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INTRODUCERE

in universul complex al operei lui Lucian Blaga,
dramaturgia se situeaza intre poezie si filosofie, alcatuind un
univers complex, insd omogen, in care ,,tacerile substantiale”
au fost topite in creuzetul miturilor si al simbolurilor.
Descinderea in mit i-a oferit deschiderea spre orizontul originar,
tainic §i accederea la adevarurile ontologice primordiale.
Structura mitica e transsubstantializatd in ,, mit dramatic”, genul
oferind posibilitate de proiectare si de reprezentare pana la
dimensiuni simbolice a problematicii universale ce vizeaza
accederea la cunoastere, rostul omului in lume de fiinta creatoare
de cultura si relatia acestuia cu sine, cu istoria.

Intrucat in sistemul piramidal, care e intreaga operd
blagiand, cu elemente ce se suprapun (poezie, dramaturgie,
filosofie), mitul este punctul de maxim interes, ca incercare ,,de
a revela un mister cu mijloace de imaginatie”, am acordat la
inceputul demersului nostru o atentie deosebita acestei chestiuni
pe care filosoful culturii a teoretizat-o. Opera lui de teatru nu se
circumscrie filosofiei, dar multe din ideile exprimate in Trilogii,
valorificate artistic in creatiile dramatice, sunt Imbracate in haina
simbolului. Desigur, Lucian Blaga ca si modelul sdu spiritual,
Goethe, si-a privit creatiile sub specia simbolurilor.

Intr-o maniera cu totul originala in spatiul nostru literar,
Lucian Blaga a dramatizat poetic miturile in al caror scenariu a
gasit situatii fundamentale ale vietii omenesti. De-a lungul
timpului, exegetii ,, mitosofiei” sale dramatice au operat diverse
ierarhizari §i grupdri ale pieselor sub aspectul temelor sau al
structurilor mitice, nu intotdeauna pertinente. Opera trebuie
privitda, cum spune Eugeéne Ionesco, precum o ,, creafie
creaturata”, un ,,organism viu” §i, de aceea, stabilirea unei
ierarhii a componentelor acesteia poate fi o intreprindere pe cat
de subiectiva pe atat de injusta si perimatd astdzi. Fiecare parte



a intregului 1l defineste si 1l singularizeaza pe dramaturgul care
a revelat sub specie absoluti intrebarile si aspiratiile general
umane. Cele zece scriituri ale universului teatral constituie o
,,cosmopee”, termenul creat de Lucian Blaga denumind ,, cele
mai inalte si mai complexe creatii literare ale spiritului uman”.

Avand in vedere cd in atentia noastrd se afla mitul si
simbolurile, am identificat structurile mitice care constituie
fundamentul mai multor texte dramatice. Astfel, Zamolxe,
Tulburarea apelor si Cruciada copiilor se circumscriu mitului
transcendentei. Conflictul eului cu sine, pe de o parte, si al
eului cu lumea, pe de alta parte, se declanseaza pe fondul unui
moment de criza spirituald a unei umanitati. Mitul Marelui Orb
este mitul unui nou inceput si este subiacent mitului lui
Zamolxe, al ,, eternei reintoarceri”. Relatia dintre om si divin
comportd acel aspect specific ,,sofianicului”, ,, organicului”,
de sacralizare a lucrurilor printr-un transfer al transcendentei
coboratoare in lumea vazuta ca un receptacul. Omul ca fiinta
religioasd nu este subordonat divinitatii, unui deus absconditus
si aceastd viziune panteistd e transsubstatializatd si in
Tulburarea apelor. Fiinta umana, printr-o interventie
exterioard, care necesita sacrificiul de sine, este orientata catre
transcendent 1n scopul cunoasterii, al redobandirii libertatii
interioare si al depasirii conditiei ontologice. Si in Cruciada
copiilor transpare o religie apropiatd de viata organicd, de
naturd, cu radacini in religia panteistd a lui Zamolxe. Calatoria
interioara duce la mantuirea fiintei, la revelatie.

Arca lui Noe, Mesterul Manole si Anton Pann sunt
valorificari ale mitului creatiei, fiecare text reprezentand o
ipostaza a creatorului. Acesta se afla intr-un dublu conflict,
interior §i exterior, cel interior determinat de limite
transcendentale, mai ales in cazul Mesterului Manole, iar cel
exterior provocat de incompatibilitatea cu universul uman
imediat, caci el, artistul, creatorul nu-si mai aparfine siesi, ci
operei care intretine dorinta de cunoastere si de accedere la
absolut, chiar cu pretul jertfirii iubirii si a propriei fiinte.



Dramele inchid o meditatie asupra conditiilor in care se
realizeaza o operd, a sacrificiului impus de o necesitate
interioard. Omul devine cu adevarat ,,om deplin” prin creatie,
aceasta asigurdnd un triumf al vietii printr-o mutatie
ontologica. Opera, act de culturd, confera fiintei cea mai inalta
conditie pe care o poate dobandi 1n univers.

Mitul metamorfozei pasarii in om si din nou in pasare este
dramatizat in piesa Avram Iancu, personajul istoric fiind investit
cu atributele miticului. Creator al faptei istorice, el devine
simbolul ,,omului deplin”, al , energiei romanesti” in actiune.
Evadarea din istorie se produce in absolut, in unitatea cosmica.

Dimensiunii mitice 1i apartin si dramele Daria si
Ivanca, reliefari ale angoaselor, ale obsesiilor inconstientului.
Printr-un impuls exterior, fiinta umana al carei eu s-a alterat
datoritd unui stigmat din copilarie si conformismelor sociale
sau care traieste intr-o permanenta dedublare cauzata de
complexul oedipian, se poate elibera, devine capabild prin
iubire sau faptd de redimensionare, de redobandirea libertatii
interioare sau a armoniei cu sine. La nivelul experientei
individuale, dominate de obsesii, de complexe, omul pastreaza
ceva din comportamentul mitic.

Pantomima [Inviere, pe nedrept omisi sau judecati
lapidar de critica de specialitate, este dramatizarea mutd a
dorului, ,, aspiratie trans-orizontica”, ,,ipostazie” a existentei
umane, in care miticul $1 magicul coexistd in inconfundabila
stilizare de expresie blagiana.

De structurile mitice ale universului dramatic sunt
legate simbolurile care ne permit deschiderea spre nuantari
perpetue. Din punctul nostru de vedere, in ceea ce priveste
teatrul lui Lucian Blaga, simbolurile pot fi privite la nivelul
semnificatiei fiecdrei piese, intrucét textul in ansamblu este un
cosmoid cu valoare simbolica, si la nivelul armaturii scriiturii.
Pentru al doilea nivel, consideram ca simbolurile dominante le
constituie personajele (actanti, opozanti si catalizatori),
obiectele cu statut de personaj (orologiul si toaca), elementele
jocului scenic, simbolurile cromatice, numerele, simbolurile



polivalente (lumina si focul) si spatiul imaginar ca dimensiune
a fiintei si a Fiintarii (pestera si muntele).

Fara a avea pretentia exhaustivitatii, lucrarea identifica
acele simboluri pe care le-am considerat dominante, obsedante
in teatrul poetului-folosof. In universul miturilor si al
simbolurilor, Lucian Blaga a gasit modalitatea cea mai potrivita
de revelare a interogatiilor privind rolul omului in Cosmos.

Ca si opera liricd, cea dramatica isi are sorgintea in
cautarea luminii metafizice, in nepotolita sete de absolut. In
piesele de teatru, mitul ori secventa mitica este spatiul imaginar
ideal reflectdrii viziunii sale profund originale asupra onticului
si a omului traitor in ,, orizontul misterului intru revelare”.

Teatrul creat de Lucian Blaga continud sa fie unul
modern, in el regasindu-se caracteristicile dramaturgiei
contemporane: importanta acordatd nu actiunii, ci conflictelor
de idei-forte, abstractizarea ideilor,crearea de personaje fara
contururi precise, care de multe ori sunt euri multiplicate ale
autorului, cultivarea metaforicului si a simbolicului, evadarea
din realitate, folosirea frecventa a elementelor lirice, dar mai
ales evidentierea dimensiunii tragice a conditiei umane.

Universul dramatic este expresia unei constiinte
artistice, care a trait in mirabile taceri nelinistile metafizice,
sentimentul dezmarginirii si al prezentei fofului cosmic.
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I. ,MITOSOFIA” BLAGIANA

I.1. Mitul — ,,revelare a misterului”

O teorie cu totul ineditd asupra mitului si a gandirii
mitice o formuleaza Lucian Blaga care in prima jumatate a
veacului trecut, mai exact intre 1931 si 1942, si-a publicat
principalele studii de filosofie, din care a rezultat ulterior o
., arhitectura trilogiala”, unica in spatiul nostru cultural si, de
ce nu, european. Filosoful s-a simtit atras de unitatea Incarcata
de magie a , fotului”, de organicul ce coroboreaza etnicul de
cosmic. Sistemul cultural si cel al valorilor deriva din
,singularitatea omului”, din situarea lui in ,, orizontul
misterului”’, specific trairii si constiinfei umane creatoare de
cultura prin incercari de revelare.

Fie cd e vorba de amplul capitol Geneza metaforei si
sensul culturii (1937) din Trilogia culturii, de cel intitulat
Gandire magica si religie (1941-1942) din Trilogia valorilor
sau de Daimonion (1926, 1930), ne Intampina ,, acelasi spirit
de sever control al conceptiilor si punctelor de vedere anterior
formulate de altii, si mereu noi idei avand prospetimea
ineditului”!. Trebuie si recunoastem ci teoria despre mit a
filosofului culturii, care ocupd un loc singular in cultura
romand, este inedita, indrdzneata si cu totul originala. Ea este
rezultatul acelui curaj metafizic ce 1-a caracterizat pe poetul de
la Lancram, curaj recunoscut, de altfel, de Mircea Eliade si, pe
care, , de la Hegel, nu [-a mai avut nici un filosof
contemporan’”. In sistemul unitar de filosofie a culturii, mitul
detine un loc insemnat, fiind una dintre acele ,,intrebari
ultime” pe care Lucian Blaga incearca sa o dezlege, folosindu-

! Ovidiu Drimba, Filosofia lui Blaga, Casa de editurd “Excelsior-Multi Press”,
Bucuresti, 1994, p. 30.

2 Mircea Eliade, Curajul creatiei si obsesia universalului. Convorbiri cu Lucian
Blaga, in vol. Dimensiunea metafizicd a operei lui Lucian Blaga, Editura
Stiintifica, Bucuresti, 1996, p. 186.
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se de ,,matca stilistica” pe care o defineste drept ,, 0 garnitura
de categorii  abisale, paracorespondente  categoriilor
constientului”, frani transcendentald a Marelui Anonim, ce
stavileste incercarile fiintei umane de a i se substitui, creand si
relevand misterul. In Geneza metaforei si sensul culturii, ca si
in celelalte studii dedicate mitului i magiei, Lucian Blaga isi
elaboreaza discursul pe trei etape: mai 1Intdi respinge
convingator conceptiile pe care le considera eronate, care nu
corespund principiilor sale axiologice, apoi propune teoria sa si
o substantializeaza prin apelul la exemplele pertinente din
unghiul sdu de vedere. E anevoios a distinge o etapa de alta,
intrucat ele coexistd, formadnd un tot armonios, bogat in
observatii percutante si de interes teoretic major pentru orice
exeget al creatiei blagiene sau al mitului.

in capitolul Despre mituri al studiului amintit, filosoful
isi propune sa restituie termenului ,, mit” intelesul sau de obarsie,
intrucat ,, Asemenea restauratii spirituale isi au folosul lor si se
impun din cdand in cdnd poruncitor”™®. O pozitie critic justd e
adoptata fatd de abuzul ,, aproape incalificabil” facut in primele
decenii ale veacului al XX-lea la adresa cuvantului ,,mit” care
circula ,, zdrentuit §i subtiat’. Nu poate fi mit orice idee ireald,
de substanta miticd. Lucian Blaga 1i reproseaza lui Nietzsche
criteriul ,, finalitatii  biologice” de judecare a mitului,
considerandu-1 ,, grimasa isterica a unui decadent”’’. Ganditorul
german e acuzat ca intr-o foarte mare masura ar fi contribuit la
degradarea si banalizarea mitului, la ,, diluarea” acestuia pana la
nonsemnificatie, situatie ce a generat o grava confuzie incat,
spune Lucian Blaga, ,, nu mai stim ce nu este «mit» 7. Ca atare,
considera necesara o intoarcere la sensul anterior fazei de
degradare. Filosoful culturii distinge doud grupuri de mituri:

3 Ibidem, p. 188.

4 Lucian Blaga, Geneza metaforei si sensul culturii, in Opere, vol. 9, Trilogia
culturii, Editura Minerva, Bucuresti, 1985, p. 365.

5 Ibidem, p. 366.

8 Ibidem.

7 Ibidem.
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miturile semnificative, care pot avea echivalent logic, si miturile
trans-semnificative, fard echivalent logic, , revelari, care ele
insele ascund o ultimd taind”®. Argumenteazi diferenta dintre
spiritul mitic i cel stiintific, insd pledeazd in favoarea
complementaritatii lor. In timp ce spiritul mitic se clideste pe
,,experiente vitalizate”, integreaza ,, aparentele concrete” unei
complexe viziuni §i se supune analogiei, spiritul stiintific se
sustrage acestei experiente, inlocuieste concretul cu experiente
devitalizate si este suveran analogiei.

Diferenta dintre mit si ,, fictiunea stiintifica (filosofica)”
se amplificd in cazul miturilor trans-semnificative, ,, imbibate
de mister”, a carui ,dezvelire” ar putea genera Insasi
distrugerea mitului, transformarea lui in alegorie. Greselile
exegezelor de pana la el, care au denaturat mitul, sunt
amendate in mod justificat. Astfel, scoala psihanalitica a lui
Jung a pornit de la ideea ca miturile ascund o semnificatie ce
poate fi dezvaluitd. Lucian Blaga opineaza ca mintea acestor
interpreti a fost ,, eclipsata de o iluzie "% si, ca urmare, truda lor
s-a dovedit a fi fara succes, caci reducand miturile la experiente
ale subcongtientului si la amintiri embriologice, au ajuns la
prefacerea lor in alegorii. Asa au procedat psihanalistii cu mitul
Paradisului, al Invierii, al luptei lui Heracle cu monstrii, al
metamorfozelor lui Visnu, cu mitul iranian al dramei dintre
luminad si Intuneric. Jung si adeptii lui au vazut in zeii luminii
simbolul constiintei umane si in cei ai intunericului, demonii
haosului, inconstientul cu pornirile-i monstruoase. Prin urmare,
in confruntarile de dimensiuni cosmice dintre zei si demoni, s-
ar reflecta fabulatoriu lupta dintre constiintd si inconstient.
Lucian Blaga se exprimd impotriva analogiei intre imaginile
mitologice si structurile psihice umane si a conceptiei despre
incongtient ca haos si dezordine si in favoarea unui ,,noos
inconstient”. Opinia sa o va exprima vehement si in Orizont §i
stil. Filosoful asaza sub lumina reflectorului critic si greseala
romanticilor de a fi considerat mitul drept , 0 simpla haina

S Ihidem, pp. 373-374.
9 Ibidem, p. 374.
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primitiva”’® ce impodobeste , ideea”. Dacd perspectiva

romanticilor de a judeca mitul ar fi fost corectd, atunci s-ar fi
putut afla care este acea idee, insd aceasta nu a fost niciodata
revelatd cu adevarat. Mai mult, mitul trans-semnificativ ,, nu
poate fi mdsurat si comparat cu o idee, decdat in sens
negativ’!!. Mitul relevind metaforic o trans-semnificatie,
nicidecum o semnificatie, nu poate sa redea ideea. Miturile
trans-semnificative, inconvertibile logic, au fost salvate din
catastrofele umanitatii datorita solidaritatii spiritului omenesc
cu ele. Modelate de ,, categoriile abisale ale unui popor”!? si
desprinse ,,din matricea stilistica a unui neam sau grup de
neamuri, intocmai ca §i celelalte produse ale culturii 13
miturile se diferentiaza de visuri care nu apar modelate stilistic
si, asemenea oricarui fenomen natural, sunt a-stilistice.

Ca miturile sunt ,, plasmuiri de intentie revelatorie si
intdiele mari manifestari ale unei culturi”'*, a ciror aparitie se
produce 1n ,,coordonate stilistice”, Lucian Blaga a dovedit-o
privind citeva dintre mitologiile lumii. In mitologia indica
poetul-filosof sesizeaza preferinta pentru gigantesc si pentru
cifrele astronomice in determinarea timpurilor istorice ale
zeitatilor. Reprezentantul suprem, Visnu, locuieste dincolo de
timp si spatiu, intr-un lacas intangibil si, dupa timpuri cosmice,
reabsoarbe toate zeitatile. Doar substratul initial este adevarat,
ceea ce este dincolo e vis, pldsmuire. Orizontul ,,excesiv”,
atitudinea  catabasica, de  retragere din  orizont,
antropomorfismul si distantarea fatd de lume reprezintd
particularitatile stilistice ale acestei mitologii'>. In schimb,
mitologia germand alcatuieste universul, lumea din zei si
demoni, din fapturi vizibile, ceea ce 1i conferd o nota realista
puternicd. Zeii si demonii sdldsluiesc in locuri accesibile, 1n

10 Ibidem, p. 375.

1 Ibidem.

12 Ibidem, p. 378.

13 Ibidem.

14 Ibidem.

15 Cf. Lucian Blaga, Getica, in vol. Isvoade, Editura Minerva, Bucuresti, 1972, p.
86.
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munti, paduri, ape. Germanii, spune Lucian Blaga, ,,intrau in
codru ca intr-o divinitate”'%. In nici o alta mitologie nu apare
un atat de , patetic accent” al caducitatii, al amurgului
zeitatilor. Totul se indreaptd spre lume, nu din lume spre
exterior. In mitologia germani nu se regiseste nici o urmi a
unui substrat divin §i ceea ce cu adevdrat existd e spiritul
concret. Idealismului caracteristic spiritului grec i se opune
,realismul fantastic” al spiritului german. Coordonatele
stilistice pe care au fost plasmuite miturile poporului german
sunt orizontul infinit, atitudinea anabasica, de afirmare in lume,
antropomorfismul, confruntarea pentru dominatiune si
dramatismul tragic.

In ceea ce priveste mitologia greaca, atat de cunoscuti,
ordinea e legatd de un orizont finit, dincolo de care nu se afla
nimic. Haosul ¢ inlaturat si ceea ce cu adevarat exista e fiinta
limitatd, armonica. Reprezentantul ordinii, parinte al zeitatilor e
Zeus. Spre deosebire de germani, unde puterea decide rangul
zeilor, la greci, frumusetea este decisiva. Zeus, Hera, Atena,
Afrodita, Artemis, Apollo, Ares sunt ,, arhetipuri de frumusete
si de armonie”"’ in opozitie cu zeii intunericului si monstrii, al
caror atribut este uratenia. Zeitatile grecilor sunt fiinte ideale,
autonome, care ,,nu se deplaseaza decdt creand margini 718 s
nu sunt radical localizate ca cele ale germanilor. Orizontul
finit, limitat, afirmarea ponderatd 1in lume, staticul,
antropomorfismul si retusarea existentei umane dupa un model
ideal constituie aspectele stilistice specifice acestei mitologii.

Deci, mitologia care apartine intregii omeniri §i care
circuld peste tot, ia diverse aspecte, materialul ei fiind modelat
potrivit ,, matricei stilistice” specifice fiecarui popor, ,, matrice”
care decide asupra stilului operei de arta si de stiinta.

1.2. Mit si magie

16 Lucian Blaga, Geneza metaforei si sensul culturii, in op. cit., p. 382.
17 Ib idem, p. 384.
18 Ibidem, p. 385.
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Un merit incontestabil al filosofului Lucian Blaga este
acela de a fi incercat sa stabileasca deosebirea intre mit si magie,
intre gindirea mitici si cea magici. Intre exegetii mitului,
ganditorul roman se pare ca e primul care constatd confuzia ce
s-a facut adesea intre mit si magie. Conceptia metafizica,
dezvoltata la nivel descriptiv si aplicativ, din studiul Despre
gandirea magicd, publicat in 1941 si inclus ulterior in Trilogia
valorilor (1946), aduce o noud viziune, eidetica, asupra notiunii
de mit si de magie, derivatd din conceptia generald despre
cunoastere si culturd. Se cuvine precizat ca filosoful face o
corecta disociere si intre religie si mit. Mitul, un ,,cosmoid”, o
., simili-lume” unitara ca si celelalte creatii de cultura, a fost
inventat din intentionalitatea revelatorie a fiintei umane si se
legitimeaza singur, fard a-i fi necesare forme religioase de
gandire, in timp ce religia adeseori recurge si chiar isi asimileaza
forme de gandire mitica si magica. Distinctia intre mit $i magie e
de naturd , calitativa”. In studiul Despre gindirea magicd, in
mod firesc Lucian Blaga acorda o mult mai mare atentie magiei,
fara a neglija insa mitul asupra céruia precizarile fusesera facute
in Geneza metaforei si sensul culturii. In inalta perspectiva in
care poetul-filosof il reasaza, mitul este ,, metafora revelatorie,
invoaltd, si stilistic structuratd”'’, e ,,incercarea de a revela un
mister cu mijloace de imaginatie”’’. Mitul are rolul de a
converti misterul ontologic ,,in chip pozitiv, prin figuri care
satisfac prin ele insele””!. Predecesorii lui Lucian Blaga au
crezut cd magicul este fie o variantd a miticului, fie un atribut al
acestuia. Filosoful roman porneste de la ideea ca gandirea mitica
ar contine in unele cazuri un coeficient magic. Dar, cel mai
adesea, modurile mitic si magic apar in forma mixti. In acest
sens, el e de parere cd putem intalni mituri fara elemente magice,
deci in stare purd, magie fara elemente de mit si forme mixte de
intrepatrundere a mitului cu motive magice. Un exemplu de mit

19 Ibidem, p. 386.

20 Lucian Blaga, Despre gdndirea magicd, in Opere, vol. 10, Trilogia valorilor,
Editura Minerva, Bucuresti, 1987, p. 219.

2 Ibidem, p. 291.
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fara motiv magic este urmatorul: zeul Kronos din mitologia
greacd ,,isi consuma cu nesat propriile odrasle”. Cu mijloace
imaginative si fara a dezvolta silogisme, grecii incercau sa-si
reveleze misterul vremelniciei, al curgerii inexorabile a timpului.
Lucian Blaga aminteste si de legenda romaneasca a inorogului,
considerand-o tot ca exemplu de gandire mitica In forma pura.
Deci, mitul converteste misterul existentei. Magicul este altceva.
E o , pseudo-plasmuire”, o ,semirevelare stereotipa a
misterelor existentei’??, care intretine ,, apetitul nostru de
mister” si care se asociazad cu diferite mituri sau plasmuiri
culturale de un caracter stilistic deplin realizat. Lucian Blaga ne
oferd un exemplu sugestiv pentru gindirea magica, fara amestec
de mitic. Totemul tribului Bororo este papagalul rosu. Cand
membrii tribului afirma |, noi suntem papagalii rogii”, ne aflam
in fata gandirii magice. Ei se identifica, printr-o existenta
presupusd a unei substante magice comune, cu ,,papagalul
rosu”. ,,Gandirea magica implica totdeauna ideea fie a unei
substante magice, fie a unei puteri magice”*.

Intre mit si magie este stabiliti o deschidere
fundamentald, de structurd: magia nu este asemeni mitului o
creatie de culturd, pentru ca nu e ,, revelare a misterului”, ci
,prelungire” a acestuia: ,,Cat despre substanta sau puterea
magica nu s-ar putea spune deocamdata mai mult decat ca ele
sunt misterioase in ele insele, comportindu-se cu totul
paradoxal. Cu alte cuvinte ideea substantei sau a puterii
magice nu am putea-o socoti ca o incercare revelatorie deplina
in raport cu un mister, cdci ea insasi se declara ca o
prelungire a misterului. Ideea substantei sau a puterii magice e
prea neimplinita, incdt sa poata fi o plasmuire mitica in
adevdrata acceptie a cuvintului. In ideea magicului prinde
consistentd, ca intr-un apendice lucid al sau, insugi misterul ca
atare. ldeea magicului nu este, ca orice mit, o convertire
imaginard a misterului”**.

22 Ibidem.
2 Ibidem, p. 220.
24 Ibidem.
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In timp ce miturile poartd , pecetea stilisticd” a unui
neam, elementul magic nu suporta nici o influenta stilistica. Al
treilea exemplu notat de Lucian Blaga, in care miticul si
magicul coexistd, este extras din Cartea Genezei. Aflam ca la
inceput a fost doar un noian de ape ,, peste care plutea Duhul
care a zis: «Sa se faca lumina»” si atunci s-a facut lumina.
Neindoielnic, imaginea nesfarsita a apei si a Duhului divin
plutind sunt simboluri mitice. Puterea atribuita cuvantului prin
porunca, datoritd careia a aparut lumina, tine de gandirea
magica. Interferenta intre mitic $1 magic este sesizatd si in
mitologia mesopotamiand a cdrei idee centrald reliefeaza
simetria Intre cer §i pdmant, pe larg discutata de Mircea Eliade
in Cosmologia si alchimia babiloniana, studiu pe care Lucian
Blaga 1l cunostea. Ceea ce exista in cer isi are corespondentul
pe pamant, modelul ideal, perfect, fiind cel ceresc. Babilonul
ceresc 1si gaseste intruchiparea similarda 1n Babilonul
pamantesc, cetate considerati ,sacrd”. Intre cele doui
dimensiuni, cosmica si telurica, ar circula pe ambele directii, de
sus in jos si de jos in sus, puteri magice, gratie carora
babilonienii ar fi investiti cu ,, demnitate cvasidivina”. Aceasta
cosmologie axatd pe analogii 11 sugereaza teoreticianului
Lucian Blaga o apropiere de cosmologia metafizicd a lui
Platon. insi, la autorul celebrelor Dialoguri, similitudinea intre
terestru si celest nu mai este stabilitd pentru fiecare lucru si
fiinta, ci pentru toate lucrurile de acelasi gen si pentru toate
fiintele de acelasi tip, carora in cer le corespund ideile. Odata
cu Platon, conceptia corespondentelor dintre cer si pamant,
cunoscutd din mitologiile arhaice, se transsubstantiazd prin
elaborarea filosofica. In cosmologia platonica, intre universul
pamantesc si cel ceresc nu mai actioneaza forte magice. Tot
ceea ce aparfine lumescului este creatia lui Demiurgos din
materialul disponibil, dupa modelul ideilor. Prin urmare,
motivul mitologic al corespondentelor e lipsit de magie, spre
deosebire de mitologiile arhaice sau de viziunea lui
Swedenborg (care considera ca spiritele sunt Tmpartite, in
lumea lor, in popoare si comunitdti religioase §i practica
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aceleasi profesii ca si pe pamant), si acest aspect a permis
sublimarea lui filosofica. Este neindoielnic cad Platon gandea
,,in spirit mitic”?’, devenind el insusi un creator de mituri.
Ceea ce pentru el erau ,,teorii”, de-a lungul timpului a capatat
statut de mit. Asa este conceptia despre preexistenta sufletelor
in lumea ideilor, despre inconstient si cea din Timaios despre
Demiurgul care concepe cosmosul dupd modelul ideilor. De
asemenea, construirea cetdtii si educatia paznicilor reprezinta
un ,,mit” si chiar cetatea insasi, imagine analogica a sufletului
si a ordinii cosmice, ori mitul escatologic al lui Er de la
sfarsitul dialogului Republica. Li se alatura ceea ce azi numim
., mitul pesterii” din dialogul amintit, care are ,, 0 semnificatie
de alegorie constientd?%. Ca si celelalte ,, mituri” ale sale, cel
al pesterii este analogic, cdci ad res per similia. Oamenii sunt
asemanati cu niste fiinte care trdiesc intr-o pestera, prin fata
careia trec fapturi felurite, iar umbrele lor se proiecteaza pe
peretii pesterii. Omul ar trdi in lumea sensibild ca intr-o
pestera. Fiinta umana vede doar umbrele proiectate in pestera
cosmicd, adicd ideile, existentele perfecte. Expunerea mitica a
conceptiilor platonice , isi pastreaza farmecul in orice
imprejurari si indiferent de gradul ei de luciditate”?’.

Pentru a aduce lumina si claritate intr-o chestiune atat
de delicata si de spinoasa cum este cea a gandirii mitice si a
gandirii magice, fara pretentia de a detine ,, singura §i definitiva
solutie a problemei”*%, autorul Trilogiilor clasifici punctele de
vedere mai importante enunfate in aceastd problema pana la el,
adoptand o pozitie criticd obiectiva, rationalistd fata de acestea.
In exegeza celor doud , moduri spirituale”, Lucian Blaga
distinge patru grupuri de conceptii. Primul grup cuprinde
teoriile care analizeaza structura, modurile si originea gandirii
mitico-magice, gandire pe care o considera ,,0 faza spirituala

25 Lucian Blaga, Stiintd si creatie, in Opere, vol. 10, Trilogia valorilor, ed.cit., p.
105.

26 Ibidem.

27 Ibidem, p. 106.

28 Lucian Blaga, Gdndire magica i religie, in op. cit., p. 227.
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depdsitd a genului uman?°. Pirintele pozitivismului, Auguste
Comte, considera ca se poate vorbi de trei faze ale progresului
omenirii: faza mitologicd, metafizicd §i pozitivd, prima
consideratd a fi perimatd, depasita. Atitudine durd, schematica
si depreciativa manifesta si ganditorii germani A. Kuhn, M.
Miiller, E.H. Meyer, W. Mannhardt care au vazut In mit o
forma primitiva a religiei si a stiintei si care l-au studiat numai
pe ,orizontala”, nu i pe , verticala”. Un merit insd in
studierea mitologiei europene in zonele celei mai adanci le
atribuie lui Erwin Rohde, autorul lui Psyche (1884) si lui
Bachofen care ,,exagerat si genial” reconstituie unele aspecte
ale epocii matriarhatului. Laudabila este si ,, destoinicia”
reprezentantilor scolii engleze, J. Frazer, E.B. Tylor, A. Lang,
care ne oferd un bogat material informativ despre mentalitatea
primitivi, organizat ,, in spiritul unei intelegeri pozitive’. Din
pacate, acesti cercetatori s-au rezumat la explicatii limitative,
din perspectiva psihologiei asociationiste si a evolutionismului.
Ei au studiat mitologia mai mult Intr-un sens temporal si au
extrapolat teoria ,,animista”. De exemplu, pentru Tylor,
credinta 1n existenta ,,sufletelor”, care ar avea legitura cu
experienta umand a mortii, a somnului si a visului, reprezinta
inceputurile mitologiei. R.R. Marett susfine originea
preanimistd, vrajitoreascd a mitologiei si se indeparteaza de
necesara distinctie ,,calitativa” intre gandirea mitica si cea
magica. W. Wundt, a carui opera, Psihologia popoarelor, este
., un monument al rabdarii’!, abordeaza mitul din perspectiva
psihologica, punand accent pe nucleul afectiv al vietii sufletesti
a popoarelor. In pofida bogatului material documentar pe care-1
are la baza, si teoria lui Wundt este restrictiva.

Sociologismul francez, prin Durkheim, Lévy-Bruhl si
Ernst Cassirer ofera o noua perspectiva de interpretare.
Judecand mitul din unghi sociologic, Lévy-Bruhl considera ca
mentalitatea primitivd e dominata de legea ,, participatiei”, ce

2 Ibidem, p. 228.
30 Ibidem, p. 229.
31 Ibidem, p. 230.
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il confera functii ,, prelogice”. Ceea ce pentru omul modern
reprezinta ,, cauze naturale”, erau, potrivit gandirii primitivilor,
prilejuri de manifestare a puterilor oculte. Diferenta intre
primitiv si omul civilizat ar consta in aceea ca pentru primul tot
ce se intampla este rezultatul puterilor magice, prin actiuni de
vrajd. Lévy-Bruhl vorbeste si de o alterare a functiilor
,mentale” ale primitivului, in sens prelogic (sublogic), nu
patologic, idee ce nu-si gaseste justificarea, avand in vedere ca
acelasi cercetator crede ca pentru primitiv puterile vrajitoresti
sunt componentii ,,obiectului”. ,,O alterare a structurii
subiective — afirma Lucian Blaga — ar avea neaparat ca urmare
si o alterare a obiectului”*’, insi reciproca nu e valabild, iar
Lévy-Bruhl ,, dovedeste cel mult o alterare a obiectului, in
prezenta caruia primitivul se crede pus, dar nimic mai mult”*3.
Concluzia este ca cercetatorul francez devine el insusi ,,jertfa
unei desfigurdri a situatiei””?.

O alta conceptie despre gandirea mitica, din perspectiva
criticistd fenomenologica, o oferd Ernst Cassirer in al doilea
volum al studiului Filosofia formelor simbolice (1925). Ernst
Cassirer nu observd diferente intre gindirea miticad si cea
stiintificd, intre gandirea miticd si gindirea magica, ceea ce va
genera grave si regretabile confuzii ale unei exegeze
indraznete, care ar fi trebuit sd extinda sfera examenului
criticist. Insa, pentru aceasta se impunea studiul ,, comparativ si
diferential”, nu ,,in tot ansamblul lor deodata” al celor doua
moduri de gandire. Fundamentul teoriei sale 1l constituie ideea
unei ,,coincidente” a ,,momentelor corelative”. Dupa opinia
sa, orice categorie posedd doud momente corelative care, desi
se exclud, nu pot fi concepute unul fara celdlalt. De exemplu,
orice cantitate are un ,,intreg” si, totodata, , parti”. Acestea se
inlatura, dar se si conditioneaza reciproc. Pentru gandirea
mitica, , partea” si , intregul” cantitdtii coincid. Aceastd
coincidenta este in conceptia blagiana ,,iluzorie”. O alta eroare

32 Ibidem, p. 235.
3 Ibidem.
34 Ibidem.
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a judecatii cassireriene o reprezintd determinarea gandirii
mitice de ,,un mod categorial prestiintific”’>’, opinie care-l
situeazd pe exegetul francez alaturi de cei care au considerat
mitul o forma perimata a constiintei umane.

Al doilea grup de conceptii incearca legitimarea
gandirii mitice i magice iIntr-un sens obiectiv si reliefeaza
realitatea ,,obiectiva” a puterilor sau a substantelor de factura
magici. In aceste conceptii magicul este augmentat. S-a
considerat chiar ca existd o magie majora, cu fortd cosmica, si
una cuprinsa in credintele primitive sau folclorice. Evul mediu
a fost epoca 1n care s-a manifestat pregnant credina puternica
in puterile magice, care , erau iscodite, temute, ispitite,
chemate, la toate rascrucile vietii, la orice ceas de noapte, prin
invocari transparente sau ermetice, prin obiceiuri fatise sau
subteran tolerate, fie ca potente cosmice, fie ca marunte puteri
circumscrise §i locale, pentru binele rodului, pentru salvarea
sufletului’%. Eliberarea de aceasti obsesie colectivi s-a produs
osdatd cu Renasterea. Insd afirmarea stiintelor exacte nu a
impiedicat mentinerea in subteran a unor elemente magice.
Principiile metafizice ale lui Newton sunt uneori contaminate
de ideea magicului. Fizicianul considera ca in naturd existd
actiuni fizice la distanta, care si-ar produce efectele fard a fi
nevoie de timp si un mediu mijlocitor. Stiintific, aceastd idee
nu poate fi conceputd. E o dovada ca ,, fizica fusese atinsa de
obsesia magicului’’.

Un alt spirit care a dovedit credinta in puterile magice
este ,,ciudatul suedez” Emanuel Swedenborg, o , aparitie
faustiana” 1n spatiul cultural european al veacului al XVIII-lea.
Lui Swedenborg i-a lipsit ,, luciditatea criticd a unui filosof”*
si, ca atare, nu a reusit sd comenteze cu justete miturile si
corespondentele magice dintre lucruri. Mitologia lui e mai mult
,vazuta” decat ,imaginata”, dar acest aspect nu e

35 Ibidem, p. 238.
36 [bidem, p. 241.
37 Ibidem, p. 242.
38 Ibidem, p. 244.
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condamnabil, avand in vedere ca inca din antichitate se poate
vorbi de viziuni mitologice, desi acestea nu au fost intelese ca
atare, viziuni ce se produceau prin participarea la misterele
rituale orfice si eleusine. De asemenea si in cercurile gnostice,
prin diferite metode, se incerca exaltarea sufletelor pana la
extaz, cand apireau vedeniile. In antichitate, viziunile
coincideau cu divinitagile si demonii timpului si aceasta
probeaza ca se poate vorbi de ,, 0 mitologie potentata
vizionar”’. Argumentele pertinente despre mitologia vizionari
sunt folosite in scopul reabilitarii pozitiei lui Swedenborg,
aspru criticatd de Immanuel Kant in Visurile unui vizionar.

Si dupa romantism, adanc ancorat in credinta despre
existenta subterand a puterilor magice, gandirea magica a
continuat sd se mentina de-a lungul timpului.

Incercarea de a legitima gandirea mitica si magica intr-
un sens subiectiv apartine celui de-al treilea grup de conceptii.
O pozitie intermediard intre grupul al doilea si al treilea o
ocupd ideile filosofului romantic Ludwig Klages, pentru care
spiritul si sufletul se afld intr-un puternic contrast, pana la
antinomie. In viziunea klagesiana, spiritul este inteligenta ce
foloseste concepte abstracte, iar sufletul traire emotivd in
lumea simtitd. Ca urmare, cunoasterea proprie spiritului
determind aparitia stiinfei si trdirea sufletului in universul
imaginilor vii duce la crearea mitului. Pe terenul cunoasterii,
opozitia dintre spirit si suflet ia Infafisarea unui inerent conflict
intre  ,, cunoasterea intelectuala”, , obiectivanta”  si
,,cunoasterea mitica”. Spiritul rastalmaceste realitatea, in timp
ce sufletul traieste imaginile realitatii intr-o continud
schimbare. Klages pretuieste mai mult mitul, in defavoarea
stiintei, ceea ce ganditorul roman nu poate accepta, aga cum nu
poate accepta nici opozitia dintre spirit si suflet: ,, Conceptia lui
Klages cu privire la cunoasterea intelectuala si cunoasterea
miticd nu o putem intdri. Din mai multe motive. Intdi, fiindca
ea este rezultatul unei distinctii radicale si pana la adversitate
intre spirit si suflet, si al doilea, fiindca ea presupune fictiunea

39 Ibidem, p. 245.
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ca plan de activitate a spiritului, iar participarea la realitate
ca plan de traire a sufletului”*.

Cercetarea psihanalitica, mai ales prin cel mai de seama
reprezentant al ei, Sigmund Freud, a infiripat ,, 0 justificare pur
subiectivd a gdndirii mitice-magice”'. In Totem si Tabu,
Sigmund Freud Incearca sa stabileasca o legatura intre sistemul
social al ,, fotemismului” si ,,interdictia incestului”’, opinand ca
salbaticii manifestd o sfiala de intensitate maxima fata de incest.
Ciudatd poate parea existenta institugiei orgiilor sacre la
salbatici, cand erau incélcate orice reguli, orice ingradiri. Acest
aspect echivoc l-a determinat pe parintele psihanalizei ,,sa
confectioneze” o interpretare psihanalitica a situatiei, comparand
pornirea naturald a primitivilor cu unele cazuri psiho-nevrotice.
Sigmund Freud adoptd punctul de vedere al lui James Frazer,
considerand ca incestul e mai degrabd o pornire naturald, din
moment ce erau necesare legi speciale de interdictie a acestuia.
Masuri preventive la fel de drastice mai intalnim la cazurile
psiho-nevrotice. Ca si primitivii, nevroticii au stabilite interdictii
dupa o ,,logica fantastica”. Deci, intre mentalitatea primitivilor
si cea a nevroticilor ar exista similitudini izbitoare, mai ales in
folosirea tabu-ului. Daca interdictiile primitivilor le prefigureaza
pe cele ale nevroticilor, se poate afirma ca nevroticii refac unele
forme ale vietii arhaice. Psihanalistul nu pierde prilejul sa
evidentieze complexul oedipian si rolul lui in obiceiurile si
miturile primitivilor. Dar, surprins de asemanarile dintre formele
de gandire ale nevroticilor si ale primitivilor, Sigmund Freud a
neglijat deosebirile, care, asa cum constata Lucian Blaga, sunt
hotaratoare, intrucat fenomenele psiho-nevrotice prezinta interes
pur clinic, in timp ce ,, formele de cultura intereseaza totdeauna
pentru puterea lor revelatorie §i pentru stilul lor”*, iar formele
de gandire ale primitivilor sunt forme de cultura, nu simple
fenomene de naturd psihici. In aceeasi , familie” a
interpretarilor este inclus si disidentul miscarii psihanalitice,

40 Ibidem, p. 253.
41 Ibidem.
42 Ibidem, p. 255.
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Carl Gustav Jung, care vedea in mituri ,, visurile colective ale
popoarelor”, apartinand ,,inconstientului colectiv”’. Potrivit
autorului Metamorfozelor si simbolurilor libido-ului, exista in
viata fiintei umane nu numai libido refulat, ci si convingeri
morale si religioase refulate, ce pot determina anomalii
sufletesti. Jung neagd importanta ,,complexului oedipian” n
evolutia destinului sufletesc al individului si-i atribuie
incongtientului un rol mult mai mare decat Freud, de imperiu
subteran. Una din problemele lui predilecte este mitul, in care isi
gaseste ecou simbolic ,,inconstientul colectiv”. Teza, potrivit
careia miturile sunt ,, visurile colective ale popoarelor”, Lucian
Blaga isi propune sa o supund unei atente analize, dar numai
dupi ce va fi ridicat ,, schelele unei conceptii proprii*. Ca noti
informativda consemneaza ca Heinrich Zimmer a studiat
mitologia indica folosindu-se de teza Iui Jung. Zimmer afirma ca
zeil cosmici, stapanii luminii, ar simboliza constiinta umana, iar
demonii, stdpani ai intunericului, ar exprima simbolic
inconstientul cu pornirile lui monstruoase. Astfel, in luptele
mitologice dintre zei si demoni s-ar oglindi, in orizontul
imaginar, confruntarea dintre constiintd i inclindrile
inconstiente ale individului. Aceastd teorie despre inclestarea
dramatica ,, dintre cele doua suflete, dintre legea duhului si legea
carnii” este, in fond, spune Lucian Blaga, ,, conceptia unui
psiholog crestin-faustian”**. Filosofului culturii i se pare curios
ca Zimmer I1si ilustreazd teoria cu mitologia indicd si
concluzioneazd ca aceastd mitologie Indurd numeroase
,, rastalmdciri protestante-europene .

Consideratii demne de atentie despre gandirea mitica si
cea magica au fost formulate de Leo Frobenius si Oswald
Spengler, din perspectiva morfologiei culturii. Atat Frobenius
cat si Spengler sustin ca gandirea mitica este o insusire a
culturilor in faza de inceput, iar gandirea magicd o
particularitate a unei culturi in toate fazele ei. Cei doi exegeti

43 Ibidem, p. 256.
4 Ibidem, p. 257.
4 Ibidem.
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pretind cd ar exista un suflet creator de cultura magica, numit
,hamit” de Frobenius si ,,arab” de Spengler. Aceste teze
prezinta pentru Lucian Blaga interes pentru ,, premisele lor de
filosofie a culturii”*’. Nu poate fi negati influenta spengleriani
asupra operei filosofice a lui Lucian Blaga.

Ultimul grup cuprinde conceptiile metafizice, adica cele
care recurg ,la principiul ultim al existentei”. Aici se
incadreaza ,, idealismul magic” al lui Novalis, doctrina despre
mit si revelatia divina a lui Schelling si metafizica dialectica a
lui Hegel. Pentru Novalis, la baza existentei se afla un ,,eu
magic” care produce lumea pe calea imaginativa. Omul magic,
invadat de vis, trdieste prin nascocirile imaginatiei sale, in
armonie cu lumea. Somnambulismul, vizionarismul, telepatia
sunt trasaturi ale omului superior, ale geniului. Mai presus de
toate genurile literare si toate artele Novalis pretuieste basmul,
pentru cd atunci cand creeaza basme imaginatia fiintei umane
sparge toate zdgazurile si se dezlantuie pe deplin. Dupa
credinta lui Novalis, motivul pentru care noi, oamenii, nu traim
permanent intr-o lume fascinantd, misterioasd, populatd de
fiinte de basm, este slabiciunea simturilor noastre.

Ganditorul roman apreciaza contributia metafizica
deosebitd, privind gandirea mitica, pe care a adus-o Schelling,
a carui operd, dacd nu ar fi aparut prea tarziu in perioada de
disolutie a romantismului, ar fi avut un rol mult mai insemnat
in filosofia mitologiei. Schelling distinge trei mari durate
temporale in evolutia omenirii, $i anume: un ,,timp istoric” ce
incepe dupa stabilirea diferentierii umanitdtii in popoare, un
,timp preistoric”, cand are loc o crizd a constiintei umane,
exprimata in mitologii, §i un ,, timp absolut preistoric”. Asadar,
aparitia mitologiei se datoreste unui proces petrecut in
constiinta umana, insd Intrefinut de inspiratii divine. Deci,
numai izbucnirea in constiintd a unor puteri divine a putut
favoriza crearea mitologiei. De aceea, ivirea mitologiel
apartine puterii divine, € un proces teogonic, un proces al

46 Ibidem, p. 258.
47 Ibidem.
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devenirii divinitatii in constiinta fiintei umane. Schelling
atribuie mitului §i mitologiei o inaltd demnitate, considerand
mitul drept ,, fapt primar”, iar istoria ,,un derivat” si mitologia
ca factor determinant al istoriei unui popor, al destinului sau.

Conceptia lui Schelling aminteste de metafizica
dialectica a lui Hegel, care vedea in mit prima realizare a
constiintei umane, ce va fi depasitd de gandirea filosofica.
Daca la Schelling aparitia mitologiei se produce intr-un cadru
teosofic-crestin, ,,cu accente impartite intre transcendenta si
imanentd”*®, 1a Hegel aceasta are loc intr-un cadru panteistic.
Lucian Blaga nu a considerat necesara dezvoltarea conceptiei
hegeliene si nici a similitudinilor cu Schelling, tocmai pentru
ca ,, similitudinile de expresie” ale celor doi filosofi nu acopera
,, 0 Identitate de 0pinii”49.

E regretabil ca filosoful roman al culturii nu a avut
prilejul sa cunoasca teoriile mai noi despre mit si magie, pentru
a largi aria clasificarii sale care, asa cum insusi recunostea,
,,este totusi numai un timid inceput, §i ea nu foloseste decdt la
precizarea unor puncte de reper . Dar, intr-o ampli cercetare
a unei chestiuni atat de complexe si de controversate cum este
cea a mitului si a magiei, neajunsurile sunt inerente. Oricum, in
spatiul nostru cultural, Lucian Blaga este singurul dintre
filosofi care in demersul sau teoretic dedica un amplu spatiu
mitologiei ce cuprinde mitul, ritul, totemul si magia. Spirit de o
inaltd probitate stiintifica, autorul Trilogiei valorilor nu se
poate limita doar sd faca ,,oarecare ordine in campul asa de
variat al teoriilor’”!. Problematica gandirii mitice si a celei
magice necesitd formularea unei conceptii proprii unitare, de
ansamblu, o ,osatura” teoretica menitd ,,sa fortifice
perspectiva §i sd asigure un real profit intelectual .

8 Ibidem, p. 263.
Y Ibidem.
30 Ibidem.
3 Ibidem.
32 Ibidem.
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Din perspectiva blagiand, definirea creatiei mitice si a
gandirii magice trebuie raportatd la coordonatele spiritului
creator, clasificate in ,,coordonate filosofice” si ,,coordonate
metafizice”. Primul tip de coordonate , obfinute prin
consideratiuni ontologice si stilistice, ne pun in situatia de a
defini mult mai precis natura gandirii magice si mitice decat s-
a facut pand acum 3, de a face ,, 0 foarte tdioasd distinctie” si,
deci, de a elimina confuziile regretabile facute anterior. Traind
in aceste coordonate, modul de existentd al omului se distinge
de al celorlalte fiinte. Omul nu mai existd doar in lumea
concretd, sensibild, a constiintei sale, ci si in ,, orizontul
misterului” pe care incearca sa si-1 reveleze prin ,, plasmuiri de
naturd miticd, metafizicd, religioasd, stiintifica”?.

Spiritul uman e 1inzestrat cu , dubla garnitura de
categorii”: una  apartine  congtientului §i  cealaltd
inconstientului, fiind de naturd , stilistica”. Pe acestea din
urmd, Lucian Blaga le numeste ,, categorii stilistice-abisale”.
Ele sunt ,, subiective”, deoarece variaza de la epoca la epoca,
de la regiune la regiune, de la un popor la altul si, uneori, de la
individ la individ. Categoriile stilistice isi au izvorul de
emanatie in inconstient. Ele ne conduc spre adancimile abisale
ale existentei si se manifesta ca ,,factori modelatori” in creatii
de culturi si in plasmuiri de artd>>.

Creatiile mitice se deosebesc de celelalte plasmuiri —
metafizice, artistice si stiinfifice — prin materialul folosit ca
modalitate de revelare. Metafizica utilizeazd constructia
abstracta, arta intuitia concreta, stiinta constructiei imaginare,
in timp ce mitologia ,,isi aserveste un material imaginar, prin
excelentd plastic si insufletit””°. 1deea o sustine prin citarea a
doud legende romanesti din culegerea lui Tudor Pamfile,
Povestea lumii de demult, prima despre Noe si a doua despre

53 [bidem, p. 264.

54 Ibidem, p. 269.

55 Lucian Blaga, Artd si valoare, in Opere, vol. 10, Trilogia valorilor, ed. cit., p.
587.

56 Lucian Blaga, Despre gdndirea magicd, in op. cit., p. 274.
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durata vietii pe care Dumnezeu le-a stabilit-o lui Adam si
celorlalte vietuitoare.

Lucian Blaga adopta o atitudine critica severa fata de
scientismul pozitivist din secolul al XIX-lea care respingea
mitologia si metafizica si fatd de teoria lui Schelling care
atribuia un rol privilegiat mitologiei in defavoarea istoriei.
Argumentele sunt clare, riguroase. In primul rind, categoriile
stilistice se manifesta pe foate planurile activitatii spirituale. In
al doilea rand, aceleasi categorii, fiind subiective, ,,isi pun
pecetea structurald pe toate plasmuirile de culturd umand”’,
deci si asupra istoriei.

Miturile sunt intr-adevar investite cu ,,suprema
demnitate”, care este ,,demnitatea umana”. Cele patru legende
cosmogonice cu substrat bogumilic, citate din culegerea
amintitd a lui Tudor Pamfile, sunt elocvente pentru a dovedi ca
miturile poartd o ,, pecete stilistica” variabila de la o regiune la
alta, de la un neam la altul, de la un individ la altul. Exemplele
alese de Lucian Blaga ilustreaza ,, structuri adanci ale spiritului
romadnesc’®, o , imaginatie mitologicd” adanc preocupati de
obarsia muntilor si a vailor, deci de ,, orizontul spatial” specific
romanesc. Prezenta acestor forme de relief , capata prin
aceasta proiectiune pe un fond de inceputuri o aureold de taina
adanca si exceptionala. Originea muntelui este atribuita unei
extraordinare peripetii in ritmul si in logica creatiei. O addnca
si infiorata solidaritate a romdnului cu orizontul «deal-valey,
iese la iveala in aceasta problematica a muntelui, vazut in
perspectiva unei speciale peripetii cosmogonice””’.

Pentru a infirma teoria lui Schelling, poetul-filosof
apeleaza si la un alt exemplu, o legenda cu numeroase variante
despre inchinarea lui Adam cétre Diavol. Motivul legendei este
cunoscut si din povestea medievald despre Faust: un pact, un
contract intre om (Adam, Faust) si Necuratul. Desi motivul
celor doud texte populare este acelasi, el se altoieste pe tipare

57 Ibidem, p. 277.
38 Ibidem, p. 280.
59 Ibidem, p. 281.
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diferite, dovada a influentei categoriilor stilistice diferite la
poporul roman si la cel german. Astfel, Adam incheie zapisul
cu Necuratul dupa alungarea din rai, cand, pentru a putea trai,
trebuia sa lucreze pamantul care era stapanit de diavol. Deci,
contractul este incheiat dintr-o necesitate si nu doar pentru sine,
ci pentru intregul neam omenesc. Spre deosebire de Adam,
Faust incheie pactul cu Mefisto dintr-o sete infinita de fericire
individuala. Faust devine imaginea revelatoare a categoriilor
stilistice specifice germanului: ,, setea infinita pe care nimic nu
o poate domoli si inclinarea excesiva spre trdiri individuale "*.
Tiparele diferite la poporul roman si la cel german ale aceluiasi
motiv mitic reliefeazd doud moduri de a fi In lume 1in
,,orizontul misterului”. Deci, nu numai mitologia, ci ,, i istoria
unui popor este modelatd de aceleasi categorii stilistice”!.
Prin urmare, mitologia nu este izvor si istoria un derivat al ei,
cum susfinea Schelling. $i o variantd a teoriei lui Schelling,
sustinutd de Klages, care conferea mitologiei prioritate
axiologica fatd de stiinta, este combatutda de Lucian Blaga.
Klages e acuzat de incapacitatea de a gandi mitic, caci intre
,mit” si , stiina” nu e sesizatd nici un fel de adversitate,
intrucat ,,pe corpul mitului se constata eficienta acelorasi
categorii stilistice ale incongstientului uman, ca §i pe corpul
«stiinteir "%, In sprijinul afirmatiei, filosoful evidentiaza cateva
comparafii surprinzatoare la prima vedere, comparatii
inductive, relevand un spirit analitic profund si un veritabil
cunoscitor al mitologiei. In acest sens, sunt remarcate
similitudini de stil intre fizica lui Newton si mitologia nordica:
,orizontul infinit, afirmarea concretului, trasatura realista
sunt particularititi ce revin ambelor creatii umane”®. O
legatura stilisticd ,,a «formelor tipice» §i a «orizontului
limitaty "% e remarcatd intre Aristotel si mitologia zeititilor

60 Ibidem, p. 282.

81 Ibidem, p. 283.

82 Ibidem.

% Ibidem, pp. 283-284.
%4 Ibidem, p. 284.
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olimpice. De asemenea, intre stiinta b1010glca a lui Bose, care
vorbeste despre celulele , nervoase” si , cardiace” ale
plantelor si mitologia ,, unicului intru toate” este o similitudine
de stil. Se poate deduce ca influenta categoriilor stilistice-
abisale se produce deopotriva asupra mitului si a stiintei. Ca
atare, conceptia lui Klages cade ,,mdacinata”, fara replica, sub
argumente incontestabile.

Lucian Blaga e decis sd pund capat si unui alt abuz
teoretic, al lui Jung care socotea miturile drept ,, visurile
colective ale popoarelor”. Intre structura si finalitatea mitului
si cele ale visului constatd diferentieri majore. ,, Mitul este o
creatie a omului in raport cu coordonatele sale specific §i
deplin umane. Mitul apare in ordinea existentei omului,
orizontul misterului, si in vederea revelarii acestui mister.
Creatia mitului este dirijata de categoriile stilistice-abisale ale
omului”®. In schimb, visul este un mijloc de echilibrare
psihica a individului cu o constiintd deficitara, ,,un moment in
ordinea conservarii si a securitdtii psihice”’%®. Mitul apartine
altei ordini ontologice, e ,,un moment in ordinea prin excelenta
umand §i eminamente creatoare”"’.

I.3. Gandirea magica

Situarea mitului fatd de coordonatele stilistice atrage
dupd sine situarea gandirii magice. In viziunea blagiana,
aceasta ,, nu prea exista”, fiind mai mult o gandire care uzeaza
de ,,ideea magicului” si aceasta ,,idee” se impune analizei. Un
aspect important este acela ca ideea magicului ,, este mai mult
traitd decdt gandita’®. Aceastd idee triitd a magicului solicitd
o echivalentd cu puterea magicd sau cu substanfa magica.
Conceptul de putere sau substantd magica este ,,irational in
sine”. ,,Comportamentul” puterii sau al substantei magice
desfide legile fizice, logica obisnuitd. De exemplu, despre o

85 Ibidem, p. 285.
% Ibidem.
67 Ibidem.
8 Ibidem.
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putere sau substantd magica se crede cad s-ar putea transmite
prin contagiune de la un lucru sau fiinta la alt lucru sau fiinta
situatd in apropiere. Transmiterea se poate face la orice
distanta, dar existd §i posibilitatea sustragerii de la legile
spatiale. De asemenea, un lucru sau o fiintd purtitoare de
substanta sau putere magica poate produce un lucru sau o fiinta
analogd. Aceste trasaturi, desi paradoxale, permit apropierea,
intre anumite limite, de lumea fizicA sau de cea psihica.
Cercetatorii  europeni, izbiti de ciudatul comportament al
primitivilor, au cazut in eroarea de a-1 explica prin diferenta de
mentalitate. Intre acestia se situeaza Lévy-Bruhl care a numit
,prelogica” mentalitatea salbaticilor. Judecata e falsa, caci
conceptul de putere sau substantd magicd odatd interpolat
gandirii primitive, aceasta devine inteligibila, logicd. Doar
conceptul cu care opereaza aceastd gandire este irational in
sine. Replica filosofului vizand confuzia ,, grosolana” facuta de
Lévy-Bruhl intre ,,functiile” si ,, materialul” gandirii logice
este transantd: , in materialul, cu care opereaza gdandirea
logica, avem latitudinea de a amesteca fel si fel de elemente
sau complexe «irationaley, fara ca prin aceasta gandirea sa se
altereze sub raport logic”%.

Eronatd este ideea Iui Ernst Cassirer despre
,,coincidenta momentelor corelative”, ce ar caracteriza
gandirea primitivd. Din punct de vedere functional, opineaza
Lucian Blaga, nu poate fi vorba de o coincidenta a partii cu
intregul, a subiectului cu predicatul, a numelui cu persoana sau
a accidentului cu substanta. ,, Echivalarea” poate avea loc
numai in situatia cand fiinta primitiva gandeste folosindu-se de
conceptul puterii magice, ceea ce se intdmpla frecvent. Astfel,
,,mintea primitivului este articulata de aceeasi logica si este
inzestrata cu aproximativ aceleasi functii categoriale, ca §i
mintea civilizatului, dar primitivul opereaza materialmente
incomparabil mai frecvent decdt civilizatul cu conceptul
irational in sine al puterii sau al substantei magice”’’.

% Ibidem, p. 288.
0 BIbidem, p. 289.
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Constatam cd Lucian Blaga 1isi construieste teoria
despre magie apeland la metoda inductiei, la exemple, la teorii
pe care, cu rigoare stiintifica, le infirmd atunci cand nu
corespund principiilor sale axiologice. Odata lamurita
problematica puterii sau substantei magice, autorul dezvolta
propria tezd despre ideea magicului fatd de coordonatele
umane. Ca si mitul, ideea magicului este ,,o incercare a
spiritului uman de a se transpune in orizontul misterului si de
a-l revela”’’. Numai ci revelarea este posibila partial, fiind, de
fapt, ,, semirevelare” a misterului. Spre deosebire de mit, ideea
magicului nu contine aspecte plastice si insufletite si nu are nici
,,configuratie vizionara”. , Ea e facuta in aceeasi masura din
absente cdt priveste plasticitatea, §i din prezente cat priveste
irationalitatea””’?. 1deea magicului nu variazi, precum mitul,
de la o regiune la alta, de la un popor la altul, ci doar sub aspect
cantitativ, in mentalitatea popoarelor sau a indivizilor. Fara a
beneficia de configuratie, de plasticitate, ideea magicului nu
poate suporta influenta categoriilor stilistice ale spiritului
uman, dintr-o anumita regiune sau epocad. Aceste categorii le
recunoastem pe , trupul plasmuirilor” mitologiei, artei,
metafizicii sau ale stiintei constructive. Pentru ca este
,semirevelare”, 1deea magicului nu devine niciodatd
,plasmuire”. Daca mitul este incercare de revelare a
misterului, ideea magicului e doar o prelungire a acestuia.
Totusi, incontestabil, ideea magicului are marele merit de a
fixa ,,orizontul misterului” si de a mentine treaz ,,insusi
apetitul nostru de mister”. Magicul ramane in constiinta fiintei
umane o prezentd tulburdtoare. Deci, magicul este o prezentd
pozitivd in aproape toate culturile. El este , sarea oricarei
culturi”, intrucat participd ca substantd la alcatuirea ei. De
aceea, magicul ,, imbibd o culturd, nu i se «intipareste»””>.

Pretuirea ideii magicului genereazd o ampla argumentare
despre ,,sarcina magica” ce poate fi purtatd de orice obiect

" Ibidem, p. 290.
2 [bidem.
3 Ibidem, p. 293.
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insufletit sau neinsufletit, , sarcina” ale carei reguli de
comportare au ,,0 necontestabila asemanare cu legile asociatiei
reprezentarilor’”’?. ,, Sarcina magicd” nu se supune legilor de tip
,,matematic-fizical ”. Transmisibilitatea ei poate fi naturala, fara
interventii, sau ,,dirijata”, prin analogie (in cazul ritualurilor si al
vrajilor). Ideea magicului acopera unele goluri cognitive ivite mai
ales intre reprezentarea constientd a unui act §i realizarea lui
concretd. Fara sd converteascd misterele, aceasta ,,idee” ajuta la
organizarea necunoscutului, , demonstrandu-si cu aceasta o

oportunitate functionald cu totul apreciabild””’, numiti de

Lucian Blaga ,, locotenentd cognitiva”’® ilustrati cu hipnoza,
telepatia, sugestia, cunoscute ca fenomene parapsihologice.
Functia cea mai importantd a ideii magice, functia cognitiva,
reliefeazd modul cum primitivul si taranul ,,isi organizeaza
experienta”. Cu insuficientele mijloace pe care le detin, pe cale
stiintifica ei nu ar ajunge niciodata la un rezultat concludent. Prin
anticipatie, perspectiva magica le permite , sd faca legaturi
indraznete intre momente §i lucruri, intre care, dupa metoda
stiintifica, nu se pot face legaturi decdt dupa examinarea
circumspectd si izolatd a tuturor componentilor””’. Avantajul
acestel perspective rezidad in aceea cd i scuteste pe omul primitiv
si pe taran de dificilul ,,examen factorial”, pe care ei nu l-ar putea
realiza. Factorii izolati si ascunsi sunt Tnlocuiti de factorul magic.
., Finalitatea subiectiva a gandirii magice” este legitimata de
intro-patie, de tendinfa permanenta a fiintei umane de a-si imagina
lumea din exterior dupd chipul si asemanarea sa, de a atribui
obiectului propriile sale stari, insufletindu-1.

1.4. ,,Mitul demonicului”

O chestiune importanta a ,, mitosofiei” blagiene o
reprezintd conceptia despre gandirea mitica si cea stiintifica si
despre ,,mitul demonicului”’, din studiul Daimonion (1926,

74 Ibidem, p. 306.
75 Ibidem, p. 310.
76 Ibidem, p. 309.
7 Ibidem, p. 317.
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1930), care a avut o influentd covarsitoare asupra creatiei
literare a poetului-filosof.

In opinia lui Lucian Blaga, gandirea stiintifica s-a ivit
dupa ce ,,geniul mitic” a creat teogonii si cosmogonii. Desi
gandirea stiintifica a incercat mereu sa dilueze creatia mitica,
ea nu se opune acesteia din urma. Ambele moduri nazuiesc la o
simplificare a realitatii, imaginile-sinteze circumscriindu-se
atat miturilor cat si gandirii stiintifice. Tocmai aceasta prezenta
i-a determinat pe unii exegeti, printre care Nietzsche,
Chamberlain, Weininger sa vorbeasca despre ,, miturile”
stiintei, unele dintre acestea fiind constructiile teoretice ale
,eterului”, ale ,,vibratiilor”, ale , atomilor”. Trebuie precizat
ca imaginile-sinteza indeplinesc rol diferit in stiinta si in mituri.
Astfel, in stiintd, imaginea-sintezd este mai mult suportul
psihologic al gandirii, ilustrarea unor structuri intrezarite in
spatele fenomenelor. In mit, , imaginea e aproape totul”’?,
intrucat absoarbe raporturile abstracte dintre realitagi si
beneficiazd de o mai mare independentd decat in gandirea
stiintificd. Deci, imaginea-sintezd, indispensabild  atat
plasmuirii mitice cat si gandirii stiintifice, creeaza intre aceste
doud moduri ,,0 deosebire de accent””’. Imaginea-sintezi,
aflatd in raport de subordonare in cadrul gandirii stiintifice,
este, in mit, suveranda, are ,,0 viata separatd, din care esti
nevoit sd desprinzi tdlcul cu un nou efort intelectual”®.
Constatarile de pana aici il determind pe Lucian Blaga sa
afirme ca ,, trebuie sa acordam «miticuluiy un infeles mai larg
decit se face de obicei”®!.

Gandirea mitica nu inceteaza niciodata sa existe, nici in
societatea modernd, cand se manifestd in genii filosofice sau
stiintifice ori in ,, poeti de rasa”. Un poet nu poate gandi decat
mitic, daca el se considera intr-adevar o fiintd cu menire

8 Lucian Blaga, Daimonion, in vol. Zdiri i etape, Editura Minerva, Bucuresti,
1990, p. 174,
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creatoare. Pentru a exemplifica gandirea mitica, Lucian Blaga
apeleaza la , feoria” goetheand a ,,culorilor”. Acestea sunt
,.fapte si suferinge”, imagini revelatoare ale luminii in lupta cu
intunericul. ,, Imaginea luminii se concretizeazd dinamic”*,
insd nu se personifica pentru a deveni mitologica. Totusi, ea se
proiecteaza ,,pe un plan de viziune”, incat ,,0 putem atribui
gandirii mitice”®*. De asemenea, la Goethe, demonicul este ,,0
constructie mitica”, ,,un foarte sugestiv mit”%* o putere
magica, un duh pozitiv, al creatiei 785 Demonicul este un
,,element trans-uman”, de naturd cosmica, de a carui prezenta
chiar si in regnul mineral si in cel animal Goethe nu se
indoieste. El e creator, e ,,singurul factor productiv in planul
spiritualitatii *®° si, prin urmare, autorul lui Faust vede in orice
creatie, indiferent de domeniul caruia 1i apartine, o manifestare
a unei puteri extraordinare, irezistibile. Aceastd , putere
magicd §i rara”® poate lesne ameninta misura si echilibrul.
Demonicul devine 1nsd fiintd numai pentru ,imaginatia
mitica”. Potrivit gandirii mitice goetheene, influenta demonilor
e cu atat mai mare cu cat omul este ,,mai superior”, genial.
Mitul goethean se regiseste 1n unele personalitati ale
umanitatii, in care demonicul a devenit fatalitate de neinlaturat:
Rafael, Mozart, Byron, cdrora, din punctul de vedere al lui
Lucian Blaga, 1i se alaturda Van Gogh, Gauguin, Rimbaud,
Verlaine, Radiguet.

Gandirea lui Goethe este, fara indoiald, , gdndire
mitica”, prin aceasta Lucian Blaga Intelegand in primul rand
modul de a cuprinde intr-o imagine globald un complex de
fenomene: ,, Ni se pare aproape inutil sa precizam ca §i Goethe
isi da, desigur, perfect seama ca vorbeste in termeni mitici
despre fapte in sine misterioase, pentru care stiinta insagi era in

82 Ibidem.
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imposibilitate de a gdsi alfi termeni mai buni. In cele din urmd,
intreg acest complex de fenomene: instinct creator, putere
fascinanta de inrdurire, intuitie divinatorie, ritm vehement de
viatda, ni se pare circumscris prin cuvantul «demonicy cu un
nume, pe care in zadar il cautam in alta parte mai sugestiv, iar
imposibilitatea organica de a trai altfel decat traiesti, e mai
expresiv cuprinsa in cuvantul fatalitate decat in acel de
determinism fiziologic, de pilda”®. Inrauririi demonicului
Goethe 1i atribuia toate creatiile culturale ale omenirii, ce nu se
pot rationaliza. Cu siguranta, mitul e mai aproape decat stiinta de
tainele existentei, pe care nu le poate epuiza.

Intre creatia mitici si gandirea abstracti propriu-zise,
Lucian Blaga introduce o ,,varianta mixta”, numita ,, gandire
mitica”’, in care ,abstractiunea §i miticul isi tin oarecum
echilibrul™®. ,,A gdndi mitic” nu inseamnid pentru filosoful
culturii, nici a gandi propriu-zis, nici a crea mituri, pentru ca
,gandirea mitica se deseneaza pe ambele planuri, pe cel al
gandirii si pe cel al mitului”*. In cadrul acestui tip de gandire,
mitul nu se ridica pana la ,, personificare” si nici gandirea pana
la pura abstractiune. Deci, plasmuirile gandirii mitice sunt
intuitive si palpabile intr-o mai mare masurd decat creatiile
gandirii pur conceptuale, Tnsd nu au concretetea mitului
propriu-zis. Gandirea mitica circumscrie puteri impersonale,
ipostaze, entitati, energii, care ,, evoca o atmosfera mitica” prin
numele ce 1i se atribuie. Imaginea, redusa la o singura virtute, a
puterilor despre care vorbeste, deosebeste gandirea miticd de
. mitizarea” propriu-zisi. In conceptia blagiand, , puteri
impersonale” sunt ,,apollinicul”, , dionisicul”, invocate de
Nietzsche in Nasterea tragediei pentru a lamuri cultura greaca

LB 3}

si ,,fausticul”. Aceste ,entitati”, cum le numeste Lucian

Blaga, reprezinti , gdnduri vivificate”!, ce nu ating

., personificarea”. Apollinicul defineste ,, puterea impersonala

88 Ibidem, p. 183.
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creatoare de opere”, idei si fapte, atribuita zeului Apollo, toate
fiind caracterizate prin echilibru si ,, luminoasa plasticitate”.
Corespunzator zeului Dionysos este ,, dionisicul”, acea putere
irationald ce confera fiintei umane putinta de identificare, in
timpul extazului, cu Totul cosmic. In filosofia culturald a lui
Spengler, fausticul reprezintd setea de dezmarginire si eterna
cautare, aspecte definitorii pentru cultura occidentald. Acestor
,puteri” 1i se adaugd demonicul goethean, produs al gandirii
mitice, care se apropie de mitul propriu-zis mai mult decat
,apollinicul” si ,, dionisicul”.

L.5. Arta, etnic si mit

Perspectiva de abordare a legaturii dintre mit, arta si
etnic nu este constatativd, cu toate ca aceastd chestiune s-a
bucurat de un interes deosebit in secolele al XVIII-lea si al
XIX-lea, ci analitica. Prin structura sa, mitul se invecineaza cu
plasmuirea artisticd si este rezultatul actului ,, metaforic-
revelator, modelat de categoriile stilistice, pe planul
imaginatiei . Astfel, el este predestinat si fie intruchipat in
artd. Spre mituri ca subiecte artistice, fiinta umana creatoare de
culturd se 1indreaptd gratie existentei sale 1n ,, orizontul
misterului si al revelarii” si in ,,cadre stilistice”. Potrivit
premiselor blagiene, ,, raportul dintre arta, etnic §i mit nu poate
sd fie decdt foarte relativ i aproximativ”®. In ceea ce priveste
raportul dintre artd si etnic, acesta este ,de partiala
coincidenta” si e asigurat de eficienta ,, categoriilor stilistice-
abisale” din opera de artd, care, pe de o parte, nu il leagd
intotdeauna pe creator de etnic, iar, pe de altd parte, aceste
categorii colective depasesc etnicul, devenind mai general.
Deci, subiectele sau continutul unei creatii artistice nu trebuie
sa fie neapdrat etnice. Din unghi estetic, artistul poate recurge
la mitologiile nationale §i aceasta este chiar necesar, mitul, prin
structura sa intimad, invecinandu-se cu plasmuirile artistice.

92 Lucian Blaga, Artd si valoare, in Opere, vol. 10, ed. cit., p. 619.
%3 Ibidem.
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Legatura dintre arta, etnic si mitologie izvoraste din
,,matricea stilistica” modelatoare, din ,, categoriile abisale”,
dar nu ca o limitare a artei, nu ca un ,,imperativ categoric”. Si
pentru ca teoria sa-si gaseasca intr-adevar valabilitatea, Lucian
Blaga analizeaza critic, apeland la metoda inductiei, trei dintre
teoriile care au reliefat eronat ,, impletitura” celor trei factori si
dozajul lor. E vorba de conceptiile lui Hegel, din al carui punct
de vedere arta ar trebui anexatd mitologiei clasice, dar nu celei
etnice, ale lui Nietzsche care considera ca arta si cultura
dobandesc un stil unitar datoritd unei mitologii centrale si, in
ceea ce priveste a treia teorie, e vorba de incercarea, in unele
state, de a impune in mod dictatorial o unitate de cultura.

In opinia hegeliana, arta si mitul, in general, sunt ,, fuze
depdsite ale ideii absolute”?, dar, pe de alti parte, arta si
miturile grecesti reprezintd ,,cea mai desavarsita realizare a
ideii, in ordine artistica si mitologica 93, Replica e formulata
tdios: ,, arta nu reprezintd o fazd depdsitid a omenirii”*°, spune
Lucian Blaga, caci ea ca incercare de a revela misterele e
intotdeauna o aparitie actuald. Mitologia greaca nu are dreptul
de a detine exclusivitatea si, dacd Intre artd si mitologie se
impune o legdturd, atunci trebuie avute in vedere toate
mitologiile. E necesar ca artistul sd creeze potrivit categoriilor
stilistice existente 1n inconstientul sau, liber ,,sa atace orice
subiect” s1 mai ales sd facd apelul la mituri, pentru ca opera lui
sa fie viabila.

Conceptia lui Nietzsche despre mit si culturd isi are
germenii in idealismul german, clasic-romantic, ce visa o
unitate culturala fundamentata pe mitologie, avand ca model
asa-zisa unitate a culturii grecesti. Dezamagit de lipsa unei
unitati de stil a culturii din vremea sa, autorul studiului
Nasterea tragediei si-o explica prin inexistenta unui ,,mit”
central, unic. Nietzsche, ca si ceilalti idealisti germani-
Holderlin, Schelling, Hegel — a devenit, fara indoiala, ,,jertfa

%4 Ibidem, p. 620.
95 Ibidem, p. 621.
% Ibidem.
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unei erori fundamentale””” privind viziunea asupra mitului si a

culturii, deoarece, afirma Lucian Blaga, ,, Unitatea unei culturi
nu implica existenta unui «mit centraly, ci e conditionatd, in
primul rdnd, de existenta unei matrici stilistice, inconstienta,
de un pronuntat caracter colectiv’®®. Cu privire la cultura
greacd, ganditorul, roman constatd existenta unui ,, mit central”’
unitar de la Homer la tragici, de la Hesiod la Platon si Aristotel,
insd aceastd mitologie , centrala”, , unica”, nu reprezintd
factorul unitatii culturale; mai degraba este ea insasi un rezultat
special al unei ,, matrice stilistice colective de o particulara
componentd”®®. De aceasti , matrice” sunt determinate
aspectele stilistice ale mitologiei grecesti, amintite de noi in
acest capitol, dintre care un rol de importantd majora il detin
,,categoria tipizarii” ce infrdna , pofta variatiunilor” si
orizontul limitat. Prin urmare, e lesne de observat de ce aceasta
mitologie se caracteriza prin ,unitate”. $i la popoarele
germanice s-ar putea vorbi de o unitate a mitologiei, afirma
filosoful culturii, Insa doar de o ,,unitate de stil”’, caci in ceea
ce priveste continutul, mitologia germand s-a dovedit mai
diversificata, mai individualizata, dupa regiuni, deci mai bogata
in variante decat cea a grecilor. Diversitatea mitologiei
germanice este ,, efectul particularitatilor stilistice dominante:
orizontul infinit” $i1 tendinta catre ,, individualizare”. Concluzia
lui Lucian Blaga e cat se poate de clara: teoria nietzscheana
., vede lucrurile foarte stramb, aproape pe de-a-ndoaselea”'"’,
pentru cd , matricea stilistica”, inconstientd si ,,de un
pronuntat caracter colectiv” garanteaza unitatea unei culturi si
nu existenta unei ,,mitologii centrale”, ,,unice”. Pe de alta
parte, diversitatea mitologicd nu influenteaza negativ unitatea
stilisticd a unei culturi. De aceea, impunerea fortata a unui mit
nu ar favoriza unificarea culturii, ci ar provoca sterilizarea
,,matricei stilistice” si a puterii creatoare. Prin afirmarea unei

7 Ibidem, p. 623.
%3 Ibidem.

% Ibidem.

190 Ihidem, p. 624.
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singure mitologii s-ar ajunge la un rezultat dezastruos,
deoarece ,, prin fixare duhul creator se anuleazd singur”'"".

Studiile Iui Lucian Blaga despre mit, analitice, vadind
scrupulozitate si o profunda eruditie, in pofida amplului
documentar istoric si critic al conceptiilor ce s-au infruntat,
sunt dominate de viziunea personald, cu totul novatoare, despre
o realitate culturalda atdt de complexd si incd insuficient
sondata. Catre mit, considerat drept rezultantd a unui ,,act
metaforic-revelator”, s-a indreptat nu doar filosoful Lucian
Blaga, ci si poetul si dramaturgul Lucian Blaga.

Situat in ,, orizontul misterului”, ,,omul deplin” Lucian
Blaga a modelat si a creat mituri, dovedind cad existentei
creatoare 1 se circumscrie permanent dorinta de a gasi
raspunsurile la interogatiile fundamentale privind conditia si
destinul sau in Lume, ca loc al Devenirii si al ,, aventurii” intru
Cunoastere si Logos. O dovedeste, in cea mai mare parte, opera
sa dramatica, situata intre ,, mitosofia” si mitopoetica blagiana.

101 1hidem.
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II. LUCIAN BLAGA SI ,NOUL STIL”

Ca orice creatie de culturd, opera dramatica blagiana
porneste dintr-o intentionalitate revelatorie, altfel spus, intr-un
termen specific filosofului, ,, luciferica”. Lumea care 1i populeaza
dramaturgia e facutd dupa chipul si asemanarea omului
problematic Lucian Blaga si a creatorului cu nepotolita sete
metafizicad de cunoastere. ,, Experienta vie a lumii ca totalitate”
alimenteaza propria-i experientd creatoare, care transfera
dimensiunea umanului ,, dincolo de imediat si de sensibil .

Dramaturgul a rupt tiparele traditiei, indrumand textul
teatral spre noi expresii, spre un nou plan ideatic si figurativ.
Influenta ,,noului stil” venea din exterior, din literatura
dramatica europeand modernd, cand despartirea de
naturalismul care ,, fotografia o lume ce o putem vedea gratuit
in altd parte”!"? necesitd o noud formai teatrald. Citre sfarsitul
secolului al XIX-lea si inceputul secolului al XX-lea se
cristalizeaza drama poetica, ,, drama cea mai desavargita” dupa
opinia lui T. S. Eliot, in care ,, neajunsurile de ordin dramatic
pot fi compensate de perfectiunea poetica”'?*. Inceputurile
fusesera deja fixate de dramele lui Wagner, incarcate de mit si
simbol: Tanhduser, Lohengrin, Tristan si Isolda etc. Teatrul
modern, prin Ibsen, Strindberg, Maeterlinck, Claudel, Werfel,
Wedekind, Shaw, Pirandello, Kaiser aducea cu sine evadarea
din realitate, propunea ,,drama-discugie” promovata de Ibsen si
Shaw, ,,verbalismul poetic” (Claudel), lungile monologuri
meditative, spectacolul lduntric, dezlantuirea energiilor
demonice si, in general, tot ceea ce fine de esenta firii
omenesti. Cu privire la teatrul din primele decenii ale veacului
trecut, ne atrag atentia clasificarea si observatiile critice pe care

192 Lucian Blaga, Noul stil, in vol. Zari i etape, ed. cit., p. 106.
193 T, S. Eliot, Eseuri, Editura Univers, Bucuresti, 1974, p. 179.
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Lucian Blaga le stabileste Tn eseul Noul stil. Acestea merita a fi
amintite pentru a constata preferinta sa pentru cativa dintre
dramaturgii europeni contemporani dramaturgului nostru si
pentru elementele constitutive ale operelor respectivilor autori.
Astfel, Claudel si Werfel marcheaza ,, tendinta de spiritualizare
a teatrului”’® cu un evident fond metafizic. In piesele lor,
momentele de maxima tensiune dramatica reveleaza ridicarea
»extatica” a personajelor, in setea ,,de conversiune sau de
magica transfigurare”. Conflictele launtrice, ,, elanurile
spirituale”, ,,intriga si nodurile actiunii se dezleaga cu un gest
spre altd lume”'".

Strindberg si Wedekind reprezintd o altd directie de
innoire a dramaturgiei. Personajele lor sunt de obicei ,,ireal
crescute, de proportii halucinante”. Ei incearca sa reliefeze
animalitatea, glasul puternic al instinctului.

Al treilea gen de ,,teatru nou” il ilustreaza piesele lui
Kaiser 1n care se confruntd , idei-forte”, piese ale caror
personaje ,, nu mai exista prin ele insele, ca indivizi, ci numai ca
exponenti ai unor puteri impersonale, angajate in ciocniri, care
macind sau salveazda ', Eroii lui Kaiser sunt impulsionati spre
fapte de cdtre dezlantuirea unor energii demonice. Dialogul e
,comprimat”, iar deznoddmantul , e adeseori vizionar si
deschide perspectiva unei vieti mai inalte”"’.

Al patrulea gen din clasificarea blagiana e reprezentat
de teatrul lui Shaw si Pirandello, care aduce pe scend ,,toata
problematica vietii moderne”. Personajele, euri multiplicate ale
autorului, vorbesc ,,spiritual, superficial, addnc’'”®. Piesele
sunt piese-discutie ale problematicii umane, in care se combat
prejudecati sau se evidentiaza idei filosofice.

Indiferent cad unii dintre acesti dramaturgi moderni au
spiritualizat viata, au reliefat dialectica ideilor-forte sau

104 Lucian Blaga, op. cit., p. 106.

195 1hidem.
196 1hidem.
197 Ibidem, p. 107.
198 Ihidem.
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problematica duratei temporale, toti, impulsionati de elanul
inovator, au avut ,,0 inclinare comuna”: depasirea granitelor
realitatii. Astfel, s-a realizat mutatia ,,de la detaliu la esential,
de la concret la abstract, de la imediat la transcendent, de la
dat la problema ™" .

Ceea ce ne atrage in mod deosebit atentia in eseul Noul
stil sunt concluziile lui Lucian Blaga, care evidentiaza
sincronismul dramaturgiei romanesti cu cea europeana. ,, Acest
nou fel de a intelege teatrul”, spune filosoful, se manifesta si in
spatiul cultural romanesc, dar, evident, ,, cu adaptari la nevoile
noastre”'1’.  Autorul lui Zamolxe merge mai departe
exprimandu-si credinta ca, mai mult decat in alta parte, la noi
se manifesta noile modalitati discursive ale dramaticului, ,, cu
mai multa indreptatire”. Afirmatia e susfinutd prin aceea ca
Jfuga de realitate e mai veche decdt la ceilalti”'!!, datoritd
filonului traditional puternic stilizator al artei populare si al
artei bizantine. Capacitatea taranului roman de a stiliza se
observa ,,la fiecare pas. Cand isi picteaza icoanele pe sticla
sau lemn. Cand isi tese scoartele. Cand isi cladeste bisericile.
Si ce e mai surprinzator, cand isi joaca singurul sau teatru: in
misterul celor trei crai de la rdsdrit”7°.

Desigur, relevarea receptarii noilor idei despre teatru, din
literatura europeana a primelor decenii ale veacului al XX-lea, si a
viabilitatii unor modalitati artistice originale si moderne in
folclorul romanesc inseamna insasi recunoasterea coordonatelor
propriei opere a dramaturgului. Cand Lucian Blaga 1si exprima
punctul de vedere despre modernitatea teatrului, textele dramatice
Zamolxe si Tulburarea apelor fusesera tiparite in 1921 si,
respectiv, in 1923, iar Daria, Ivanca (initial intitulata Fapta) si
pantomima Inviere apar in acelasi an cu volumul de eseuri
filosofice Fefele unui veac (1925). Anumite influente din Ibsen,
Claudel, Shaw, se resimt in teatrul blagian la nivelul tehnicii

199 1hidem.
110 1hidem.
1 Ibidem.
12 1bidem.
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dramatice, fara insa ca acestea sa fie hotaratoare asupra stilului
sau. Modelele i-au fost necesare la inceput, pentru ca ,,au
determinat in constiinta sa o clarificare teoretica, estetica si
metodologica '3, dar preceptele au fost adaptate adancimilor sale
spirituale. Receptivitatea manifestata fata de literatura populara,
fata de mitologie in general, nu doar fatd de mitologia roméana, asa
cum o dovedeste teoria sa filosofica despre mituri, este o dovada
tot a mobilitatii spiritului insetat de cunoastere. Opera lui
dramatica, de altfel ca si cea lirica, ¢ dominata de mituri. Creator
de cultura, Lucian Blaga nu se putea mulfumi doar sa transpuna in
plan dramatic mituri atat de cunoscute si atat de raspandite cum
sunt cel al potopului si al sacrificiului pentru creatie. Aceste mituri
le-a sublimat artistic, supunandu-le propriei sale viziuni
metafizice. Totodata, poetul-filosof este el insusi creator de
mituri. Mitul Marelui Orb din Zamolxe, al lui Isus-Pamantul din
Tulburarea apelor, mitul poetului cetatii din Anton Pann, al
omului-pasare din Avram Iancu sau cel al dorului din pantomima
Inviere dovedesc o impresionanti capacitate de a crea dupa legi
proprii, 0 viziune intuitiva, o preocupare intensa de a circumscrie
orizontului ontic misterul oricdrei geneze artistice, relatiile
imanentei cu transcendenfa cobordtoare si de a proiecta pe
fundalul metafizic problematica omenescului.

Teatrul blagian se situeaza, asa cum exegeza a dovedit-
o, intre poezie si filosofie. L-am putea defini drept ,, mitosofie”
poetico-dramatica. Pe o structurd mitica, fundament al textului
dramatic, se fauresc, prin metode poetice, imagini revelatorii si
simboluri prin care particularul e ridicat catre general,
universal, simboluri ce reflectd misterul/ in orizontul caruia
omul trdieste si la a cdrui revelare si intelegere dorinta lui nu
poate niciodata renunta.

Cu Lucian Blaga se cristalizeaza in literatura noastra
drama de idei, drama poeticd patrunsa de puternice accente
lirice, cultivata apoi de Radu Stanca si Valeriu Anania. Pe

1975, pp. 317-318.
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fondul liric si pe limbajul intens poetizat se fixeaza intregul sau
univers dramatic.

Desi opera teatrald e construitd pe verticala, dupa
rigorile pe care le impune tehnica genului, pentru céd e puternic
subiectivata, poetizata, iar dialogurile se desfasoara intre ,, idei-
forte”, e dificil a delimita un singur moment maxim al tensiunii
dramatice. O alta particularitate a teatrului creat de Lucian
Blaga este aceea ca, de cele mai multe ori, la Inceputul piesei
intriga este deja declansata. Exceptie fac Anton Pann, Arca lui
Noe, Ivanca si Inviere. Personajele blagiene nu mai sunt, ca in
teatrul clasic, caractere, ci simboluri, idei in actiune. In afara de
Zamolxe, Manole, Avram lancu si Anton Pann, -eroi
individualizati, celelalte personaje axiale se definesc in grupul
central de personaje. Toti eroii operei dramatice blagiene sunt
stapaniti de demonic, fie ca este vorba de un ,,demonic primar
«magicy” sau de un , ,demonic derivat «creatory P
reprezinta plurivalenta eului auctorial.

Dramaturgia modernd a poetului aflat , /la curtile
dorului” a deschis calea dramaturgiei contemporane, oferindu-
ne ca personaj ,,un om universal”, stapanit de dorinta luciferica
de a atinge Cunoasterea, de setea metafizica a Devenirii s1 a
fuziunii cu Cosmosul. Jocul! eurilor, trairile interioare, marele
mister al nasterii creatiei, revelarea adancimilor nebanuite ale
sufletului, ale instinctelor si ,,tdcerile substantiale”, toate se
desfasoara si prezenta unui personaj mut, Marele Anonim, care
impune ,, cenzura transcendentala”, acea limitd a umanului pe
care personajele o traiesc ca sentiment tragic. Timpul mitic e
dominat de timpul subiectiv, interior, proiectie a eului asupra
socialului, a istoricului si a lumii asa cum este sau asa cum ar
trebui sa fie.

In aceastd lume de mituri si de simboluri, care este
creatia dramaticd a lui Lucian Blaga, pluteste o lumina ,, foarte
luminoasa”, cum ar spune insusi autorul, dar sfagietoare si grea
de nostalgia absolutului.

114 Lucian Blaga, Daimonion, in op. cit., p. 214.
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III. STRUCTURILE MITICO-DRAMATICE

II1.1. Miturile transcendentei

I11.1.1. Mitul Marelui Orb — Zamolxe. Mister pagin

Publicatd intre volumele de versuri Pagsii profetului
(1921) si In marea trecere (1924), drama poetici Zamolxe
(1921), subintitulatd Mister pagdn, deschide opera teatrald
blagiana si, totodatd, introduce in spatiul literaturii nationale
noul stil, paradigma unui teatru cu bogate semnificatii
metafizice vizdnd dimensiunea ontologica a  Fiintei.
Investigand intr-un spatiu spiritual mitic statutul omului
superior si al lumii, poetul-filosof valorifica artistic mitul lui
Zamolxe si creeaza un nou mit, acela al Marelui Orb.

Piesa a fost scrisa intr-o perioada de profunde migcari
sufletesti si de cautare a unei noi metafore creatoare si a unui
gen mai obiectiv decat cel din volumul de debut Poemele
luminii. Elocventa este insasi marturisirea lui Lucian Blaga din
Hronicul si cantecul varstelor: . Imi promiteam singur, prin
zilele ce treceau, sa incep ceva, sa migc ceva, dar nimic precis
nu se inchega in cugetul meu. Numai o muta exasperare umbla
sa-gi gaseasca vreun temei prin golurile mele. Pe urma, fara de
vreo pricind lamurita, printr-o simpla reactiune a firii,
apareau in mine momente cand credeam ca ma redobdndesc.
Dar un duh straniu intervenea iardsi, cdznindu-md. Incercam
sa ma induplec singur, ca va trebui sa ma despart de atdtea ce
au fost in mine - una cu mine. Acestor suferinfi intime, despre
care nu vorbeam niciodata nimanui, li se adauga framantarea
spirituald. Autocritica simtitor intefita tocmai in acele zile imi
spunea ca va trebui sa ma despart chiar si de poezia mea de
pana atunci. Aspiram parca la alte moduri, vag intrevazute, ale
expresiei, §i spre o addncire a albiei poetice. Evitam prin
urmare sa dau grai starvilor mele, de care eram invadat si pe
care nu ma mai simgeam capabil sa le ridic pana la sublima lor
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lamurd. In fata freneziilor de-o clipd, gata sd md consume, sau
a violentelor sfasieri launtrice - lirismul direct putea sa duca la
un exhibitionism, ce mi-ar fi inspirat oroare a doua zi.

Sa evadez intr-un gen mai obiectiv ?

Intr-o zi, am inchipuit mitul lui Zamolxe. Subiectul era
susceptibil de o realizare in forma unui poem dramatic. Nu ma
gaseam insa catusi de putin in dispozitia sufleteasca de a
proceda la intruchiparea artistica. Ma amdnam deci. Dam
mitului un ragaz de sedimentare”'!”.

Racordandu-se codului teatral european al timpului sau,
insd intr-o viziune proteica intru totul originald, Lucian Blaga
transcende intr-un timp mitic dacic momentul de criza
spirituald proprie siesi, creatorului, dar si unei umanitati a carei
constiintd Incerca, dupa prima conflagratie mondiald, sa-si
regaseasca integralitatea §i starea de inocentd. Pentru
expresionisti In general si pentru Lucian Blaga in special, mitul
constituia mijlocul ideatic de reintoarcere in spatiul spiritual
primordial, in orizontul ontologic al fiintei care doreste sa
ajunga la adevaruri fundamentale, la esentele umanului.

In Misterul pégdn, dramaturgul atribuie dimensiuni noi
mitului lui Zamolxe si pe fondul acestuia creeaza mitul Marelui
Orb, primul, mit al eternei reintoarceri, fiind, de fapt,
subiacent celui de-al doilea, care e mitul unui nou inceput si
care relevd dorinta omului de a participa la existenfa cosmica.
Poetul-filosof cunostea, fara indoiala, informatiile de altfel
destul de sumare despre divinitatea geto-dacilor, ce ne parvin
de la scriitorii antici (Herodot, Strabon, lordanes, Platon),
preluate de filologul german Erwin Rohde in studiul Psyché,
(Tiibingen, 1910). In Istorii, Herodot noteazi ci getii credeau
in nemurirea sufletului si aceasta credinta ar fi dobantit-o de la
daimon-ul Zamolxe caruia 1 se inchinau si despre care istoricul
antichitatii ar fi aflat de la grecii din Hellespont si Pont ca
Lfiind un om [ Zamolxe] ar fi trait la Samos, ca sclav al lui
Pythagoras, fiul lui Mnesarhos.Apoi, castigandu-si libertatea

15 Lucian Blaga, Hronicul si cdntecul vérstelor, in Opere, vol. 6, Editura
Minerva, Bucuresti, 1979, pp. 241-242.
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ar fi dobdndit avutie multa §i, dobandind avere, s-a intors
bogat printre ai lui.Cum tracii duceau o viata de sardcie
crunta §i erau lipsiti de invatatura, Zamolxis acesta, care
cunoscuse felul de viata ionian si moravuri mai alese decdt
cele din Tracia, ca unul ce trdise printre eleni §i mai ales de
omul cel mai intelept al Elladei, langa Pythagoras, a pus sa i
se cladeasca o sala de primire unde-i gazduia §i-i ospdta pe
cetdtenii de frunte; in timpul ospetelor, 1i invata ca nici el, nici
oaspetii lui §i nici urmagii acestora in veac nu vor muri, ci se
vor muta numai intr-un loc unde, traind de-a pururea, vor avea
parte de toate bundtdatile. In tot timpul cdt isi ospdta oaspetii si
le cuvanta astfel, pusese sa i se faca o locuinta sub pamant.
Cdnd locuinta ii fu gata, se facu nevazut din mijlocul tracilor,
coborand in addncul incaperilor subpamantene, unde statu
ascuns vreme de trei ani. Tracii fura cupringi de parere de rau
dupa el si-1 jelird ca pe un mort. In al patrulea an se ivi insd
iaragsi in fata tracilor §i asa i facu Zamolxis sa creada in toate
spusele lui. latd ce povestesc [elenii] c-ar fi facut el 1%,

Informatiile lui Herodot despre mitul si cultul lui
Zamolxe au fost completate de Strabon in Geografia cu
amanunte noi. Potrivit afirmatiilor lui Strabon, Zamolxe ar fi
primit de la Pitagora cunostinte de astronomie, pe care ulterior
le-ar fi imbogatit in Egipt, spatiu al stiintelor ezoterice. Intors
in spatiul dacic, datoritd cunostintelor si calitdtilor sale
mantice, Zamolxe a devenit preot al zeului atunci de popor si
apoi el insusi a fost considerat zeu. Ceea ce aflam de la
Herodot si Strabon despre un scenariu mitico-ritualic practicat
de Zamolxe (retragerea intr-o pestera adancd de pe culmea
muntelui sacru Kogaionon si revenirea o datd la patru ani
printre semeni, altfel spus ocultare si epifanie) ne aminteste de
misteriile grecesti.

Despre intelepciunea acestui zeu adorat in spatiul geto-
dacic, care sadise in sufletul oamenilor ideea nemuririi
sufletului, vorbeste si Platon in dialogul Charmides: ,,Tot asa e,

116 Herodot, Istorii, vol.I, Cartea a IV-a, 94-95, Editura Stiintifici, Bucuresti,
1961, pp. 345-346.

51



Charmides, si cu descantecul nostru. L-am deprins acolo in
tabara de la un trac, unul dintre medicii lui Zamolxis, despre
care se zice ca stapanesc mestesugul de a te face nemuritor. Si
spunea tracul acesta, ca medicii greci pe bund dreptate iau
seama la cele pe care tocmai le pomeneam; numai ca
«Zamolxis», adaugi el, regele nostru, care e zeu, arata ca, dupa
cum nu trebuie sa incercam a vindeca ochii fara sa vindecam
capul, ori capul fara sa tinem seama de trup, tot astfel nici
trupul nu poate fi insanatosit fara suflet. Aceasta §i e pricina
pentru care medicii greci nu izbutesc sa vindece cele mai multe
boli: ei nu se ridica pana la intregul de care ar trebui sa se
ingrijeasca, iar daca acestuia nu-i merge bine, nici partea nu se
poate insandatogi. Si toate de aici pornesc, imi lamurea el, de la
suflet: atdt cele rele cat §i cele bune ale trupului ori ale fapturii
noastre depline, si de aici se revarsa ele, asa cum de la cap totul
se rasfrange asupra ochilor. Prin urmare, mai ales sufletul se
cade ingrijit, daca avem de gand sa aducem la o buna stare, atdt
capul cadt si restul trupului. lar sufletul, ardta el, dragul meu, se
ingrijeste cu anume descantece §i descdntecele acestea nu sunt
altceva decat rostirile frumoase. Din asemenea rostiri se iscd in
suflete infelepciunea; iar odata ce aceasta iese la iveala si
staruie in noi, ii e lesne sa deschida cale sanatatii si catre cap si
catre trupul tot™'",

Elementul nou introdus de Platon este acela ca
Zamolxis e considerat rege si zeu in acelasi timp. De fapt, in
traditia tracilor Intdlnim acest aspect, Intrucat Rhesos, rege si
preot totodata, era venerat ca zeu in misteriile initiagilor.

Informatiile atdt de sumare care ni s-au transmis prin
istoricii antici, despre caracterul misteric al cultului zamolxean
nu puteau constitui decdt un punct de plecare pentru
dramaturgul Blaga. De altfel, acesta preciza in lamurirea
pentru cititor ce insotea prima editie a poemului dramatic
(1921) ca ,,istoria ne-a pastrat aproape numai numele acestui
profet trac. Religia lui Zamolxe §i anecdota in jurul careia se

117 Platon, Opere, vol. 1, Editura Stiintica si Enciclopedicd, Bucuresti, 1986, pp.
183 — 184, 156 a.
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fese actiunea acestui mister nu sunt prin urmare decdt o
creatiune a autorului”''s.

Zamolxe reprezintd ,,punctul de pornire al unei ample
opere dramatice”'" si, alaturi de Mesterul Manole, una dintre
,piesele cele mai rezistente ale dramartugiei blagiene '’
Exegetii au reliefat panismul din Zamolxe, care se inrudeste cu
cel din Pasii profetului. In versurile din acest volum si in
poemul dramatic, Lucian Blaga concentreazd meditatia asupra
destinului omului de exceptie si a necesitatii efortului sau de a
gasi o noud ordine cosmica si morala. Piesa este subintitulata
Mister pdgdn, mister nefiind aici o reactualizare a speciei
dramatice cultivate in Evul mediu european, ci o perspectiva de
revelare a osaturii existentei, nu atdt dupa criterii pure de
cunoastere, cat in acord cu fiinta umana si cu cele mai intime
aspiratii ale sale. Celalalt termen, pagdn, creeaza in structura
textului, Impreuna cu misterul, arcul metaforic care adanceste
sensul religios din perspectiva fiintarii dincolo de sine, catre
transcendentd, consideratd de Jaspers, ca spatiu al posibilei
intregiri si deveniri ale omului. In acelasi timp, termenul pdgdn
confirma la Lucian Blaga nostalgia dupa obérsii, dupd ,,0
vechime pe care n-a alterat-o inca nimic”'?! si refugiul in
preistorie. Pagan substituie teocentrismul cu
antropocentrismul, aceasta neinsemnand anularea sacrului si a
religiei. Dimpotriva, autorul relevd ideea unui transfer al
sentimentului sacrului de la divinitate asupra elementelor
naturii. In acest prim text dramatic, Lucian Blaga evidentiazi
ca religia nu este legatd imperios de ideea de Dumnezeu, de un
Deus otiosus et absconditus si acest aspect il vom intalni si n
Tulburarea apelor. Viziunea este a unui transcendent care
coboard pentru a fuziona cu omul si cu peisajul si a unei

8 Lucian Blaga, Zamolxe. Mister pagén in trei acte, Editura Ardealul, Cluj,
1921.

19 George Gand, Opera literard a lui Lucian Blaga, Editura Minerva, Bucuresti,
1976, p. 313.

120 Jon Ianosi, Literaturd si filosofie, Editura Minerva, Bucuresti, 1986, p. 257.

121 Ibidem.
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imanente care se inalfd pentru a-si revela misterele in al caror
orizont , este situat cu fortd si chemare de destin”'?.
Panteismul ca oricare alta religie circumscrie capacitatea fiintei
umane de autototalizare sau autodepdgire prin urmarea
., destinului sau revelatoriu’'??, cu care este deplin solidara. De
aceea, iIn Zamolxe si Pan, Lucian Blaga a inchipuit profetii
pdgani ai naturii, exponentii problematicii eului capabil sa
afirme integralitatea fiintei.

In drama poetica Zamolxe, construita riguros in trei acte
a cate trei scene (tablouri) fiecare, traseul este stabilit dinspre
subiect (mitul lui Zamolxe recreat de Lucian Blaga) catre obiect
(o noua atitudine ontologica in fata destinului creator al omului),
exprimand ceea ce Proust observa despre proza, si anume ,, felul
in care lumea este vazutd de o constiintd”'*?.

In analiza textului trebuie avute in vedere meditatiile
profunde pe care le implicd asupra devenirii umane intr-un
anumit context istorico - temporal. In acest sens, cu pertinenti
Mariana Sora noteaza: Ln exegeza piesei Zamolxe, trebuie sa
tinem seama de un dat primordial, dupa parerea noastra, desi,
a fost pierdut din vedere: drama profetului dac se insereaza
intr-un moment de disolutie a unei ordine hieratice; departe de
a fi deci un poem dramatic desprins de contingente temporale,
textul implica meditatii asupra devenirii istorice §i invitd la
meditatii legate de ea”'?’.

Zamolxe ¢ mai mult decat o drama de idei, € un
spectacol complet, prin apelul pe care autorul il face la
concursul altor arte: coregrafia, arta plasticd si muzica.
Personaje-simbol ca Zamolxe si Magul, cu rol dominant in
tesdtura de idei a piesei si personaje stranii, misterioase, precum

122 Lucian Blaga, Religie si spirit, in Opere, vol.10, Trilogia valorilor, d. cit., p.
488.

123 Ibidem.

124 Apud Constantin Miciuca, Motive §i structuri dramatice, Editura Eminescu,
Bucuresti, 1986, p.49.

125 Mariana Sora, Cunoastere poetici §i mit in opera lui Lucian Blaga, 1970,
Editura Minerva, p. 67.
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Ciobanul si Ghebosul, intra in mit, alcatuind elementele de baza
ale mitologiei originale create de Lucian Blaga.

Piesa are constructie piramidald asemenea operelor
dramatice clasice, respectand unitatile aristotelice: o ampla
expozitiune in care ne este infatisat omul Zamolxe meditand la
., Religia noua si vanjoasa” pe care a incercat si o aduca
poporului sau dac, ,,neam de ursi” (Actul intai, Scena I), apoi
cetatea dacicad in care adepti ai invataturii lui Zamolxe vor sa
cucereasca templul si sa-1 inlature pe Mag (Actul intai, Scena
IT). Intriga ni-1 prezintda pe Mag care doreste sa-l1 piarda pe
Zamolxe prin divinizare, stiind ca ,,un singur lucru e mai tare
ca profetul: statuia [lui!” (Actul intli, Scena III). Profetul
decide sa coboare din nou printre semeni, dupa sapte ani de
singurdtate si afla de la Zemora ca in templu i-a fost ridicata
statuia alaturi de ale celor cinci zei principali. Tulburat,
contrariat, Zamolxe asistd la ritualul condus de Mag. In fata
mulfimii ingenuncheate isi doboara statuia si e ucis de aceia
care nu l-au recunoscut pe profetul lor (Actul al treilea, Scena
III). Acest moment reprezintd punctul culminant al textului.
Finalul simbolic evidentiaza revelatia pe care o traieste acum
multimea care incepe sa creada in Marele Orb. Acesta justifica
subtitlul Mister, aspect semnalat de unul dintre exegetii operei
lui Lucian Blaga, George Gana'?S,

Acesta este, rezumativ, mitul lui Zamolxe creat de
Lucian Blaga, pe care se infiripeazd un alt mit, de o netad
originalitate, mitul Marelui Orb, dezvoltat in prima scend a
actului ntdi. Zamolxe ne este infatisat 1n ipostaza
contemplativa, deci statica, pasiva ca in teatrul antic, adecvata
amplului  monolog poetico-filozofic ce dezvoltd ideea
statorniciei credintei omului in sine. Profetul dac se afla in fata
unei pesteri, in vremea amurgului, moment al zilei cu care se
asociazd cel mai bine coborarea in universul interior al
constiintei, in acea noapte launtrica de care vorbeste Albert
Béguin si care ,,poate fi asimilata realitatii supreme, realitatii
universale”. Interiorul naturii noastre e intim Inrudit cu

126 v, George Gand, op.cit., p. 322.
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interiorul propriei noastre naturi: caci natura, in noi §i dincolo
de noi, devine una cu Divinitatea, radacina si sursa a fortei
creatoare care inauntru nostru face sa tasneasca gandurile in
constiintd, iar in afara noastra da viata tuturor lucrurilor. De
aici acest fapt miraculos: cu cat ne retragem in noi ingine,
abatandu-ne de la aparente, cu atat patrundem mai adanc in
natura lucrurilor care sunt in afara noastra”'?’.

Locul in care este plasat personajul-mit, ,,in fata
pesterii” care este ,,larg cascata” sugereaza un spatiu deschis
cu posibilitatea patrunderii intr-un spatiu inchis (de altfel, la
finalul scenei Zamolxe intrd in pesterd), si care , in planul
ideilor simbolizeaza initierea, trecerea treptata de la domeniul
vizibilului la cel al intuitivului, In termeni blagieni, de la
cunoasterea enstatica la cea ecstatica, care e, de fapt, o ,, minus
— cunoastere” intrucat nu reduce misterul, ci 1l potenteaza.
Spatiul acesta este proiectia imaginatiei intr-un spatiu trait si
reliefeaza intima coalescentd a omului cu natura, cu terestrul si
cosmicul, acea , spontaneitate primitiva”’, cum o0 numeste
Mircea Eliade, specificd omului din timpurile ancestrale. De
aceea, lui Zamolxe nimic nu-i este strain si duhul lui sau al
pamantului ,, e tot atdt”.

Aceeasi clarviziune a omului superior ca si in poemul
dramatic Moartea lui Empedocle de Holderlin il izoleaza pe
eroul blagian de poporul sau, incapabil sa inteleagd la Inceput
dorinta profetului de a schimba printr-o interventie directa
temeliile unei lumi, inertia care e¢ destabilizatoare de valori:
., Departe esti poporul meu dac, neam de ursi. / Religie noua si
vanjoasa incercat-am sa-fi aduc / din inima necunoscutului. /
Voiam sa-ti fiu un bun rasad, / dar tu, neintelegandu-mi rostul,
mi-ai lovit / cu pietre vorbele”. Zamolxe e cel care a raspandit
printre semenii sai parabola cu Orbul, credinta nestramutata in
Om si 1n fortele regeneratoare ale Naturii, in ceea ce eroul lui
Holderlin, Empedocle, numeste Zei. Dumnezeul zamolxean,
,un orb batrdan”, este ipostaza umanizata a Marelui Anonim, a

127 Albert Béguin, Sufletul romantic si visul, Bditura Univers, Bucuresti, 1998, p.
136.

56



Spiritului Lumii, cum 1l mai numeste Lucian Blaga, caruia ii
lipseste insa vederea clara, solara si, de aceea, el face ,, greseli
de alcatuire”, ,, intocmiri absurde”. Ca atare, acestui Mare
Spirit nu-i putem atribui ,,atotputernicie” si ,atotstiingia”'?%.
Desi ,, Marele Orb are desigur o puternicie si o stiinta cu care
ne intrece nemdsurat”'?’ aceasta nu-i impiedici pe oameni,
., salbaticii copii”, ,, mantuitorii” sai, sa-1 duca de mana si sa-i
fie ,, sfetnici cosmogonici”, tocmai datorita Tnzestrarii cu simtul
vazului solar. Pentru Zamolxe, Dumnezeu e intruchipat in
floare, gand, izvor, soare si inchipuit om. El e Orbul, imaginea
simbolica a celui care, depasind experientele initiatice, ignora
aparentele atat de inseldtoare ale lumii, pentru ca a atins
iluminarea spirituald. Conditia de orb determind cunoasterea
profundd a lucrurilor, regasirea armoniei launtrice §i a
propriilor origini. Ideea aceasta o regasim si in Tulburarea
apelor, dar si in creatia lirica (Leagdnul, Pasii profetului, Pan,
Moartea Iui Pan). invétémra lui Zamolxe, noua religie,
inseamna descoperirea sacralitatii in elementele naturii, in om,
transfigurarea divinului in uman. Odata statornicitd credinta
filntei umane 1in sine 1insasi, ideea de Spirit divin, de
Dumnezeire nu poate ddinui decat salvata de Om, de ,,furtuna
de lumina”: ,,Caci nu esti tu Dumnezeire neingelesul orb, / ce-
si pipaie cararea printre spini? / Nu stii nici tu de unde vii §i
unde mergi. / Esti chinuitul gand strivit in gol. / Te zbuciumi
vesnic dibuind / sa faci minuni, cum n-au mai fost, / dar bratele
nu-{i sunt aga de tari / precum ti-e visul de inalt. / Atat de des
tu cazi infrant / §i nici nu banuiesti furtuna de lumina ce-ai
creat-o. / Ma strigi? / Ma chemi? / Din fundul unei mari? /
Turburatoru-fi chiot vine, vine. / lata sunt faptura ta, si-aici
sunt ochii mei, ii vrei? / Nu suntem oare pentru ca fara de sila
/ sa luam pe micii nostri umeri / soarta ta puternicule Orb? /
Tacutule, tristule: / noi mantuitorii tai, / noi salbaticii copii”.

128 Lucian Blaga, Marele Orb, in Luntrea lui Caron, Editura Humanitas,
Bucuresti, 1998, p. 547.
129 Ibidem, p. 548.

57



Acesta e mitul Marelui Orb concentrat in monologul lui
Zamolxe, un resort cu mare potentd poetico-filosoficad In
structura piesei, monolog al carui final anticipeazda momentul
de puternic dramatism al textului, Zamolxe devenind din
personaj pasiv, personaj activ in actele al doilea si al treilea.
Monologul va ceda locul dialogului incepand cu Scena II a
primului act, pentru a releva dialectica si confruntarea ideilor.
Lucian Blaga isi construieste piesa, ca de altfel intreaga sa
opera dramatica, pe alternanta a doua nivele semnificante: un
nivel al actiunii denotative, cu centrare in contingent si un nivel
simbolic, cu semnificatie extensiva. Astfel, dacd prima si a
treia scena din primul act le incadram nivelului de profunzime,
a doua scena apartine nivelului aparent. ,, Nu departe in fund se
vad zidurile cetatii” la apus de soare, al carei templu e pazit de
ostasi. Templul nu este aici simbol al sigurantei, al reflectiei,
un centru al lumii, loc spiritual, ci loc vaduvit de credinta, cum
spune Ostasul de straja, proiectie a limitelor fiintarii umane si a
ingradirii oricarei libertdti. Atmosfera tensionatd si ideea de
conditionare sunt sugerate prin spanzuratoarea din fata
templului. Evenimentialul este redus la minimum in intreaga
piesa pentru a crea spatiul necesar problematicii textului si
augmentdrii dublului conflict: dintre Zamolxe si Mag si al
personajului central cu propria constiintd. Este explicabil de ce
personajele, exceptie facand Zamolxe si Magul, sunt lipsite de
profil propriu. in Scena II, doar Ostasul de straja e mai bine
creionat, el, credincios al lui Zamolxe, care doreste prabusirea
sanctuarului, lacas al minciunii ce preamareste zei ,,mucegaiti
de vesnicie”. Replicile dinamice, atitudinea ostasilor si gestul
Ostasului de strajd care aruncd lancea in poarta templului
confera dramatism acestui tablou si infatiseaza, dinamic, o
situatie in evolutia sa.

Ultima scena a actului intai aduce pe scend un personaj
grotesc, desprins parcd din creatiile noastre folclorice —
Vrdjitorul —, dar care prin caracter, prin forta de a spori intriga
(dorinta Magului de a-l pierde pe Zamolxe), ne aminteste mai
mult de Iago, personajul shakespearean, si un personaj straniu,
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Ciobanul, invaluit in mister. Atmosfera mitica e Incarcatd de
magic, dialogul desfasurandu-se noaptea, in bordeiul unui
vrajitor care ,,ia dintr-un ungher un craniu omenesc, toarnd
dintr-un ulcior vin in el si-l asaza pe vatra langa flacari” ,cadru
,neguros romantic, de Faust in lume traca 130,
Lectorul/spectatorul e pregatit treptat sa accepte neobignuitul,
nota de mister. Gestica simbolica din acest tablou, dar mai ales
din actele urmatoare, se afla in raport de redundantd cu
semnele verbale ale reprezentatiei, a caror incarcatura
simbolica e in continua crestere.

Magul este personajul negativ catalizator al
evenimentialului, care traieste scenic fara dependenta de eroul
principal. Dacd in Zamolxe autorul a gasit un model mitologic,
fara insa a-l respecta, Magul este ,, 0 creatie fara corespondent
in istoria sau mitologia dacilor”’?!. Magul e un personaj
modern in haind miticad, simbol al constiintei opace si
intolerante a unui univers spiritual limitat, sustindtor al unei
credinte degradate. Odatd cu declansarea intrigii, dorinta
malefica a preotului de a-l1 sacrifica pe Zamolxe-omul,
inoculand in mintea poporului dac divinizarea profetului,
problematizarea capitd accente tragice. in jocul scenic, Magul
e creat asemenea unui manipulator care se va folosi de Cioban,
simbol al omului-marionetd, pentru a inculca ideea ca
,Zamolxe n-a fost om. A fost zeu” caruia trebuie sd 1 se
ciopleasca chipul in piatra. Metamorfozarea Ciobanului in
., priculici” reliefeaza dualitatea primordiald a naturii si a fiintei
umane. El a fost primul care 1-a lovit pe profet ,, c-o piatra / in
obraz”, gestul sugerand renegarea esentei axiologice.
Transformarea Ciobanului in strigoi echivaleaza cu o coborare
la un nivel ontologic, ad inferiorem, cu o desprindere din starea
de armonie a fiintei cu sine Tnsasi. Aceasta ,, ratdcire” este insa
intru revenire, dar absenta unei constiinte si a unei dimensiuni
axiologice proprii face ca nostos-ul sa se produca doar partial si
in dependenta de profetul neinteles: ,, E-al saptelea cules de vii.

130 George Gana, op. cit., p. 319.
B Ibidem, p. 317.
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/ Neastdmparata droaie asculta-n livada Orbului / cuvantul lui
Zamolxe. / Am fost intdiul care l-am brodit c-o piatra / in
obraz. / Ne atdatase Magul. / Nu mai stiu, am tremurat apoi §i
ma durea, / caci tanarul deschise ochii mari tristi - / §i n-a
ntrebat de ce. / Dar in aceeasi seara s-a ivit si luna. Mi-am
sfarticat cinci oi si-am plans in ldna lor. / De - atunci prin
roud, bruma, ploi, / iau campii-n goana tot la fel. / Ma duc pe
urmele acelui tanar cu ochii mari / §i caut in nisipuri sangele
ce-a curs din trupul sau. / Cand sorb o picatura, ma
dezmeticesc / i iarasi ma fac —om”.

Teama Ciobanului de luna (,, Mdine iar rasare luna - /
mi-e frica de lumina ei. / Soarele-i usor, dar luna-i grea.” sau
,, Pazeste-ma de luna” 11 spune rugator Vrajitorului) este teama
de subconstient, de dublul sau, de celalalt eu in care ,, mofaie”
viata nocturnd, instinctele, natura umana primitiva. La o scara
redusd, dramaturgul sugereaza scenariul unui mister al initierii,
prima revelatie fiind cea a sacrului ca mysterium tremendum.
Metamorfoza personajului simbolizeaza moartea §i renasterea,
deci situarea pe o treaptd a initierii: ,,Ca vad ce nimenea nu
vede - nu-s de vina. / Oamenii m-asculta cu credinga fiindca eu
sunt - altul. / Deasupra mea pluteste luna. / O ating cu degetele
daca vreau. / Sub unghii am lumina din lumina ei. / Eu vad
prin ea §i stiu ca-n dosul lunei e Zamolxe. / Eu sunt mana lui. /
Un semn, / Si dupa mine vine tot norodul” (Actul al doilea, I).

Un alt personaj cu rol episodic, creatie ciudata, este
Ghebosul, a carui aparitie scenicd, la inceputul actului al doilea
sporeste atmosfera miticd. Ghebosul este personaj simbolic,
care prin diformitate apartine ordinii ascunse nocturne
infernale, spre deosebire de oamenii obisnuiti care apartin
ordinii divine. Marginalizat de ceilalti datoritd diformitatii prin
care dobandeste valoare simbolica initiatica, el ramane totusi
legat de naturd, careia ii cunoaste secretele, cici In conceptia
culegatorilor care cred in puterea magicului, vita de vie pare a
avea rod bogat datorita faptului ca Ghebosul ,, 4 ingropat sub
fiecare vita cdte-un starv de om / gasit pe drumuri ori pe ape”.
Mai mult, acesta ,,stie deochia si pitigoii de pe ramuri”, iar
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celui care il priveste prea mult 1i putrezesc ochii. Imaginar,
fiinta lui este identificata cu a unui ,, talhar” de suflete:

,, Al doilea culegator

E numai oase.

Si tot nu vrea sa moard.
Al treilea culegator:

Nici n-o sa moara - asa curand.

De-I paraseste sufletul, el fura pe-al vecinului.

Cu sufletul furat - talharul

mai traiegte - apoi un veac de om”. (Actul al doilea, I)

Acest personaj este simbol nu doar al inconstientului, ci
si al unui esec al naturii:

,, Ghebosul

(rautacios)

Nu pot fi altfel daca maica-a fost atat de buna

cd mi-a ddruit un spate gras cdt pentru trei

Si-un trup nici pentru unul.

Sa-mi pun insa zavor pe gurad §i sa nu cdrtesc:

fiecare cu soarta lui. Eu mi-o port

ascunsd in cocoasd,

(aratand spre Ciobanul care se aproprie:)

iar altii-n luna ... Ha-u, ha-u, ha-u”. (Actul al doilea, I)

El este un alienat, pentru ca apartine altei /umi, este o
fiinta misterioasda, a carei logica depaseste rationamentul.
Cuvintele cu care se adreseaza culegatorilor sunt batjocoritoare
si reflectd capacitatea intuitiva. El face parte din categoria
initiatilor in tainele gandurilor celor mai ascunse si, de aceea,
poate exprima intregul adevar:

, Intaiul culegator

Din atat belsug de struguri nu aduci
o jertfa lui Zamolxe?

Ghebosul
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(batjocoritor)

Noului Nemuritor al vostru de pe drumuri adunat?
Cdnd se tara pe-aicea sarantoc -

voia sa va omoare zeii ... sa-si croiasca

opinci din pielea lor. Si-acum? Acum

1i ridicati §i lui jertfelnice!

Ciudat!

Dar ce mai flecaresc? E bine-asa: de-acum aveti
un zeu care-ngelege si limba voastra.

(ironic)

Ceilalti nu vorbesc decat greceste”. (Actul al doilea, I)

La fel de taioasa si de incarcata de semnificatie i este
vorba cand se adreseazd, in finalul dramei, mulfimii
dezlantuite, a carei furie oarba 1-a ucis pe profet:

,, Ghebosul

(se furiseaza langa trupul mort si se-ntoarce spre norod
cu un ranjet)

A doua oara a venit intre voi

si nu l-afi cunoscut.

Ochi ca ai lui nimenea n-a mai avut

si nu l-ati cunoscut.

Apropriati-va, priviti-l!

V-ati ucis pe Zamolxe cu statuia lui

nemernici!” (Actul al treilea, III)

Desi numai creionate, proiectii ale naturii umane ascunse,
Ghebosul si Ciobanul dinamizeaza jocul scenic si marcheaza
momentele evolutive ale tensiunii dramatice, ale ,,misterului”.

Dinamica primului tablou al celui de-al doilea act este
in continud crestere odati cu aparitia bacantelor. Incet,
incolteste un inceput de emotie tragica, anticipand finalul
piesei. Aceste personaje sugereaza existenta cultului dionisiac
la traci si, In legdturd cu acesta, practicarea unor rituri agrare,
in legatura cu moartea si reinvierea spiritului vegetatiei. Aceste
rituri erau legate de initierea In mistere (ca si in cazul atat de
cunoscutelor mistere grecesti de la Eleusis). La ,, misterele”
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zeului Dionysos aveau acces, ca in toate misterele, numai
initiatii, care erau bacantele (menadele). Din studiul lui Erwin
Rohde, Psyché, pe care dramaturgul roman il cunostea cu
sigurantd, aflam cd adoratoarele zeului vitei de vie si al
arborilor dansau frenetic ,, hore ametitoare pana la epuizare
totala, imbracamintea lor era ciudata: purtau bassari, dupd
cdte se pare vesminte lungi, fluturdnde, facute din blanuri de
vulpe, iar peste ele piei de caprioara si, pe cap, coarne. Parul
le falfdaia involburat salbatic, in maini tineau serpi, animale
sacre pentru Sabazios, agitau pumnale sau tyrsuri, ale caror
varfuri de lance erau ascunse sub iederd”’3?. In mare parte,
Lucian Blaga pastreaza pentru personajele sale trasaturile
bacantelor asa cum ne sunt cunoscute din mitologie. Cele
,,Noua preotese verzi” , salbatic” joaca in livada, au ,, Fefele
verzii. Pletele in vant”, iar cateva dintre ele ,,invartesc serpi
deasupra capetelor, ca niste bice”, In timp ce ,, Altele sufla in
coarne de bouri”.

Ritualic, o bacanta ,, imprastie cu mana cenusa dintr-o
urna”, cuvintele ei prevestind amurgul unei ordini hieratice si
ivirea unui nou orizont ontologic, caci toate, inclusiv ordinea
lumii, sunt supuse marii treceri, disparitiei si eternei
reintoarceri: ,,Din urna imprastiau / cenusa de morti pe carari —
/ vantul s-o piarda spre mari. / Cenusa celor ce nu mai sunt / o
presar pe pamant / in calea voastra, / copii, cari inca nu v-afi
nascut. / Din coarne de zimbri - eha - / va chemam, / cobordti-va
toti cei de madne, / voi prunci, luati-va soarta de lut! / Ugerii
lumii sunt plini, / prindeti-i, stoarceti-i! / Spre azi, nenascutilor,
curgeti spre azi! / Miros de moarte adie din brazi, / lapteze-va
soarele — / trecefi prin scrum, / strugurii-s copti, / §i pamantul
intreabad: / sunteti pe drum? / E - ha! E - ho!”.

Bacantele reincep jocul extatic, nebunia ,,sacra’.
Limbajul trupului duce la estomparea individuatiei acestor
personaje misterioase care amintesc de ielele din basmele
noastre populare, in favoarea simbolului. Dansul lor este
explozia intensitatii eului care are iluzia fuziondrii cu natura

132 Erwin Rohde, Psyché, Editura Meridiane, Bucuresti, 1985, pp. 220-221.
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divina a zeului. Autorul da viata scenica acelui tip de menade
numite de Patin ,,involuntare”, animate de o stare frenetica
situata dincolo de limitele umanului, ce comunica entuziasmul
legaturii cu divinul. Este evidentiatd o forma de panteism
paroxistic, Intrucat iluzia contopirii fiintei cu sufletul universal e
atat de puternica incat creeaza confuzia Inchipuirii cu adevarul,
cu realitatea. Jocul bacantelor seamana cu hora nebuneasca a
domnitelor din piesa lui Radu Stanca (Hora domnitelor, 1945),
simbol al participarii magice la existenta si al ritualitatii istoriei
care impune redimensionarea conditiei umane. Preamarirea
., zeului Zamolxe” Tnseamna distrugerea unei valori umane §i a
dimensiunii ei cosmice. Este ratacirea fiintei in strafundul
intunericului interior, este desacralizarea existentei.

Primul tablou al actului al doilea augmenteaza
contrastul dintre universul degradat, limitat in care vietuiesc
oamenii cetatii dacice, sub influenta maleficd a Magului si cel
luminos, dezmarginit al lui Zamolxe care, prin cunoastere, si-a
castigat constiinta de sine (din scena a doua a aceluiasi act).
Altfel spus, Lucian Blaga reliefeaza o lume scindata in ceea ce
Dufrenne numeste sistem de polaritati: unul al lucrurilor ,,nou-
poetice” care Intretin degradarea, violenta si alieneaza fiinta de
conditia onticd purd si unul al lucrurilor ,poetice” care
dezviéluie coalescenta cu Cosmicul, sacralizarea existentei si
libertatea constiingei.

Inceputul scenei a doua ni-1 dezviluie pe Zamolxe —
profetul indecis sd coboare din nou invafatura sa printre
semeni. ,, Totul se petrece ca intr-o lume de naluci, cu o
ciudatd incetineald a vorbei”, in pestera simbolici. In fata
cititorului se desfasoard un spectacol sublim al intalnirii
congtiintei cu sinele, constiinta care contempld si dialogheaza
cu ea insasi, caci cele trei aparitii simbolice — Mosneagul,
Tanarul si Cel de pe rug — sunt ,personaje care pot fi
identificate cu Socrate, Isus §i Giordano Bruno, dar care sunt,
propriu-zis, proiectii ale sufletului sau, ipostazieri ale
luciditatii, tristetii si vocatiei lui cosmice”'3>.

133 George Gana, op. cit., p. 320.
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Timpul e suspendat si singura curgere, singura durata
traitd acum de Zamolxe este cea interioard: ,,O frunza cade-n
noapte, / un veac se scurge-n mine. / Alta frunza cade-n noapte,
/ alt veac trece-n mine”. Aceste versuri psalmodice sunt repetate
ca un leit-motiv Tnaintea fiecarei aparitii ,,intr-un colt al
pesterii”’. Pseudo-dialogurile Zamolxe — Mosneagul, Zamolxe —
Tanarul, Zamolxe — Cel de pe rug marcheaza parcurgerea a trei
trepte ale initierii pand la atingerea a ceea ce Karl Jaspers
numeste ,,Dasein”, prin si in care individul ajunge la adevarata
sa Fiintare, care este o lupta reluata mereu, dupa fiecare izbanda
sau dupa fiecare esec, si nicidecum o stare definitiva.

Disipand ,,amintirile ranite” si renuntand la prezent,
viitor, ,,mdne — vesnicul”’, constiinta zamolxeana transforma
profetul din homo contemplativus in homo activus. ,,Satul de
vis”, decide sa reintre in ,, patimile” celor ce 1-au gonit, pregatit
sa dureze Orbului ,,un vad / spre viata noroadelor!” ,,Marea
de lumina” care il intampina la iesirea din pestera este semnul
inaltei spiritualizari, al ascensiunii prin cunoastere luciferica.

In opozitie cu spatiul inchis (pestera) al deruldrii
monologului interior al eroului exponential, Intr-un moment de
concentratd traire sufleteascd, autorul, pentru ultima scena a
actului al doilea, alege ca loc al dezvoltarii evenimentialului
(dialogul dintre Mag si Cioplitorul grec) un ,,Ses intins”’ pe care
nu se vede ,, Nici un arbore”, ,, Nici o colina” , intens vizibila”
fiind Calea Laptelui. Cadrul este simbolic, ambivalent, campia
avand semnificatiile orizontalei — stagnare a progresului,
puternicd legaturd cu teluricul —, prin prezenta Magului, iar ca
spatiu deschis sesul este simbol al nesfarsitului, al orizontului
dezmarginit, al legdturii omului cu Cosmicul, acestea din urma
fiind sugerate prin prezenta Cioplitorului, suflet de artist, fin
observator al naturii umane, care intuieste fundalul magic al
lumii dacice. In replicile acestui personaj, dramaturgul
concentreaza sensurile de profunzime ale elementelor de
mitologie a dacilor, care au ajuns pand la noi, nu pentru a le
evoca, ci pentru a le problematiza. Este relevata credinta dacilor
in nemurirea sufletului, in existenta post-mortem. De aceea,
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femeile bocesc nasterea pruncilor, iar moartea flacailor care ,, se
joaca” sarind peste sulite este prilej de bucurie, este ,,jertfa
magica”: ,, Pe-aicia se boceste nasterea $i totusi — / eu cunosc
atdtea tari i pot s-o spun - / nu este un alt popor sa-si mistuie /
viata ca al tau, inalte Preot! / leri am vazut un joc. / Flacai
sareau peste o sulita. / Se sprijineau de o prajind §i zburau / —
numai asa: u - hai - hop! / Cand unul dintre ei ramase mort / cu
burta spintecata-n teapad, / ceilalfi incepurd-a rade-n hohote de
stangacia lui. / Si totul fu numai un joc”. Acest joc ritualic este
simbol al luptei omului cu sine si cu moartea, in scopul
dobandirii deplinei libertati post-mortem. Jocul poarta in sine
stigmatul limitei fiintei. Pentru poporul dac sensul existentei tine
de o anume sensibilitate metafizica, venita din adanc. Dacul ,, nu
traieste. / El se traieste”, pentru ca trairea lui in ,, orizontul
misterului” este plenard, totald. Cioplitorul intuieste ca
,,dumnezeul orb” al carui profet e Zamolxe, ,un dac de
bastina”, nu e altceva decat imaginea concentratd de factura
panteista, naturista a felului de a fi al dacilor, ,,salbatic, chinuit,
orb, straniu §i vesnic framantat”.

Ca cele mai multe personaje blagiene, construite in
maniera expresionistd, Cioplitorul e fard statut de
individualitate. Alaturi de Zamolxe, dar de data aceasta in plan
secund, Cioplitorul este vocea auctoriald, cu rol de instanta
axiologicd. De aceea, fiecare replicd din dialogul cu Magul este
o dubli enuntare'**, incircatd de sensuri profunde. Sfarsitul
scenei prevesteste revenirea eroului printre oameni §i moartea
sa tragica:

,, Cioplitorul

(...) Te-ai gandit vreodata Magule?
Magule, ce-ar fi sd se intoarcad intr-o zi
Zamolxe — omul?

Magul

(hotarat)

134 Cf. Anne Ubersfeld, Termenii cheie ai analizei teatrului, Institutul European,
Tasi, 1999, p. 37.
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Piere el sau poporul!
Cioplitorul
Sau el si poporul!”.

Faptele 1si urmeaza, gradat, curgerea lor ritualica, actul
al treilea al piesei prezentand conflictul intre personajele-idei
(punct terminus al textului) si deznodamantul fatal. Exista ,, un
fond de sacralitate inerentd lumii”’3°> pe care constiinta
colectivd reprezentatd de catre Mag o contestd. Se creeaza
astfel o ruptura de nivel, o ,,drama” pe care constiinta
individuala (Zamolxe) trebuie sa si-o asume pana la propria
jertfire. Pentru a echilibra puternica tensiune dramaticd a
ultimului act, izvoratd din gravitatea confruntarii si sfarsitul
tragic al eroului, autorul creeaza personajul feminin cu valoare
simbolicd, Zemora, completand, intr-un decor luminos (,, Un
deal cu o rdpd de lut rosu i cu suvita unui izvor. In stinga se
vad turnurile §i zidurile cetdtii. In dreapta incepe padure de
stejar. In fatd o livadid cu iarbd mare gi stanci. Dis-de-
dimineatda. Mult soare”) atmosfera de mister a piesei. Zemora,
nume inrudit cu Zamolxe, poate creat dupa numele divinitatii
htonice de prim rang a tracilor — Zemelo —, derivat din slavul
zamol (pélrnént)136 sau, posibil, cu etimologia in verbul ,,a
zdmori (a lesina de foame)”'?’, este imaginea suav —
adolescentind a Nonei din Tulburarea apelor sau a Ivancai din
piesa omonima. Ea e vestala solidard, ,, Tanara si salbatica”,
fiintd tulburatoare care deopotriva ascunde si dezvaluie si care
., iubeste iarba §i soarele / viu ca lacustele / si-ar vrea sa aibad
picioarele / tot atat de verzi, / verzi ca lacustele / sau ca lintea
baltilor”. In jurul ei raspandeste veselie si lumina si singurd
stie cum sd facd pddurea sd rada, pentru ca ea insasi e
intruchiparea serafica a padurii, a Intregii naturi mitice. Zemora

135 Titus Barbulescu, Lucian Blaga. Teme si tipare fundamenmtale, Editura
Saeculum 1.O., Bucuresti, 1997, p. 81.

136 Cf. Victor Kernbach, Dictionar de mitologie generald, Editura Albatros,
Bucuresti, 1983, p.762.

137 Cf. N.A.Constantinescu, Dictionar onomastic romdnesc, Editura Academiei
Romaéne, Bucuresti, 1963.
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este oglinda vie a sufletului pur zamolxean, simbol al ,, starii de
inocenta” privite asemenea lui Giraudoux, in piesa Ondine, ca
reintoarcere in spatiul spiritual primordial al fiintei ce traieste
in deplini armonie cu Natura, cu Cosmosul. Intdlnirea Zemorei
cu profetul ,, vesnic paduratic” ai carui ochi ,,ca niste pesteri /
incarcate de surds, si trist si dulce” o tulburd pe frumoasa
fecioara, se produce in doud momente-cheie: inainte de
raspandirea 1Invatataturii despre Marele Orb si inaintea
sacrificarii lui. La prima intdlnire cu profetul, Zemora il invata
sd prinda roiul de albine si Tnvata de la el despre geneza lumii,
cand ,,Orbul a creat femeia in aceeasi zi / in care a facut §i
luna”. Luna, ca si femeia este yin, este pasiva, receptiva,
simbol al dependentei, al cresterii si al reinnoirii'®.

Nu intamplator, dupa sapte ani, cand Zamolxe decide
sa-si ,,azvarle” destinul intre zidurile tainicei cetati, primul om
care-1 ,,mdngdie privirea’ este Zemora, ,, Fecioara, proaspatd
ca diminetile de toamna”. De aceastd datd, fiica Magului
simbolizeazd 1insusi glasul destinului, ea instiintdndu-1 pe
,Strain” de sarbatoarea care se pregateste in cinstea ,,zeului”
Zamolxe. Trista poveste a vietii cantaretului Madura,
destainuita de Zemora profetului anticipeaza sfarsitul apropiat
al lui Zamolxe. Prin accederea in orizontul cunoasterii, care
permite ,,chemarea fiintei” catre Esenta, Madura si Zamolxe,
cantaretul si profetul lumii dacice, devin intruchipari ale
fortelor spirituale ale fiintei:

., Zemora

Traia in cetatuia lui, tot singur,
pana ce-si ucise sufletul.

Nu stie nimenea de ce. Oamenii spun
cd intr-o noapte-au auzit

copite de argint pe drum de jos.
Asemenea chitarelor sunt drumurile,
cu cat mai vechi rasund mai frumos.
Si-apoi in colb de luna

138 Cf. Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, Dicfionar de simboluri, volumul 2,
Editura Artemis, Bucuresti, 1995, p. 244.
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s-a vazut un roib in goand.

Fara de stapdn in sea

se intorcea splinatic la castel.

Legata cu o funie de coada

tdara in urma lui o harfa — ca un mort.
Zamolxe

Asa mor cantaretii daci” .

,,Cdntecul” chemarii fiintei, prin care aceasta ,,se
daruieste esentei omului”'*°, prelungit ca un ecou:

,,Zemora

(miscata)

Nu-fi pare ca auzi amarul rds

al celui care nu mai vrea sd se intoarcd in viata

si-si trimite calul singur inapoi?

Si nu vezi roibul biciuit salbatic

de caderi de stele? — pe drum in jos

tardaste-n urma lui o harfa

ca un mort.”
va primi drept raspuns, prin jertfa, ,, cuvantul rostirii”
zamolxeene. Zamolxe va fi printre semenii sdi un ,,strain”’, in
sens camusian, ca si Manole, dupd imolarea Mirei si finalizarea
operei, sau ca Zarathustra, instrdinare datoratd dezmarginii
fiintei in orizontul ontologic.

Imaginea umbrei, Intdlnite si in drama Mesterul Manole,
in momentul de maxima tensiune sufleteasca evidentiata de
autor Tnaintea revenirii eroului in cetate (Actul al treilea, II)
simbolizeaza constiinfa omului superior, reflectarea eului
supradimensionat, stapanit de ,,daimonion”: ,,lata si umbra mea
/ n-am inteles-o niciodata. / Eu o arunc §i totusi e mai mare
decdt mine”. Umbra care depdseste dimensiunile fizice,
proiectie a lui ,,daimonion”, releva forta interioard uimitoare ce
duce la implinire, dar in acelasi timp nimiceste eroul.

139 Martin Heidegger, Parmenide, Editura Humanitas, Bucuresti, 2001, p. 239.
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Evenimentialul din ultima scena a piesei este centrat pe
traiectoria tragicd a personajului actant, Zamolxe. Conflictul
dintre Zamolxe si Mag, sfaramarea propriei statui de catre
profet si uciderea acestuia se desfasoara in acelasi cadru, in
templu, spatiu inchis care in text nu pastreaza simbolul obisnuit
al reflectarii universului divin, al locului care sa ateste prezenta
reala a divinului. Templul sugereaza in poemul dramatic
blagian, prin insasi determinarea spatiala, limitarea, negarea
fiintarii, subordonarea neconditionatd fatda de o ordine
intangibild, imuabild. Moment de maxim dramatism 1in
structura piesei, dialogul Mag-Zamolxe ne aminteste de
clasicul dualism preot-profet, Aaron-Moise, Caiafa-Isus din
Biblie, Hermocrate-Empedocle din tragedia Moartea lui
Empedocle de Holderlin sau Preot-Profet din piesa Rege, Preot
si Profet (1946) de Radu Stanca.

Profetul, fie ca e vorba de Zamolxe, Empedocle sau
personajul lui Radu Stanca, spirit clarvazator, purtator al unei
misiuni nobile, se izbeste de rigiditatea unei institutii
conservatoare, traditionale si de indolenta multimii, al caror
exponent este Magul, Hermocrate sau Preotul. Conflictul are
loc intre personaje-idei, intre doud forte, una care doreste
relevarea directd a adevarului fundamental despre om si
conditia lui ontica si alta care o impiedica, se opune.

In ,, misterul pagdn” blagian, ultimul tablou e incarcat
de simboluri si de artificii scenice, personajele miscandu-se pe
scend ca intr-un scenariu ritualic. Este creat un microunivers
uman, din care divinitatea e absentd. Atmosfera e de taina si
mister, sugerdnd Incremenirea timpului mitic intr-un ,, orizont
de asteptare”: |, Intrarea in templu e in dreapta, dar nu se
vede. Jertfelnice si un sir intreg de zei marunti langa peretele
din fund. Lumina vaga se rasfrange de sus. Flacari ard pe
altar si-n jertfelnice. Templul e gol”. Accentul e pus pe
incarcatura demonica a eroului care ,, Intra singur din dreapta”™
avand ,,Ochi apringi”. Acest ultim detaliu ni se pare
semnificativ, necesitdnd pe scena un comportament deosebit
din partea actorului. Chiar Magul il recunoaste dupa ,, norii
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turburi” ai ochilor. Privirea adanca a lui Zamolxe exprima
ideea unui prezent fard dimensiune, vizionarismul, emergenta
eului detasat de naivitatea si superficialitatea multimii
pregatite, sub influenta Magului, si-1 deifice, insd fara
,invagatura” lui. ,,Ochii apringi” sunt oglinda demonismului
interior, anclansat ,, profefiei” despre Marele Orb. Aflat din nou
printre semeni, omul Zamolxe este asemeni Demonului lui
Lermontov ,, Al libertatii imparat / Si-al congtiintei”'*.
Demonicul actioneaza la nivel ontologic si religios. Existenta
omului e fixata in ,, orizontul misterului”, in scopul revelarii si
al cunoasterii de sine. Puterea acestui supracu stipanit de
,,daimonion” anuleaza dimensiunile timpului prin comprimare,
mitul eternei reintoarceri conjugandu-se cu cel al unui nou
inceput: ,, C-un bici de fulger / voi intoarce vremea inapoi - / §i
mdine va fi ieri! / Dintru adanc striga-voi de pe tarmul meu
stingher, / §i vremea se va trage inapoi / ca marea cand o
cheama luna”.

La nivelul religios el are rolul de a orienta fiinta catre
transcendent, 1n sensul heideggerian al depasirii umanului prin
sine insusi, pentru a accede la adevarata , fiinfare”, la
palingenezie. De aceea, asumarea de cdtre Zamolxe a calitatii
de profet al Dumnezeului orb presupune relevarea ,, starii-de-
neascundere” a fiintei, adica a adevarului mitic ontologic si
anularea subordonarii omului fatd de o ordine hieratica
imuabila si intangibila, fata de cerul , plin de hoituri”. Religia
panteistd a lui Zamolxe, religie a sacralizdrii profanului se
opune religiei pietrificate, sustinute de Mag. Pana in momentul
confruntarii dintre preot si profet, Zamolxe este singurul
personaj individualizat al piesei'*!. Conflictul direct dintre cele
doud personaje simbolice si momentul asezarii statuii lui
Zamolxe in templu reliefeazd o situatie individuala atipica
dintr-un anumit moment istoric, specificd omului superior aflat

140 M.Lermontov, Demonul, In romaneste de George Lesnea, Editura pentru
Literatura Universald, Bucuresti, 1996, p.43.

141 Pentru valoarea simbolicd a fiecarui personaj a se vedea capitolul Simboluri
dominante.
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in dezacord cu lumea. In cadrul dialogului, personalizat este
emfaticul Mag, devenit preot al , zeului” Zamolxe, om
lingusitor si aspru, priceput in a manipula masele. Scopul
autorului este de a reflecta, pe un fundal mitic, in oglinda
istoriei, destinul tragic al omului de geniu. Dimensiunea tragica
a acestui destin se mareste prin interventia multimii dezlanfuite
care 1l ucide pe profet cu bucati din statuia sfaramata a
acestuia. In textura de idei a dramei, rolul maselor in
finalizarea evenimentialului amplifica meditatia asupra soartei
celui care prin Cunoastere a depasit propriile limite si timpul
caruia 1i apartine.

Cea mai poeticd §i poate cea mai dramatica imagine a
acestei opere o realizeaza Lucian Blaga in final, caind Zamolxe,
, dupad ce a privit tulburat” statuia, referent de care s-a folosit
Magul in malversatiile sale, isi exprima revolta ce izbucneste
din adinca durere omeneascd si blestema imaginea zeificata,
caci el nu poate fi decat Omul, marele visator al verticalitatii.
Reactia lui e sublimata in meditatie filozofica:

o Eu—zeu?

Credinta mea v-a ispitit - altare,

cu mii de jertfitori netoti!

La lupta pumni!

Vrajmasul?

Esti tu — numai tu, numai tu chip de piatrda-ncoronat
cu nemurire

si dezmierdat cu jocuri de fecioare.
(Intinde bratele.)

Zeule Zamolxe, cdt esti de alb zapada!
Dar visul meu e cald §i te topesc.

Aici sunt eu

si omenescul meu gand.

Acolo?

Eu zeul,

si toti betivii jertfei.

Statuie,

cu povara ta de munte

mi te ridici pe piept.
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Blestem,

ucigatorule de visuri!

lata, ma ridic in fata ta —

nu tremuri?

Vrabii isi vor face cuib in capul tau!
Zamolxe - Zeule,

de te-as vedea in mardcini

sau pe gunoi

la luna canii sa te latre!

Cenusa — vantul — sa te spulbere-n noroi.
In laturi jertfitori —

si vreme, inapoi ca marea, inapoi!!”

Credintele stravechi ale celor mai multe popoare din
antichitate aveau la bazad idolatria. Oamenii presupuneau ca
statuia, ,, chipul tacut al formei perfecte”'**, contine forta vitald
a celui ridicat la rangul de divinitate a unei comunitéti,
asigurandu-i acesteia prosperitatea si veghind la destinul ei.
Statuia, consideratd a intrupa un spirit, este simbolul protectiei
ancestrale, pe care fiinfa umana a cautat-o si si-a dorit-o
dintotdeauna. Ea nu detinea puteri religioase decat in urma
savarsirii unui ritual. Cunoscator al mitologiei si creator de
mituri, dramaturgului nu i-a fost greu sa inchipuie o secventd
ritualicd, prin care si sugereze ideea deificarii lui Zamolxe. In
fata statuii poporul manipulat ingenuncheaza, in timp ce
Magul, preot acum al profetului divinizat, adreseaza ruga
indltarii lui Zamolxe catre ,,pragul vesniciei”:

, Intoace-te, Zamolxe-ntre stapdnii cei dintdi
ai gandurilor, brazdelor,

luminei si ai apelor!

Rasune stelele-n ecouri

sub sandalele-naltarii tale.

Urca pragul vegniciei

si mdngdie cu mdna ta

142 Gabriel Liiceanu, Tragicul — o fenomenologie a limitei si depdsirii, Editura
Univers, Bucuresti, 1975, p. 137.
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ursita astui trist norod.

Cadeti, cadeti!

E ziua tuturor parerilor de rau.

Nisip ati aruncat in ochii soarelui.
lertare!

Plangeti sa miroase-a lacrimi templul!
fnal,td—te, Zamolxe!”.

In cuvintele Magului, Lucian Blaga strecoard
tonalitatea ironic-rautacioasd, specificdi omului duplicitar,
limitat, pe de o parte incercdnd sa convingd poporul de
existenta ,, zeului Zamolxe”, iar pe de altd parte sa dovedeasca
omului Zamolxe ca, folosindu-se de obiectul inselatoriei, de
statuie — ,, geometrizare” mistica a fiintei —, un principiu oficial
poate modela cu usurintd multimea ,, mai schimbatoare decadt
puful papadiei in bataia vantului”, cum o defineste metaforic
Radu Stanca in Rege, Preot si Profet, capabila sa vada doar
exteriorul, suprafata, nu si esenfa fenomenului si, de aceea,
nepregatitd incad sd accepte parabola despre Marele Orb.
Rugaciunea Magului si secventa scenica in care sase fecioare,
in frunte cu Zemora, ,,se inchina pe rand fiecare la cdte unul
din cei sase zei” (unul dintre ei zoomorf, cu cap de bour,
amintind de Dionysos), urmata de jocul lor sacru, reprezintd
scenariul unui ritual din cadrul mitului ce explicd in ce mod a
fost articulat spiritul omenesc pentru a crea relatia de supunere
neconditionata fata de o putere supranaturala.

Sfaramarea de catre Zamolxe a propriei statui este
gestul simbolic al datoriei umane, al saltului de la contemplarea
pasiva la fapta decisiva, care atrage dupa sine moartea eroului
si indltarea Omului ,, ratacitor” printre oameni, dar recreator al
armoniei primordiale si al unei noi ordini cosmice:

,, Unul

(langa columna din fata, catre vecinul sau)
Zamolxe e mort.

Al doilea

Dar ne-a adus pe Dumnezeu.
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Intaiul

Orbul e iaragi printre noi.
Al doilea

Si-n noi”.

Ca in orice ,,mister pagan” al initierii, moartea este
simbolul fundamental al nasterii spirituale, al regenerarii, al
depasirii conditiei profane intru sacralizarea fiintei. Moartea
actantului este o rupturd de nivel ce semnifica, potrivit mitului
zamolxean, mutatia ontologica a omului. El este cel care a
ajuns pe treapta superioara a Cunoasterii, cel care a cunoscut
,,misterele”, iar gestul sau exemplar constituie o cosmogonie,
caci odata cu recunoasterea ,, eternului paduratic” $i acceptarea
Marelui Orb reincepe initierea, incipit vita nova.

Piesa Zamolxe relevi ca in existenta moderna se
pastreaza ceva ,,mitic” si ca intotdeauna, Intr-un moment de
criza spirituald, depasirea conditiei umane este inseparabild de
vocatia creatoare si de atitudinea activa. Jertfa necesara pentru
implinirea unei creatii, care in ,, misterul pagan” semnifica un
nou inceput, sacralizarea profanului si coborarea transcendentei
in imanentd sunt ,situatii” mitice valorificate artistic si in alte
drame poetice blagiene, Mesterul Manole, Arca Ilui Noe,
Tulburarea apelor, a caror problematica centrala o constituie,
ca si in Zamolxe, cautarea si redescoperirea Omului in spatiul
propriei sale interioritati.

I11.1.2. Mitul lui Isus-Pamantul — Tulburarea apelor

In Istoria dramaturgiei romine contemporane, Mircea
Ghifulescu apreciaza ca in opera teatrald blagiana ,, Drumul de la
Zamolxe la Tulburarea apelor este «progresuly de la certitudine
la indoiald™'®. Legati de piesa de debut prin tema coborarii
sacrului in naturd, in profan, drama in sase tablouri Tulburarea
apelor, scrisa in 1922, insa publicatd un an mai tarziu, in 1923, la
Clyj, reliefeaza semnificatiile metafizice ale existentei, autorul
folosind drept fond al evenimentialului epoca de expansiune a

143 Mircea Ghitulescu, op. cit., Editura Albatros, Bucuresti, 2000, p. 95.
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reformei luterane din veacul al XVI-lea. Conflictul dramatic se
dezvolta pe un dublu nivel: unul exterior, Intre eresuri si credinte
de factura religioasa si altul de profunzime, inlauntrul constiintei,
in adancimile ,,fulburate” ale fiintei unui preot dintr-un sat
transilvanean, personaj actant, denumit generic, in maniera
expresionistd, Popa. Personajele exponentiale, Popa, Nona si
Mosneagul, intruchipeaza, cum afirma Tudor Vianu, ,,simboluri
in actiune”'**. De aceea, ele nu sunt individualititi, rolul lor in
actiune fiind de a sugera drama unei experiente umane, experienta
a cautarii si a cunoasterii de sine, care in cele din urma va
determina o recrudescenta a religiozitatii.

In acest amestec de poem faustian s§i de drama
ibseniand ¥ care e Tulburarea apelor, evenimentialul, situat
sub zodia misterului existentei, se decanteaza in mit. Spatiul
dramatic, al jocului, este cu predilectie un spatiu inchis (,,0
odaie taraneasca”, , laboratorul alchimistului Wolf”) in cinci
din cele sase tablouri ale piesei, sugerand insasi limita umanului.
Se cuvine precizat ca spatiul inchis, loc al mistuirii lduntrice si al
consumptiei celor mai puternice tensiuni umane, nu este la
Lucian Blaga un spatiu angoasant ca in teatrul absurdului (de
exemplu), ci un spatiu care permite deschiderea, pentru ca Insusi
demersul dramaturgului este ideatic, depasind sensurile realitatii
imediate, prin adancirea si plasarea lor in orizontul metafizic.
Doar in tabloul al treilea, intitulat Moagstele, spatiul este deschis:
, Tocmai in fata — curtea Popii — in continuare spre stanga
cimitir cu morminte acoperite cu iarba verde — cruci de lemn §i
de piatra. In dreapta e un colt, al casei, cu pridvor si trepte, o
fereastra spre curte — sub ea se vede garliciul pivnitei. Mai
departe, in fund, gardul cimitirului, piadure si munti. In fata
pridvorului tremura un mesteacan”. Alegerea spatiului deschis
si detaliile de decor sunt sugestive pentru relevarea ideii
tabloului: ,, eterna necesitate” a fiintei de a-si regési identitatea

144 Tudor Vianu, Teatrul d-lui Lucian Blaga, in Scrieri despre teatru, Editura
Eminescu, Bucuresti, 1997, p. 184.

45 G. Calinescu, Lucian Blaga, in Istoria literaturii romdéne de la origini pdnd in
prezent, Editura Minerva, Bucuresti, 182, p. 880.
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si de a da un sens acesteia. Stravechea credinta populara despre
Isus si invierea lui se sublimeazd poetic in mitul lui ZIsus-
Pamdntul, ilustrare a conceptului numit de Mircea Eliade
., crestinism faranesc”. Pentru revelarea acestui concept si a
eternelor 1indoieli, incertitudini care bantuie dintotdeauna
constiinta omului religios, autorul a inchipuit situatia dramatica
din Tulburarea apelor, construitd pe verticala ca in toate piesele
blagiene. Organizarea poematicd a dialogurilor si intensa
metaforizare a limbajului confera lirism textului, care insd nu
mai este la fel de accentuat ca in Zamolxe.

Prin tema — lupta intre vocatia religioasd si chemarea
ancestrald a sangelui, a trupului —, textul lui Lucian Blaga se
apropie de piesa lui Paul Claudel, Cumpdna amiezii (1948).
Intalnirea Popii cu Nona ca si cea a lui Mesa cu Ysé transforma
existenta personajului central intr-un adevirat torent. Intr-un
timp circular, specfic spatiului inchis — ,, 0 odaie taraneasca”
avand ,,vatra intr-un colt” —, sub zodia asteptarii, se consuma
zbuciumul launtric al unui preot infometat , de soare”,
., tulburat” chinuit de ,, visuri de lup bolnav” si cu trupul ros de
,, taina carnii”’. Transmutarea valorilor in universul moral al
personajului  angajeazd intreaga lui fiintd cuprinsd de
incertitudini: ,, Daca-as pleca, as sti poate totul. / Daca raman,
as avea poate totul”. Oscilatia este, deci, intre a cunoaste si a
iubi i corespunde unei transformari a elanului vital. Fiinta lui
se cautd, caci a ,,ucis altarul” vechii credinte, se regaseste in
dorinta de a fi ,, haiduc” al unei noi religii si proiecteaza din
nou universul interior (,, /n cupe de patimi vreau si-fi culeg /
privirile — / si cu palmele vreau sa-fi ating jocul afurisit, /
Nona, Nona!”) si lumea: ,, Lumina inalta, / lumina salbatica, /
lumina din Vitenberg / patrunda in stanile acestor plaiuri
stravechi. / Roua noua sa cada / pe crestetul muntilor! /
Oameni cu sufletul slobod. /- sa creasca pe poteci, / rumeni ca
florile, deschisi ca florile, / ticuti ca florile”. In fata acestui
,,duel” Intre constiinta si trup, intre noua chemare pe care nu o
poate nesocoti si patima carnii se simte in fiinfa lui o dorinta
ciudatd de integralitate. Este dorinta , eternei reintoarceri”
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spre un alt inceput, este transmiterea elanului din pasiv in activ.
De aceea, sub un orizont ontic innoit, care sa elimine
interdictiile oricarei dogme, ,,omul va fi tanar odata si slobod
ca Elohim peste ape!”.

Apusul soarelui este maturitatea unei zile, este sinestezia
fiintei: ,, Un vadnt a inceput sa bata cerul in piept. / Cand soarele
va apune / norii vor fi rosii ca parul tau, Nona! / Acum agstept. /
Si-ar trebui sa cant”. Nona, ,,cu parul spulberat de furtuni”,
,taina crescuta la raddcinile muntilor”, reprezintd pentru
sufletul chinuit al preotului o chemare peste putinta de nesocotit.

Echilibrarea tonalitatii grave cu nota umoristica, autorul
o realizeaza exemplar la sfarsitul primului tablou prin
introducerea pe scena a Omului cu cercel. Conceput in maniera
expresionista, ,,Omul cu cercel in ureche, un taran marunt §i
spdnatic”, este un personaj cu statut spectacular. In universul
simbolurilor, acesta poate fi 1insasi proiectia constiintei
tulburate a Popii, imaginea dinamica, deformatd, a vointei
adormite In patima sangelui. Omul cu cercel este simbolul unei
vechi forme de angajare (,,Avem o fantana spurcatd, / te-am
ruga sa ne tii o slujba de curdtire”) si de supunere fata de o
orientare morala: , Ne-ai luminat, Parinte, e-adevarat, / dar
legea e veche. / Ne-ai luminat asa de mult/ ca azi nu mai stim
ce e de Dumnezeu lasat/ si ce e de la Dracu. / O, o, — si nu e
bine asa. / Astea ti le spune un om cu cercel in ureche. / De-un
an in sat te-am adus, / dar pana azi nu ne-ai zidit biserica/
precum ne-ai spus’’.

In clipa de chinuitoare asteptare pe care o triieste Popa,
aparitia oarecum misterioasd a Omului cu cercel prevesteste
confruntarea dintre doud vointe: una (Nona) care vrea sd
tulbure apele ,,ca ingerul domnului” si sa domine si cealalta
(Popa) care vrea sa se avante si sa schimbe totul.

Conflictul in crescendo este in interioritatea eului.
Ritmul dinamic al tabloului al doilea, Fiica pamantului, este
impus de ritmul interior al personajului actant, Popa. ,,Jocul”
Nonei devine catalizator al alchimiilor sufletesti ale eroului.
Reintalnirea preotului cu misterioasa Nona inseamna
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deopotrivd bucurie si povara. Subjugat ,,jocului” Nonei,
preotul cu mintile tulburate e incapabil sd se arunce afard din
sine pentru a se regasi si pentru a se elibera de dubla
ponderabilitate: ceea ce in el este , pamant”, chemarea
trupului, si amintire, ,, biserica”:

,,Popa

Nona, mi-e sufletul greu.

(Se-ncovoaie chinuit)

De cand ai intrat falfditoare in viata mea
md zbat

intre indrazneli ce scutura turlele cerului
si intre temeri de copil -

(Soptind:)

Din potire-as putea

sdnge de Dumnezeu sa arunc in tarand -
§i totugi carnea mea tremurd.

Cdteodata iau capul canelui meu intre palme,
ma oglindesc in ochii lui -

si simt: i-e mild de mine cd-s om.

Pasii se opresc, ma caut in zare: unde merg?
Ma caut in pulberea drumului,

si printre harburi de cer: cine sunt?

Vezi Nona, acum sunt trist,

acum sunt foarte trist,

si totusi dac-ar fi iarba verde aici in jur

as putea sd joc descult si nebun in fata ta.

Tu m-ai privi,

dar jocul meu ar fi aga de trist

C-ar stdrni pldangere”.

Personajul cel mai bine conturat al piesei este Nona,
proiectie a elanului vital, o bacanta dezlantuita, care vine ,, De
nicdieri i de pretutindeni”, , rdzind in taine”. In ea se
impletesc sdgalnicia tineretii si demonismul mistuitor. Nona
este personificarea perfectd a setei dionisiace de viata, singurul
personaj feminin din teatrul lui Lucian Blaga cuprins de
demonia care o singularizeaza, o individualizeaza. Maretia
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acestei eroine se desfasoara in exterior. Valabila ni se pare si
astazi una dintre afirmatiile facute de Ion Breazu in urma cu
aproape noud decenii: ,, Mare trebuie sa fie artista care ar
putea patrunde in toate bogatele ascunzisuri ale acestui
personagiu §i i-ar da ritmul salbatic, aproape ireal, care
zvdcnegte in sangele ei”'*%. Popa triieste scenic prin Nona, un
fel de Mephisto feminin ,,in descendenta lui Nietzsche, dupa
care Raul nu provoacd oroare, ci fascinatie '’

In teatrul lui Blaga si, poate, in intreaga noastrd
dramaturgie, Nona este o creatie unicd, personalizare a
nietzscheanului ,, Dincolo de bine si de rau”. Ea e flacara-forta,
proiectie a vointei si a sangelui ,, viciat si spumos”, hotarata sa
raspandeasca, prin intermediul preotului, lutheranismul, adica
ceea ce ingadduia omului sd se intoarca spre sine insusi, sd
devina el insusi natura, fiinta eliberata de dogmatic:

,,Nona

(..)

(Isi pune Catehismul in caciula.)

Omul a iesit din carnea sa ca sa intre in biserica;
Luther face drumul intors: iese din biserica pentru ca sa
reintre in carnea sa’’.

Pentru Nona, numai din acest punct de vedere viata este
valorizare. Rolul din misterul despre cdderea ingerilor din cer,
despre care ii mentioneaza Popii ca l-a jucat pe scena teatrului
cetatii, subliniazd dimensiunea fiintei sale. Este ,.fiica
pamdntului”, simbol al materiei, al carnalului, al teluricului
dezlantuit, flacard mistuitoare de energie, ce lumineaza viata
subterand a preotului sfasiat de indoieli. Atragandu-1 in jocul ei
ndvalnic, Nona vrea de la acesta o adeziune, o fapta imediata,
pe care i-o0 va cere mai tarziu: incendierea bisericii.

146 Ton Breazu, Tulburarea apelor (drama), in Studii de literaturd romand si
comparatd, vol.Il, Editura Dacia, Cluj-Napoca, 1973, p.231.
147 Mircea Ghitulescu, op. cit., p. 95.
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Focul ubirii pentru Nona, care urcad in cugetul si trupul
preotului, devine semnul unei existente sufocate. Ideea este
materializata catre finalul celui de-al doilea tablou, odatia cu
aparitia in scend a Mosneagului asupra caruia se revarsd, cu
pornire salbatica, ,,furia neputincioasa” a Popii. Autorul
impinge trasaturile interiorului spre exterior, creand o imagine
de remarcabila teatralitate:

,»Popa

(...) Nona!

(Popa se intoarce, ia biciul de pe masa si strangind din
dinti, il invarte tremurand. Cateva clipe dupd aceea se
deschide usa din fund si intrd Mosneagul. Popa se repede
si, fara de-a zice ceva, il loveste cu biciul, descarcandu-
si pe spatele lui chinuit si furia neputincioasa.)
Mosneagul

(bland)

Nu mai da, parinte!

Popa

(il loveste fara intrerupere si urld, intunecat ca din pamant)
Nona!

Mosneagul

(cu aceeasi blandete)

Nu ma mai lovi. Lasa-ma.

Ti-am gregit ceva? Nu m-ai vazut de ani. Doare, parinte.
(Prinde curelele cu mainile, se freaca la ochi si privind
curelele, vede ceva.)

Ce noapte! A cui e biciul?”.

Aceasta replicd a Mosneagului are menirea de a aduce
prima oard in lumind constiinta preotului. Jocul/ Nonei
constituie pentru personajul actant al dramei o prima treapta a
intierii, sub semnul focului. Intdlnirea cu Mosneagul va
insemna o noud etapd a initierii, dar, de data aceasta, sub
semnul Luminii. Nona si Mosneagul sunt catalizatorii care
marcheaza principalele momente evolutive ale eroului, sunt
voci ale constiintei. In 1940, Lucian Blaga marturisea ca
plasmuise in piesa ,,in care actionau preofi contaminati de
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duhul reformatiunii, un personaj misterios, acest personaj
intrupa niste crezuri, sau mai bine zis niste erezuri de o vadita
similitudine cu modurile populare...”’'*. Insa, prin intelesurile
pe care le reveld, acesta reprezintd mai mult decat atat. El este
Omul profunzimilor si al unei deveniri, este acel inalt spirit
care cautd sd personalizeze cunoasterea, sid-si personalizeze
credinta. Ca si in Zamolxe, se simte strabatand in Mosneagul
nostalgia lui Lucian Blaga pentru starea de inocentd specifica
lumii mitice si pe care lumea moderna a pierdut-o, asa cum
omul aflat la maturitate si-a pierdut inocenta odatd cu
indepartarea de universul copilariei. Deci, regasirea ei e
posibild numai prin gandirea mitica. In spiritul caracteristic
creatorilor populari, dramaturgul proiecteaza fiinta intr-un
univers mitic, unde poate sa comunice cu tainele firii.
Mosneagul este asemeni aparitiilor misterioase din
basmele noastre populare, cu infatisare de batrani, spiritul bun
si nobil al pamantului, un clarvazator, un fenomen, prin care se
reflectd constiinta Popii, dar si nelinistea, incatusarea lui.
Prevesteste arderea bisericii si aruncarea in flacari a Nonei:

,, Mosneagul

Nu e nimic. Numai noapte. Lumina izbucneste din
inaltime. Stai... se vede mai bine. Acum e o bisericd —
arde —

Popa

Unde? Unde?

Mosneagul

Da-mi biciul!

(Prinde biciul si ghiceste 1n el ca intr-o palma.)

E o goana de oameni.

Oamenii duc un clopot...

Daca privesti mai bine, nu e clopot. - E o femeie —
Oamenii o aruncd — in flacari! — De ce trebuie
totdeauna sa vad? ”.

'8 [nceputurile si cadrul unei prietenii, in “Gandirea”, 1940, nr.4, p. 226.
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Fiina cu aura mitica a ereticului Mosneag e incarcata de
magic. In curelele biciului ghiceste ce se va intampla si, ca intr-o
viziune, incheagd destinul eroului. Cu ,,calm mirabil 149
marturiseste ca ceea ce vede se-ntdmpla si ceea ce spune este.
Trasaturile fizice, care ne amintesc de sfintii dintr-o pictura
bizantind, releva o castitate aproape sacerdotald, dimensiunea lui
spirituala: parul e umplut de , argint” tesut de ,,pdianjenii
vremii”’, iar mainile ,, stravezii”’, simbol al desavarsirii. Faptura lui
este parca forma unei transcendente revarsate in ea. Acest ,, Ochi
al lumii” vine “la timp”, cu mers de destin, in existenta Popii:

,, Mosneagul

Parinte, mai inainte m-ai lovit cu biciul peste cap. Ai
spus apoi ca nu stii pentru ce ai dat. Te chinuie norocul,
si-ai fi plesnit pe oricine. Atunci am venit tocmai la timp
— nu-i agsa? Altfel ai fi biciut pe altcineva, sau poate-ai fi
scuipat pamantul, ca tdlharii pe Isus. Parinte, vreau sa
ne bucuram impreund, ca am venit la timp”.

Clipa iubirii pentru Nona a marcat existenta actantului
care, simbolic, 1-a biciut pe Mosneag, pentru a-si nimici propria
neputintd si dezordine interioard, morald. Prin Mosneag, clipa
cunoasterii va marca un destin in devenire.

Résdritul de soare anuntat de Mosneag la finalul
tabloului al doilea, care marcheaza timpul circular al evolutiei
evenimentialului, simbolizeaza clipa constiintei libere a carei
substantd degajd in jur lumina blanda si caldd care ne aduce
aminte de lumina din creatia lui Schelley, pregatind astfel
atmosfera calma, de poezie si magic a tabloului al treilea,
intitulat Moastele. In prim plan este proiectat mitul despre
invierea lui Isus, mitul lui Isus-Pamantul. Ca si Zamolxe,
teocentrismul este substituit cu antropocentrismul, existenta este
sublimatd 1n sacru, nu prin urcarea umanului in transcendent, ci
prin procesul invers, de coborare a divinului in naturd. Asa cum
afirmd Eugen Todoran, ,, «crezuly Mosneagului este deci un

199 Lucian Blaga, Luntrea lui Caron, ed.cit., p.315.
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panteism primitiv, o credintd pagana pentru exprimarea
«naturii pamantestiy a lui Isus, pe care dogmele bisericesti, prin
taina intruparii, au transformat-o in «mistery” . | Ereziei”
personajului sdu, Lucian Blaga 1i atribuie , perspectiva
sofianca”, adicd o viziune transfiguratd a realitatii. In Spafiul
mioritic, filozoful culturii noteaza ca spiritualitatea ortodoxa, ca
si alte spiritualitati crestine, este ,,bipolara”, adica ,, orientata
spre doud puncte extreme: spre «transcendenta» §i spre
«vremelnicie» ”>!. Cu privire la cele doud orientiri, conturate
atat de diferit In lumea ortodoxiei fatd de alte spiritualitati,
autorul precizeaza ca ,,in cadrul «vremelnicieiy duhul ortodox
isi indreapta preferintele spre categoriile si lotul organicului”,
iar «transcendentuly e inchipuit ca fiind coborator in lumea
vazuta ca un ,, receptacul 132,

In Tulburarea apelor, dramaturgul atribuie suficienta
libertate interioara ,,ereticului” Mosneag, pentru a articula o
viziune metafizicd panteistd a lumii, desprinsd din ,, duhul
eresului popular”’'?3. La bazi stau colindele si ritualurile din
unele sate romanesti, reminiscente ale miturilor despre
zeificarea pamantului: ,, Exista regiuni sau vai de tara pe unde
plugarii nostri spun ca pe boaba de grdu este intiparita fata lui
Hristos. Prin unele parti ale tarii, cand bate ceasul secerisului,
taranii lasa din orice holda cdte-un smoc de spice nesecerat
sau necosit: se pastreaza in atari credinti §i obiceiuri ramagite
din stravechi rituri pagdne ale fertilitatii: taranii numesc astazi
un asemenea smoc de spice barba lui Hristos. Circula prin
tara colinde §i credinti in care grdaul e numit trupul lui Hristos.
La fel, vinul este socotit sangele lui Isus. Graul §i vinul sunt
cinstite ca elemente sacre; ele sunt privite nu ca parfi ale
naturii, ci ca pari obdrsite in trupul lui Hristos ™.

130 Bugen Todoran, Lucian Blaga. Mitul dramatic, Editura Facla, Timisoara,
1985, p. 156.

15T Lucian Blaga, Opere, vol.9, Trilogia culturii, ed. cit., p. 253.

152 Ihidem, pp. 253-254.

153 Lucian Blaga, Isus-Pamdntul, in Luntrea lui Caron, ed. cit., p. 527.

154 Ibidem, pp. 525-526.
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Deci, gandirea libera a omului din popor a transferat
,misterul sacramental” intr-un mit al naturii, care este
completat de Lucian Blaga cu mitul despre invierea lui Isus sau
mitul lui Isus-Pamantul. Din bogatul tezaur folcloric romanesc,
poetul ,, luminii” a retinut acele creatii si credinte care se pliau
pe sensibilitatea lui §i care, totodatd, i-au confirmat credinta
despre vocatia creatoare a poporului.

In eseul Isus-Piamdntul, rimas multdi vreme in
manuscris'>, Lucian Blaga nota ci ne putem lesne imagina
ridicandu-se, in conditiile istorice vitrege ale Transilvaniei
secolului al XVI-lea, cand Reformatii duceau o lupta apriga mai
ales Tmpotriva eresurilor, un ganditor ,,din plamada anonima a
poporului”, in a carui constiintd ,, s-ar fi declansat actul creator
de metafizica'’%. Viziunea mireatd si adincd a unui spirit
ortodox care se indoia de mitul evanghelic al Invierii ar fi putut
fi aceasta: ,,Isus a fost rastignit si a murit; Isus ca intrupare
omeneascd murea, dar in clipa mortii, sufletul sau se intrupa din
nou, pamantul, vazduhul, cerul, lumea toata deveneau trupul lui
Isus. In clipa cind Isus murea, lumea de argild, cu toate ale
sale, dobdndea un suflet, un suflet divin. Prin aceastda
reintrupare cosmica a sufletului lui Isus, pamantul devenea Isus-
Pamantul, vazduhul devenea Isus-Vazduhul, lumea devenea
Isus-Lumea. Cu o asemenea viziune, calugarul nostru imaginar
ar fi largit si ar fi spiritualizat doar perspectiva taranului care
pe boaba de griu vede fata lui Hristos. Invierea si Indltarea lui
Isus, povestite in cele patru evanghelii n-ar fi fost pentru
calugarul nostru decdt o alegorie a reintruparii lui Isus in
corpul cosmic. De cdnd Isus a murit, noi, oamenii, noi toti, am
trai, nu simbolic, ci realmente prin sufletul sau care anima fir de
nisip si stea, strop de roud si om. Cand umblam prin tarna sau

155 Textul a fost publicat post-mortem, in 1969, in paginile revistei ,,Luceafarul”,
nr. 27, apoi in vol. Lucian Blaga, Isvoade, Editie ngrijitd de Dorli Blaga si Petre
Nicolau, Editura Minerva, Bucuresti, 1972, pp. 212-217 si ulterior in vol. Lucian
Blaga, Luntrea lui Caron, Editura Humanitas, Bucuresti, 1990 si 1998.

156 Ibidem, p. 526.
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trecem prin vad, umblam i trecem prin euharistie. Trup §i
sange hristologic ar fi toate stihiile”"”’ .

Ideea ivirii unei asemenea viziuni panteist-crestine in
spatiul romanesc, sub orizontul de asteptare al unui tulburat Ev
mediu, atat de fireascd in conceptia blagiana, apare transpusa
poetic in Tulburarea apelor. Textul dramatic fiind, cum
autorul insusi considera, o pluralitate de euri, Mosneagul
reprezinta vocea auctoriald, una dintre ipostazele subiective ale
creatorului, ca si Zamolxe, Mesterul Manole, Noe si Anton
Pann. Personajul este un creator pentru ca in , orizontul
misterului” existential recreeazd Cosmosul Fiintei ce devine
,, receptacul” al sacrului:

,» Mosneagul

Isus e piatra,

Isus e muntele,

totdeauna ldnga noi — izvor limpede si mut,
totdeauna langa noi — nesfarsire de lut.
Fara cuvinte cum a fost pe cruce

Isus infloreste-n ciresi

si rod se face pentru copiii sardci.

Din flori il adie vantul peste morminte,

el patimeste in glie si pom —

o rastignire e in fiecare om —

si unde priveste Isus moare si-nvie.

C-o singurd moarte

cine poate fi mantuitor?

C-o singura moarte

cine ne scapa de ispititorul negru din pustie? (...)".

., Pamantul tot e trupul sdu, §i noapte si zi umblam
prin eucaristie”.

Este abolita schisma, dogma si revelata transfigurarea
sofianica a mitului Christic, sacralitatea disipandu-se in
,natura ca biserica”. , Erezia” Mosneagului care ia tirana in

57 Ibidem, p. 526-527.
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palme jucandu-se cu ea si care nu se roaga niciodata, pentru ca
,Totul e rugaciune” reprezintd in plan simbolic, o
redimensionare la nivel ontic a Fiintei. De aici, inocenta
Omului, starea de ,,uitare” si trdirea metafizica a perihorezei,
pe o dimensiune care se verticalizeaza inlauntrul constiintei, in
scopul Fiintarii:

,»Mosneagul

Nu - nu - nu mai pot vorbi. Nu e nimenea sa ma
vindece de credinta mea. Viata intreaga am incercat sa
md inving — n-am putut. De-as putea muri, dar nu mai
mor. Am uitat stiinta mortii cu care fiecare om se nagte.
Nimenea nu-mi mai stie varsta, o, o — §i nu inteleg cum
fac altii ca mor, numai eu nu.

Patrasia

Adevarat, ai marturisit un mare pdcat. — Isus e
piatra si muntele?

Mosneagul

Totdeauna langa noi izvor limpede si mut,

totdeauna ldnga noi nesfarsire de lut.

Patrasia

Te-ai spovedit vreodata?

Mosneagul

De multe ori, dar n-a ajutat. Si slujbe am dat sa

mi se facd, odata cu gapte gi-odatd cu noud popi,

n-au ajutat. Nimic nu mai ajuta’”.

Este aici, ca si in Zamolxe, aceeasi perspectivd cosmica
oferitd prin deschiderea catre misterele interioritatii. Omul trebuie
sa asculte de glasul fiintei sale. Situdndu-se, cum ar spune
Heidegger, ,,in deschiderea luminatoare a fiintei”’, personajul
care va deveni catalizator pentru destinul, pentru devenirea lui
Popa, a atins cea mai Tnalta treaptd a cunoasterii umane.

Ca in orice teatru de idei, personajul (Mosneagul)
problematizeaza, insa artistul Lucian Blaga reuseste sa ne
atragd atentia, fie cd suntem in ipostaza de cititori, fie In cea de
spectatori, nu doar asupra ideilor revelate, ci si asupra celui ce
le personificd, deci asupra a ceea ce este autentic artistic si
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viabil n opera sa. Pentru echilibrarea atmosferei si a jocului
dramatic, autorul  introduce  perspectiva  obiectiva,
complementara celei subiective. Astfel, nu Intamplator,
conceptia entelehicdi a Mosneagului asupra lumii este
exprimatd in prezenta Patrasiei, intruchipare a bunatatii, a
credintei statornice i chiar a puritdtii absolute, amintind de
Zemora, Vochita, personaje feminine ale universului dramatic
blagian. Fara a fi un caracter, un personaj bine articulat,
Patrasia este singura care de la inceputul si pana la sfarsitul
dramei ramane egala si consecventa 1n atitudinea sa. Incapabila
de trairi metafizice, fard a fi femeia-patima ca Nona, ea ramane
pentru Popa, pentru sufletul lui chinuit, doar o raza de lumina
calda si blanda ca a soarelui, toamna. Adevarata ei esentd
sufleteascd o intuieste doar personajul simbolic Mosneagul.

In prima parte a tabloului al treilea, pe sceni sunt
introduse si alte personaje cu valoare simbolica: Ciungul,
Schiopul si Orbul, ,,treime a nenorocului”, cum o numeste
Patrasia (si care reprezinta obiectul discutiei unui alt capitol al
lucririi noastre, dedicat simbolurilor dramaturgiei blagiene). in
contrast cu tonul meditativ grav, incarcat de semnificatii
metafizice, din prima parte a acestui tablou, dominant poetic,
tonul din a doua parte devine ironic. Concretul devine
complementar abstractului, iar dinamicul staticului. Prin
prezenta mai multor personaje episodice (Omul cu moastele,
Unul, Altul, Un fecior, Alt fecior, Un batran, Alt batran, Omul
cu cercel etc.) scena prinde viatd, e impregnatd de uman.
Personificari schematice, aceste personaje devin exponentii vii
ai unei colectivitdti adanc inradacinate in cutuma si superstitii.
Lor li se opune Popa, a carui atitudine este cea a omului marcat
de atractia pentru luterana Nona si de intdlnirea cu Mosneagul,
a omului cuprins de indoiala.

El nu a dobandit o vocatie religioasa adevarata si nu a
acces inca la o Cunoastere reald. Respinge superstitia cladirii
bisericii pe oasele mucenicilor de la Sfantul Munte, intuind
sarlatania negotului practicat de Omul cu moastele, si astfel
face tot posibilul pentru a zadarnici zidirea lacasului:
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,, Popa

Dar sa vedem ce ne-a adus vecinul in traista.

(Desface traista si cautd printre oase; izbucneste cu
furie vicleana.)

Oase de dobitoc necuvantator! — Batjocoresti cele
inalte, batjocoresti inchinarea omului? Vrei sa latre
cdnele de sub altar in vremea liturghiei? Negustoresti cu
minciuni §i vinzi starvuri gasite pe margini de drum.
Vrednic ai fi sa-i citesc in fiecare zi toate blestemele”.

Nu intarzie replicile ironice ale Omului cu cercel, care
cunoaste necredinta preotului:

,,Omul cu cercel

laca ma gandesc si eu cu mintile mele slabe, ca
dumneata ai dus o viata fara prihand. De ce sa mai
trimitem dupa oseminte la Atos? Ne-om apuca de
biserica, si cand vei muri — iarta-mad, parinte — cand vei
muri, te-or ingropa cei ce vor veni, in zidul ei, ca sd-§i
aiba si ea moastele vrednice, cum se cuvine!”.

,Sa ni-l pazeasca Dumnezeu! Asa om bun.
Dumneata nici nu poti sti: satul intreg da slujbe pentru
sandtatea lui la toti popii din jur - ca sa ne ramand
intreg la minte pdnd la sfdrsit”.

,, Unul

Ce-ofi avand Popa?

Al doilea

De! E cam mahnit de-o vreme. Ai crede aproape ca
nu-i la loc.

(Arata spre cap.)

Al treilea

Si tine la curte, un eretic.

(Cu coada ochiului la Mogneag, care sade pe trepte
linistit.)

Hu!

Omul cu cercel
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De-ar fi numai atat — atata grije!

Al treilea

Ce-i? Mai stii ceva?

Omul cu cercel

Sa nu mai am zile de n-am vazut pe Necuratul
iesindu-i pe fereastra intr-o zi”’.

Finalul tabloului al treilea accentueazd antinomia
existentad intre credinta in superstitii, indepartata de sacralitate,
a oamenilor incapabili sd conceapd divinul ca o realitate
metafizica si credinta Mosneagului in sacralitatea conceputa ca
permanentd manifestare a fiinfei umane ce incearcd sa-si
reveleze misterele, In al caror orizont a fost situatd. Din nou, ca
o ultimd taind, Mosneagul isi indreaptd visul catre Isus-
Pamantul, dor de dezmarginire si ,,Boala fara sfarsit...”.

O data cu tabloul al patrulea, Intermezzo, Reformatorii,
autorul revine la spatiul inchis ca loc al jocului dramatic.
Actiunea este exterioara si, de fapt, acest episod e singurul din
structura piesei, in care evenimentialul se desfagsoara numai la
nivelul de suprafata al textului. Tabloul este ,, linistit si luminat
de umorul strengdresc al lui Radu’'*%, feciorul Popii, care,
intre sufletele ,, atdt de absente” ce contureaza episodul, ,, este
un suvoi de munte, care se rostogoleste zglobiu si salbatic
printre nepasarea stancilor >’ Personajele care evolueazi pe
scend, Alchimistul Wolf, Doctor Universalis, Maler, sunt
grotesti, imagini ilare ale ,, reformatorilor” din cetatea Sibiului,
care stau ascunsi in laboratorul alchimistului Wolf, de teama
mercenarilor catolici. Dialogul este fad, tern, palida anticipare
a dialogului din teatrul absurdului. Alchimistul Wolf, om
superficial, superstitios (,, Natura isi are superstitiile ei, pe care
trebuie sa le urmam gi noi intocmai”, 11 spune el lui Radu),
desprins parca dintr-o cronica bizara. Ultima noutate pe care i-
o prezintd Nonei e aceea cd ,, Papa de la Roma s-a sinucis in
varsta de 85 de ani. Anul Domnului 1560”. Tot el constata ca

158 Jon Breazu, op. cit., p. 227.
159 Ibidem.
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,azi tofi oamenii sunt bolnavi” datoritd faptului ca , sunt
religiosi”, fapt de neinteles pentru acest magician a carui
singura religie este dorinta de a scoate aur chiar si din ,, gunoi
de furnici”. O alta ilustrare in plan uman a superficialitatii si a
absentei oricarei vocatii superioare este Doctor Universalis
care a stat zece ani In Germania, implantand in cer ,,sagetile
dialecticei”, scriitor al cartilor de dogmatica absurda, caci
pentru el ,, Orice dogma trebuie sa fie intr-o masura oarecare
impotriva logicei, altfel nu prezinta destula garantie”, iar ,, cel
dintdi adevarat luteran” e considerat Adam.

Personajele acestea pitoresti, carora li se adaugad si
, reformatorul” Maler, incapabil de a imparti Catehismul in
satele valahe, sunt concepute de dramaturg pentru a insufleti
atmosfera, deci pentru spectacular, pentru teatral.

Desi nu dauneaza valorii artistice a textului si evolutiei
intensitatii dramatice, acest tablou ar fi putut lipsi din spatiul
dramei, cu atat mai mult cu cat ceva din farmecul ,, amazoanei
luterane” se pierde aici.

La nivelul de profunzime al textului, prin obiectivare,
prin distantare, Lucian Blaga ne lasa posibilitatea de a remarca
diferenta dintre ortodoxism si protestantism, care a reprezentat,
de altfel, cauza esecului miscarii reformatoare in Ardeal, din
secolul al XVI- lea. Astfel, in balanta sunt puse ,, nomadismul”
salvarii  protestantului, inconsecventa sa si stabilitatea
ortodoxului, mentinerea unei acute luciditati in protestantism si
,,organicitatea constituita” a ortodoxiei, biserica protestanta, un
fel de ,, scoala pentru adulti” si biserica ortodoxa, ,, spatiu vital”,
ce ,,vrea sa comunice credinciosilor o existenfa mai adanca,
printr-un magic sugestiv apel la viata subconstientd”'%.

Ceva din substanta acestor idei teorctizate de Lucian
Blaga in Trilogia culturii strabate textura dramei Tulburarea
apelor. Aceasta nu Inseamnd ca sustinem, ca alfi exegeti ai
operei lirice si dramatice blagiene, ca teatrul scris de Lucian
Blaga ar fi o ,,ilustrare” a conceptelor filosofice. Intrucat

160 Lucian Blaga, Spiritualitifi bipolare, in Opere, vol.9, Trilogia culturii, ed. cit.,
p.226.
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scrierile de teatru erau deja publicate la inceputul deceniului al
patrulea din veacul trecut, cu exceptia dramelor Arca lui Noe
(1944) si Anton Pann (1945), perioada in care se cristalizeaza
opera filosoficd, se poate afirma cd in teatru, unitar prin
viziunea metafizica asupra existentei si a rostului fiinte umane
in univers, existd in nuce conceptii dezvoltate ulterior in
studiile teoretice.

Ultimele doud tablouri ale piesei releva, pe principii
dramatice, evolutia dramei interioare, metafizice a personajului
actant, care, prin moartea ca act sacramental a Mosneagului, se
va desprinde dintr-o ,,/lume asa cum este” pasind intr-o ordine
cosmica si morald a lumii asa cum ar trebui sa fie. Simbolic,
autorul alege noaptea, intr-un spatiu inchis (stdna sau odaia
Popii), ca moment al evolutiei intensitatii dramatice spre punctul
culminant si deznodamant, ambele concentrate in ultimul episod,
Isus-Pamdntul. Noaptea simbolizeaza timpul ,,ideilor negre”
(aprinderea bisericii), al incertitudinilor, al disparitiei oricarei
., cunoasteri distincte, analitice”, caci in cugetul tulburat al
Popii, Nona si cuget luteran se contopesc. Noaptea este si timpul
revelator al scindarii eului (in tabloul Clopotele):

,,Popa

(...) Nona, am crezut in lumina

din Vitenberg.

Si cantam: «lumina inalta

lumina salbaticay.

De-atunci e mult.

Azi orice-as mai face, n-ar fi pentru cuget.
Ma vreau stapan pe stani

si pe tine vapaie luterana!

De aceea imi sunt strain, Nona,

strain si tulbure.

Zilele mele nu sunt ale mele,

nici noptile.

Mi-e parca ti-ai trece

degetele de la picior prin sdngele meu.
Ai iesit in calea mea, flacara rosie,

si la chemarea ta am suit muntii.
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Voiam s-aduc aici un cuget nou,

viu ca o stea azvdrlita

dintr-o prastie cereascad,

dar noul cuget e blestemat.

Tu te-ai strecurat in el.

Tu esti ulciorul noului cuget.

Noul cuget are zvdcniri de fata fara stapan,
noul cuget isi falfdie parul in vant ca tine.
Noul cuget are miros aspru de floare veninoasa
ca pielea ta, — salbaticul cuget intinde

ispite peste abisuri, si totusi — o, — §i totusi —
cdnd pun capul in poala amarului cuget
simt cerul jucand”.

In ultimul tablou, al saselea, noaptea are dublu aspect'®,
de intuneric in care se afld germenii devenirii si de inceput al
zilei care va aduce purificarea dorintelor si a intelectului:

,»Popa

Pamant m-am vazut - vreau sa-ngenunchez
langa el.

Nu e nimeni aici — sa cante?
«Isus e Dumnezeul-miel,
Isus e glie §i om,

Isus e copac.»

Prin urzelile cerului luneca
fulgerator suveica unei stele.
Departarile-mi fac semn.
Ma duc.

In lume vreau si ma altoiesc

pe toate crengile.

Paseri rasuna

si pasii mei canta spre zarile ce se desfac.
Pe-aici, prin usa aceasta, ies din mine

— om fard nume — viu — §i sarac.

19 Cf. Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, op. cit., vol.2, Editura Artemis, Bucuresti,
1995, p.343.
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(Peretele din fund dispare, se vede cerul instelat,
lumina ca de cripat de zi, si un ses intins. Mosneagul
trece incet de la un capét al sesului la celalalt, cu carja in
mana, umbra lui cade Tnalta, uriasa, pe cer.)

De mult un vartej

mi-a pustiit sangele.

Acum lumina s-apropie!

lata, iata:

sufletul meu trece mosneag pe pamant,
umbra lui cade mare pe cer.

(Peretele din fund apare iarasi.)

Ma duc dupa el.

(Se duce spre usa) ”.

Simbolul care domina tabloul al cincilea ne este sugerat
chiar din titlul Clopotele si este ambivalent. Biserica odata
inaltata devine centru al lumii. Pentru Popa, sunetul clopotelor
in timpul noptii reprezintd iesirea din durata obiectiva si
impune o stare meditativa. Precum clopotele care sunt element
de jonctiune intre cosmic si terestru, intre divin si profan, viata
sufleteasca a eroului e suspendatd intre dorinta de restabilire a
legaturii cu sacrul si iubirea pentru Nona, intre Tndltare pentru
redobandirea conditiei umane si cadere:

,,Popa

(singur sezand pe-un butuc, la picioare un cojoc, ascultd)
Zidarii incearca glasul clopotelor
vestind departarile

cd e gata biserica.

Fecioarele uitand sa mulga vacile

vor iegi in poartd

s-asculte pand-n noapte tarziu.

Cadte clopote!

Din vai alte biserici raspund

parc-ar fi pornit toate

ca o turma spre munti.

laragsi o toamna lunga vine cu bruma ei.
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Si noi? Noi suntem unde am fost,
eu cu sufletul-dor din carne prelins,
tu si astazi un cer neatins!”.

Mai puternic decat sunetul clopotelor care recheama
fiinta catre puritate si armonie este glasul launtric al celui care,
aflat sub povara dorintelor padmantesti, o cheama pe fecioara
salbatica, ,,flacara” ce raspandeste deopotrivd bucurie si
temere, feminitate si razvratire:

,»Nona, zvdrcolirea ne-a fost in zadar.
Aveai in glas arama de clopot

cand ma doreai stapan pe stanile luterane.
Nona — floare de spin —

azi sunt cu-atdtea framdntari mai bdatran,
mai batran c-o lume,

mai batran c-o indoiala,

mai batran c-un chin.

Fiica pamantului, tu nu esti aici sa m-asculfi —
Intdrzii sau vii?

De unde?

Tu stii raspunde de pretutindeni,

ai putea in usd zvdcnindd s-apari —

si ai putea din pamdnt sd tasnesti
rasucindu-te flacara.

Stana mea iti lumineaza in noapte...
Cate clopote! Cdte clopote!”.

Clopotele, al caror sunet o ,,sfdsie” pe Nona, suna
providential, anticipand ,,fapta” ce va determina in cele din
urma ,, mdntuirea”, restabilirea echilibrului interior si depasirea
lumii aparentelor, a lumii imediate. Nona vine in stana Popii,
"in haina neagra strdansa de trup, ca sa fie mai sloboda in
ademeniri” nu pentru el, ci pentru ea. Nona inca mai crede ca
dobandirea categoriilor ,, libertatii”, deci introducerea ,, noului
crez” luteran este conditionatd de un eveniment exterior, de
arderea bisericii. De aceea, ,,jocul” ei demonic impinge acum
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la extrem pasiunea omului ,, dintru addnc” tulburat si impune o
emotie, o tensiune tragica Intregii fiinte a acestuia. Jocu/ Nonei
confera conflictului dramatic o nota de mister si simbolic
faciliteaza ,,eliberarea” eroului care se va produce dupa
sacrificiul de natura tragica al Mosneagului.

., Fiica pamantului” stie cd soarta preotului este in
mainile ei si ca el nu are suficientd tarie pentru a delibera,
pentru a hotari el singur 1n lupta cu sine. Ea se angajeaza cu
toate energiile pentru triumful ,, crezului”, al libertatii organice
totale a omului:

,,Nona:

(furtunatica il ia de mana, il duce in prag, deschide usa)
Sa-ti spun ce vreau? Vino...

Ce noapte! Auzi?

Asculfi tdcerea si nu te mai saturi.
Numai sdngele se loveste

de malurile trupului,

sdngele acesta care la fel ar vrea
sa bata in tarmul lumii,

sdngele acesta care plange
chinuit de setea de-a fi —

si rdde in hohote peste biserici.
Parinte, undeva in vale

ghicesc biserica ta.

Aprinde-o pentru mine!

Pana mane seara sa mi-o jertfesti!

Ca sa trec desculta
prin scrumul ei mdcinat”.

Popa devine constient de limita sa umana si o accepta.
El nu are, cum considera Eugen Todoran, ,,constiinta erolui
tragic, in indoiala care precede alegerea”'®!. Stie cd nu existi
,nici o scapare”, pentru ca aprinderea bisericii nu mai poate
aduce , inaltarea omului”. Neavand vocatia superioard a

161 Eugen Todoran, op. cit., p.162.
96



adevaratului luptator, ca de exemplu pastorul Brand din drama
lui H. Ibsen, alege ,,duhul carnii”, nu ,,duhul religiei”. Ca
atare, nu incendierea bisericii constituie punctul terminus al
calvarului sufletesc al eroului, ci sacrificiul deliberat al
Mosneagului prin asumarea ,,faptei” celuilalt (Tabloul al
saselea, Isus-Pamdntul). , Ochiul [umii” va deveni acel
,aliment launtric” necesar pentru ,, mantuirea” Popii care
descopera valoarea Omului, adevarata dimensiune a umanitatii
lui, care pentru Kierkegaard se reflecta in intensitatea efortului
si a suferintelor sale. Momentul marturisirii actantului
constituie o scena de rascolire metafizica a constiintei care se
afla la inceputul regésirii de sine:

,, Popa

(pune capul la picioarele lui — gemand adanc si aiurit)

De ce minti? Pentru cine minti? Eu am aprins-o, eu,
eu! Eu am trimis scanteia intre odajdii. De ce vrei sa iei
vina pe umerii tai? Lasda-mi pdacatul, nu mi-l fura! N-am
fost eu cel ce ma doream episcop al stanilor luterane?
Nu mie mi-a iesit in drum fiica pamdantului cu drdcestile
fericiri? O, lumina inalta, lumina salbatica... Totul s-a
sfarsit! — Mogsule, vorbeste! Ochi al lumii, priveste-mad.
Madngdie-mi cugetul, — vindeca-ma, sfantule crud! Mari
cdt un amurg ti s-au deschis privirile. Pentru ce te-ai
umplut de lumind cand am descarcat pdacatul in mdnile
tale? Toatd viata mea am descdrcat-o in mdnile tale, s-o
ispasesti, ci tu ai voit sa ma umilesti marturisind. Ma
pierd, ma scap printre degete. — De ce n-ai tacut? Si de
ce taci acum? Tu stii totul. Tu vezi totul. Singur sunt
pentru totdeauna. Ma-nec, ma-nec — aer — liniste — totul
sfarsit! — Oh. oh! — Spune-i sa se opreasca! O vezi?
Fiica pamdntului a inceput iardsi sa joace; de pe-un
mormdnt sare pe umerii mei. — Du-te, trage clopotele
pentru mine. Indurd-tel Nu-mi lua pacatul, nu mi-1 lua,
nu, nu! E al meu, nu mi-l rapi. Atdta am i tin in mdni
fapta care prabuseste, fapta care mdntuie — cheamd
satul §i copiii — sa treaca cu picioarele mici §i ucigase
prin sangele-meu” .
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Moartea Mosneagului reprezintd ca si in cazul lui
Zamolxe victoria lui, victoria fiintei traitoare in ,,orizontul
misterului” pentru revelare, asupra marilor incertitudini si
angoase specifice omenesti. In locul unei descantitoare, Lucian
Blaga inchipuie ,,Un cor nevazut”’, reprezentand vocea
destinului, care in ritmul unui descintec de desfacere, cu
,,sarcind magica”, exorcizeaza ,,boala” din sufletul Popii:

,, Cum se potolesc oile noaptea in stand,

cum inimile tac in scorburi de mormant,

cum gandul s-astampara dincolo de pamant,
astfel potoleasca-se furtuna ce-a cuprins omul
si sd se duca din nou - in praful cararilor,

in copitele ciutelor,

in coarnele cerbilor —

si-n coadele marilor”.

O parte din fiinta celui care s-a jertfit, singurul personaj
tragic al piesei, se substantializeaza in Popa, care, ,, venit parca
din alta lume”, ,,vadit imbatranit”, , priveste neintelegator in
jur cu expresia Mogneagului”. Fiinta indreptatd acum spre
anevoiosul drum al Fiintarii are revelatia unor adevaruri si
intensitd{i niciodata banuite nainte:

,,Popa

(...) (Se uita 1n potir.)

In cuminecaturd nici un pdianjen n-a cizut.
O vesnicie a trecut,

dar vasul de pe perefi n-a cazut.

Mi-e sete.

(Duce potirul la gura si-1 soarbe.)

Sangele tau e bun Doamne.
Isus-Pamantul!”.

Jertfirea de sine a Mosneagului reprezinta pentru Popa
incd o treaptd a initierii intru Cunoastere si Devenire, caci
moartea celui dintdi a dovedit cd salvarea omului are
semnificatia salvarii ,,unitatii totului”. ,,Nu omul, ca individ
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constient, e autorul faptelor, spune Lucian Blaga, ci faptele se
savarsesc prin el, pornind din substraturi organice fara de
nume %, Fapta bunului Mosneag este o epifanie:

,,Popa

De ce a murit, ramane o taind a lui.
Si taina lui a cantat peste mine

din stranele vazduhului

cu surds de om, cu bundatate de stea’ .

Restabilirea armoniei launtrice, a unitatii primordiale a
Fiintei este revelata prin ,, foamea” metafizica a preotului: ,, Nu
mai pot sa ramdn. Mi-e foame de pamdnt larg. Aer, aer,
pamant!” Ca si la Nietzsche, aerul este la Lucian Blaga
substanta ce poate ,,caracteriza fiinta ca fiind adecvata unei
filosofii a totalei deveniri”'%. Si pentru ca descitusarea si fie
definitiva, cu calmul si puterea de detasare a unui ascet rosteste
,,cantecul de adio” pentru Nona, pentru tot ce a fost patima,
instrainare si cadere:

,,Popa

Ramas bun, domnisoara Nona,

undeva te-au azvarlit in flacari

si paserile cerului au innebunit

de tamdia carnii tale.

Ai tulburat apele, sufletul renaste sanatos.
Somn potolit, domnisoara Nona,

scrumul de floare nebuna

vantul sa ti-l imprastie pe pamdnt.

Fara durere raman — gi nu mai strig”.

Natura in care il simte pe Isus-Pamantul devine biserica
pentru iluminatul Popa. ,, Ma duc sa trag clopote in fiecare sat
pentru — Isus-Pamdntul!” 11 marturiseste el Patrasiei, clopotele
simbolizand aici, spre deosebire de tabloul al cincilea, sunetul

162 Lucian Blaga, Spiritualititi bipolare, in op. cit., p.225.
163 Gaston Bachelard, Aerul si visele, Editura Univers, Bucuresti, 1999, p. 139.
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vibraiei primordiale, intima legdturda cu sacralitatea,
deschiderea fiintei catre transcendenta palpabila. Deschiderea
filntei in fata naturii, Tn fata lui Isus-Pamantul, este o
deschidere catre semnificatia adancd, metafizicd a existentei
umane si a tuturor lucrurilor. E o noua valorizare a orizontului
spiritual si religios al sacrului si aceasta prilejuieste renasterea
Omului pe alte coordonate axiologice:

,,Popa

Pamdant m-am vazut — vreau sa-ngenunghez
langa el.

Nu e nimeni aici — sa cante?
«Isus e Dumnezeul-miel,
Isus e glie si om,

Isus e copac.»

Prin urzelile cerului luneca
fulgerator suveica unei stele.
Departarile-mi fac semn.
Ma duc.

In lume vreau sd altoiesc

pe toate crengile.

Paseri rasuna

si pasii mei canta spre zarile ce se desfac.
Pe-aici, prin usa aceasta, ies din mine

— om fard nume — viu — §i sarac.

(Peretele din fund dispare, se vede cerul instelat, lumina
de crapat de zi, si un ses intins. Mosneagul trece incet de
la un capat al sesului la celalalt, cu carja Tn mana, umbra
lui cade 1nalta, uriasa, pe cer.)

De mult un vartej

mi-a pustiit sangele.

Acum lumina s-apropie!

lata, iata:

sufletul meu trece mosneag pe pamant,

umbra lui cade mare pe cer.

(Peretele din fund apare iarasi.)

Ma duc dupa el”.
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Despovarat de timp, desprins de celdlalt eu, al
preotului, omul se vede pe sine Tn umbra mantuitorului sau si
pleacd pentru a duce mai departe mitul lui Isus-Pamantul, in
aerul pur si primenitor al indltimilor sufletesti. In atitudinea lui,
omul e stapanit de acelasi ,,daimonion” ca si Mosneagul,
demonic ce se manifestd ca , putere magica’ si ,,duh
pozitiv”’!%? al faptei. Forta magicd e perceputd si de Patrasia
care, cu intuitia femeii simple, dar cu suflet ales, statornica in
iubire si credinta neamului sdu, marcatd de experienta
dramatica a omului iubit, isi da seama ca ,,s-a intamplat ceva
ca in altar cand vinul se schimba in sdnge de Dumnezeu”.
Nota de duiosie din finalul piesei, reliefatd prin dialogul
Patrasia - Radu, personaje prin care autorul readuce ,, starea de
inocenta” in universul ontologic, conferda un dramatism mai
accentuat conditiei umane.

Prin temd, drama se apropie de Zamolxe. La o alta
dimensiune socio-istoricd se confrunta la nivelul textual de
suprafatd doud credinte, una noud, luterana, al carei mesager
este Nona si o alta care se altoieste pe strdvechiul fond religios
autohton, credinta panteist-crestind in Isus-Pamantul, iar la
nivelul de profunzime doud moduri de a fi in lume: cel al
omului legat de duhul trupului, de dorintele telurice si cel al
fiintei traitoare in orizontul metafizic, al carui destin se
consuma intru Devenire si Cunoastere.

Dintre toate scrierile de teatru blagiene, considerdm ca
Tulburarea apelor ocupa primul loc din punctul de vedere al
teatralitatii. Jocul dinamic al personajelor, scenele adéanci si
bogate in semnificatii, detaliile de decor, atmosfera de mister
ce pluteste pe scend, episodul expresionist al aprinderii
bisericilor, replicile i situagiile simbolice (biciuirea
Mosneagului, aparitia Orbului, Schiopului si  Ciungului,
aducerea moastelor) sunt elemente care susfin teatralitatea,

164 Lucian Blaga, Daimonion, in vol. Zari §i etape, Editura Minerva, Bucuresti,
1990, p. 176.
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posibilitatea reprezentarii scenice, cu toate ca textul este unul
de idei, un ,,joc al ielelor”.

I11.1.3. Mitul inocentei pierdute — Cruciada copiilor

In ,, gruparea” dramelor blagiene pe care George Gana
o propune in Opera literara a lui Lucian Blaga, drama
Cruciada copiilor este situata alaturi de Tulburarea apelor,
Avram lancu $i Anton Pann in categoria textelor ,,cu punct de
plecare istoric §i cu tendinta mitizarii situatiei istorice
date”'®. Ultima piesd este nejustificat incadratd aici, iar in
ceea ce priveste celelalte trei drame credem ca nu e vorba doar
de o ,,tendinta” de mitizare a unor evenimente istorice, ci chiar
de crearea unor noi mituri: mitul Ilui Isus-Pamantul in
Tulburarea apelor, mitul lui Avram lancu in piesa omonima si
mitul pe care l-am putea numi al inocentei pierdute, in
Cruciada copiilor.

E neindoielnic faptul ca punctul de plecare al acestei
scrieri dramatice 1l constituie istoria, mai precis miscarile
istorice din secolul al XIII-lea — cruciadele copiilor (1212) —,
care alaturi de alte evenimente ale Evului mediu ,, ilustreaza in
chip deosebit de izbitor — spune Mircea Eliade — cele mai tipice
manifestari ale gandirii mitice'%. Ivirea brusci a cruciadelor
copiilor in 1212, in Nordul Frantei si in Germania, dovedeste
ca ,,avem de-a face cu un fenomen spiritual colectiv, cu un
impuls irational”'®” Copii siraci pornesc citre lerusalim si
,,inainteaza ca o procesiune, cantdnd”, animati de dorinta de a
merge ,,La Dumnezeu” s1 de a recuceri , mormantul lui
Cristos”, lucru pe care cei puternici nu-l realizaserd. Din
consemndrile istorice se stie cd vasele pe care s-au imbarcat
copiii la Marsilia au esuat in urma unei furtuni si cei care au
scapat au fost vanduti de ,,doi armatori ticalosi” unor
negustori de sclavi. Aproape , acelasi tipar” l-a urmat si
cruciada copiilor din Germania.

165 George Gana, op. cit., p. 314.
166 Mircea Eliade, Aspecte ale mitului, Editura Univers, Bucuresti, 1978, p. 163.
167 Ihidem.
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Mircea FEliade considerd cd in aceste evenimente
istorice avem de-a face ,,cu mitul Inocentilor, cu exaltarea
copilului prin Isus si cu reactia populara impotriva cruciadei
nobililor, aceeasi reactie care isi croise drum printre legendele
eshatologice cristalizate in jurul «Tafurilory primelor
cruciade”'%. Omul medieval credea ci recucerirea Locurilor
Sfinte este posibila numai printr-un miracol ce se putea infaptui
prin copii, fiintele caracterizate prin puritate. Acestia au
devenit ei insisi “modele exemplare”, alimentand gandirea
mitizatoare a creatorului care da fictiunii autenticitatea realului.
Aceastd autenticitate a evenimentialului ne este sugeratd in
piesa lui Lucian Blaga prin gestul Staretului Ghenadie care,
asemenea cronicarilor de curte din epoca medievala
romaneasca, ,, scrie intr-o cronicd”’: n luna prier leat 1212 de
la nasterea Domnului nostru Isus Hristos copiii trecura prin
cetatea noastra, si asijderea si de la noi pornira copiii intre
sasa si doisprezece ani. De-aici au luat-o oleaca spre rasarit si
apoi spre miazazi, cdaci aici drumul cruciatilor se desparte de
apele Dunarii spre alta tinta. Copiii tofi mergeau cantand §i
nimenea nu i-a putut opri si mumele umblau despletite prin
cetati §i intrebau in toate portile, speriate si zapacite. Si unii
copii mergeau dormind, iar altii cadeau de cumplita oboseala;
de-i intrebai, ei ziceau: noi n-avem somn. Si copiii s-au tot dus
si s-au dus, §i nu s-au mai intors. O jumadtate de an a trecut de
cand au plecat — §i acum parca s-a lasat peste toate domnia
sfarsitului”. (Actul al treilea, Scena I).

Tiparita in februarie 1930, la Sibiu, Editura “Dacia
Traiana”, drama a fost scrisa in Elvetia, unde scriitorul se afla
in concediu, in vara anului 1929, la Zermett, la poalele
masivului Rose. Despre circumstanta redactarii Cruciadei
copiilor, Lucian Blaga a marturisit: L In vara anului 1929, am
petrecut cdtva timp in muntii Elvetiei, intr-o localitate cu case
negre de lemn. Ziua intreaga aveam in fata ghetarii cari inchid
trecatorile dintre Matterhoru §i Monte Rose — g§i intr-o
dimineata am vazut launtric copiii de vesnica pomenire

168 Ibidem, p.167.
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trecand muntii §i zapezile in drumul fara intoarcere spre
Terusalim. Si atunci am scris drama”'%°.

Nota dominanta a texturii este duiosia. Un sentiment de
iubire calda si de profunda comprehensiune se resimte, dincolo
de text, n sufletul autorului, mai ales cand micii cruciati isi fac
aparitia scenica. E posibil ca izvorul acestor trairi sa-1 reprezinte
faptul ca poetul avea sa devina curand tata, caci in mai 1930 se
va nagte unicul sau copil, Ana (Dorli). Ca in majoritatea pieselor
de teatru scrise de Lucian Blaga, distingem si aici un conflict
dublu: unul la nivelul de suprafatd, intre catolicism si
ortodoxism si altul la nivelul de profunzime, conflictul interior al
lui Radu. Tema piesei trebuie cautatd nu numai in temerile, in
nelinistile interioare caracteristic blagiene, 1n acel complex al lui
Empedocle despre care vorbeste Gaston Bachelard, totalizand
trairile individualizate, ci si In contextul socio-istoric al timpului
cand a fost creatd. In acest sens, Virgil Bradateanu, in Istoria
literaturii dramatice romdnesti si a artei spectacolului opineaza
ca ,, Dramaturgul si-a scris lucrarea intr-o vreme cand fascismul
si asociatii sai pregateau «cruciade» ale tineretului, lansau
chemari demagogice, dezorientau cu minciuni. Astfel ca se
impune legatura intre opera §i realitatea la fel de dramatica cu
cea evocata, situatie angajand indubitabil responsabilitatea
scriitorului. De asemenea, este o acuzatie drastica, de eterna
valabilitate, impotriva pretinsilor vizionari, a falsitatii
criminale””'’?. Acestei afirmatii e necesar si-i adiugim insesi
cuvintele lui Lucian Blaga, care intr-o cugetare din volumul
Pietre pentru templul meu (1919) declara: ,, Veacul nostru are
profeti care vorbesc despre viata cu entuziasmul unor bolnavi.
Puterea, ce pulseaza in opera lor, nu seamana cu vigoarea

19 Ton Balu, Viata lui Lucian Blaga, vol. 1, Editura Libra, Bucuresti, 1996, p.
115.

170 Virgil Bradateanu, Istoria literaturii dramatice romdnesti §i a artei
spectacolului, Editura Didactica si Pedagogica, Bucuresti, 1979, p. 244.
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omului sanatos, ci cu forta nebunului delirant”"’!. 1deea se

contureazd In personajul catalizator al textului, calugarul Teodul.

Sincronizand dramaturgia nationald la ritmul celei
europene, Lucian Blaga, in Cruciada copiilor, adapteaza , la
nevoile noastre” o tema de circulatie universala. Astfel, intr-o
atmosfera medievala bizantina, actiunea are loc ,, intr-o cetate
de hotar pe Dunare in jos”. Piesa este o drama de idei, in care
personajele sunt personificari ale unor simboluri precum
Inocenta (copiii-cruciati), Fanatismul (Teodul), [ubirea materna
(Doamna), Focul (Radu), Razbunarea (loana Zanatica),
Credinta Pamantului (Ghenadie), ca si 1n piesa Pasdrea
albastra a lui Maeterlinck, unde eroii sunt Focul, Apa, Somnul,
Lumina, Moartea, Painea etc. Autorul isi concepe personajele
in maniera expresionista, cele mai multe fiind denominalizate:
Doamna, Intaiul copil cruciat, Al doilea copil cruciat, Sapte
femei, Doi servitori, Dascalul, Straina. Individualizate sunt
personajele cu rol axial in derularea si finalitatea conflictului
dramatic: Teodul, Radu si Ioana Zanatica.

Spatiul derularii ,, evenimentialului” este, in cele trei acte
ale textului, un spatiu dominant inchis: ,,camera in castel”,
simbol al sigurantei, al protectiei. Castelul ii separd pe cei
dinauntru de restul lumii. Inceputul dramei anticipeaza conflictul
intre forte-idei, iar patrunderea calugarului Teodul sugereaza
ruperea echilibrului. Jocul de sah intre cei doi copii, Radu si
Ileana, are de asemenea valoare simbolica. Tabla de sah este ,,0
intruchipare a lumii manifestate”’?, iar jocul in sine, prin
,,batalia” intre piesele negre si cele albe, simbolizeaza conflictul
intre Intuneric si lumina. Pe tabla de sah, vazuta ca un Ierusalim
in miniaturd, piesele primesc numele unor personaje istorice:
Gotefrid, Bohemund, Saladin, Tancred.

Atmosfera senin-copildreasca de la inceputul piesei este
usor umbritd de ,,frica mare” ce l-a cuprins pe Radu, ,,de la
inimd — pana-n picioare”, temere de el insusi si de necunoscut.

7! Lucian Blaga, Pietre pentru templul meu, in Opere, vol.7, Eseuri, Editura
Minerva, Bucuresti, 1980, p. 68.
172 Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, op. cit., vol. 3, p. 287.
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Nota de mister isi face simtita prezenta o data cu aparitia loanei
Zanatica, personaj cu incdrcaturd magica, catalizator pentru
finalitatea conflictului. In ea, dramaturgul a intruchipat unitatea
primitiva a ,,fiintei”, spiritul liber al pamantului romanesc.
Cognomenul ,,Zanatica”, cu etimologia 1in latinescul
,dianaticus”, reliefeazd apartenenta ei la o ordine umana
ancestrald, aflati in intimitate absolutd cu natura. Intre loana
Zanatica si restul lumii s-a creat o rupturd de nivel ontologic.
Descendenta autohtona a Dianei, zeita fertilitatii, a vanatorii, a
lunii si a vrajilor de noapte in mitologia romana, deplangand
conditia propriei existente intr-o lume ostila si alienantd, ea nu
doreste acum decat sa-i fie botezat copilul, ,, samanta de lup”
cruciat, in ideea purificarii si a restabilirii echilibrului si a
ordinii umane firesti:

,,Joana

Maria ta, capu’ meu n-a fost bun. Gura rddea fara
rost. Picioarele alergau zanatice. Maria ta, nu-s eu de
vina. Un ostas care-a trecut, un ostas cu samdnta de lup
$i cu cruce rosie pe umar — m-a trdntit in urzici — §-apoi s-
a dus la lerusalim cu coifu pe-o ureche cantand: Mdandro,
floare verde de spdnz... Pantecele mi-a crescut si oamenii
ma loveau si ma batjocoreau. Si mi s-a pus ca o ceatd pe
cap §i n-am mai voit sd fiu fatd si m-am dus in padure §i
m-am fdcut lupoaicd in cetini, pe urmd... pe urma am
nascut un pui de lup. Si-am dat puiului lapte - Si puiul se
joaca si creste cu mine in codru... Uite, Maria ta, aga-i
parul lui, rosu, si nu vreau sa ramdie nebotezat”.

In ,, ratacirea” ei, loana Zanatica are acces la adevaruri
existentiale incd de neinteles pentru Doamna cetatii si staretul
Ghenadie. Ea e singura care stie ca viata omeneasca in drumul
catre implinire poate produce uneori monstruozitati, iar omul
trebuie sd-si asume responsabilitatea pentru ceea ce decurge
din faptele sale:
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,,Joana

Alti copii au avut scutece si leagan, al meu n-a avut.
Alti copii au mama, da' mama are si al meu. Cum sa-I
las nebotezat, ca tat-so a avut cruce pe umar? Maria ta,
sa-1 vezi catu-i de frumos puiul meu. Taie raddcinile cu
dintii §i are botul rece §i brumat. Cand aude clopote de
biserica, sade si urla in doua labe, ahe, u - uu - uu!
Atunci mi-i frica de el si vreau sa-I botez. Cand o fi mare
o s-atie drumul celor ce mi-au batjocorit pdantecele”.

Panteismul, organicul i magicul coexista in acest spirit
feminin a carui frumusete izvoraste din naturaletea si suferinta
fiintei, din puterea de a ramane in sacralitatea naturii si a vietii.
Cuvintele adresate staretului Ghenadie, aparent au tonul unui
avertisment, insa, in esenta, ele constituie autodefinirea cului
legat de spontaneitatea primordiala:

,,Joana

Nu vrei sa-l botezi, parinte? N-ei vrea, da' pazeste-
te! Ca-ti suflu in ochi, ahé — numar pdna la trei, ma
zvdrcolesc o data si din loand, ma fac lupoaicd, apoi
numar pdand la noud, te uifi unde sunt — am pierit in
vdnt. Ma primenesc si ma schimb inca o datd, acum sunt

A

iar fata mare in ie de canepad si loana curatda — hi-hi-hi”.

Personificare a misterului feminin, fiinta de natura mitica
si cu puteri magice, loana Zanatica, personaj care, desi apare de
doud ori in piesa, este puternic individualizat, aminteste de
Ciobanul si Ghebosul din ,, misterul pagan” blagian.

In urmitoarele scene ale primului act, alterneazi
atmosfera de lumini si umbre. O mutatie negativa a valorii se
produce in orizontul ontologic al cetatii dundrene, vestitd de
Dascalul care a sesizat pozitia nefavorabild a astrelor si de
Ghenadie care anuntd reaparifia calugarului Teodul,
., Neastamparat si rosu ca flacara”. La acestea se adauga
trecerea prin cetate a celei de a zecea cete a micilor cruciati, al
caror glas razbate ca un geamat dulce-dureros, intr-o litanie de
o frumusete stranie, creatd in ritmul versului popular:
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,,Corul

Sa mergem prin apa
sd mergem prin vant
sd mergem sa mergem
la Sfantul Mormant.
Prin fundul de mare
sd trecem pe jos.

Ne cheama de dincolo
Domnul Hristos.

Stea noua s-arata

la rasarit.

Viata pre moarte

a biruit.

Sa mergem prin apa
sd mergem prin vant —
Stea noua s-arata

la Sfdantul Mormadnt”.

Copiii, simbol al Inocentei, au devenit victimele unei
psihoze. Pe ei ,,I-au imbolnavit calugarii papistasi”, spune
Ghenadie, iar Dascélul, , doftor”, , sfetnic”, , carturar” si
,zodier” al cetatii, figurd tipic medievala, vede si el in
atitudinea lor irationald o ,,boala” ce se extinde cu repeziciune
si le cuprinde sufletele pana la ,, pierderea de sine’”:

,,Dascalul

(...) Catre Doamna

Nu tagaduiesc insa ca am vazut §i eu copii atingi de
boala de care vorbeste Cuviosia sa. Ii cunosti dupd
multe semne §i mai vartos dupd uitdturd, cd tofi cei
atingi se schimba intr-un fel. Privirea lor incepe sa
alunece pe langa fapturi, si ochii lor se pierd si alearga
totdeauna mai departe decdt le este tinta. Cei ce erau
guresi Incep sd tacd, §i cei ce erau tdcufi prind sa
vorbeasca in limbi. Mersul lor e ca o alunecare §i ca o
plutire. Parca si-ar cauta drum pe-o apd, §i nu pe
pamant. Sunt unii care uitd cd au parinfi, §i pusi in fata
lor nu-si mai aduc aminte de ei. Siliti sa si-i aminteasca,
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el zic: Mama, eu nu am mamad, tatd, eu nu am tata. Ca te
prinde jalea, si de ei, si de parinti.Isi uitd unii si numele
zicand intruna: eu nu sunt Petru, eu nu sunt lon, eu nu
sunt Gheorghe, eu sunt cel ce intra in lerusalim, eu sunt

>

cel ce se va juca ldnga mormdntul Domnului”.

Emotionante sunt scenele a IV-a si a V-a ale actului
intai, cand in jocul scenic sunt introdusi ,, patru copii cruciati,
slabi, rupti, obositi, trei cam de zece ani, unul de cinci-sase” .
Calatoria copiilor spre Sfantul Mormant este o calatorie a
initierii ,,de la revelatie la moarte”'’3. Pe acesti mici fanatici
nimeni si nimic nu i poate opri, caci ei au devenit refractari In
fata oricarei ratiuni si se comportd asemenea celor aflati in
transa. Faptul ca nu mai au nume (,,intéiul: N-avem nume nici
unul, purtam tofi aceeasi cruce’’) reprezintd consecinta
desprinderii de substanta manifestarii individuale, pierderea
dimensiunii esentiale a fiintei. Aceasta inseamna ca micii
cruciati nu mai apargin ordinii firesti a unei lumi, singurul
stapan recunoscut fiind divinitatea. Prin suferinta si eliberarea
Ierusalimului pamantesc ei spera in mantuire, in mantuirea
lumii. E o dovada ca ,, foate faptele mari ale omenirii au purces
dintr-o credinta imaginara despre lume i niciodatd din
realitatea, asa cum ne e datd in mod imediat. Realitatea n-a
fost in stare niciodatd sa miste timpuri §i neamuri intregi, — dar
o fictiune —da!”""?.

Dorinta copiilor de a implini visul le hraneste si le
stimuleaza fiinta. Sentimentul individual s-a universalizat:

,,Al doilea

extaziat

Si acum nu mai avem nicdiri odihna, si mergem, §i
mergem, si nu mai stam locului. Ceata de la ceata invata
drumul si ne imbarbatam unii pe altii cu indemnuri prin
toate departarile. Noaptea aprindem focuri mari pe
dealuri ca sa stie lumea toatda ca se duc spre lerusalim

173 Mircea Ghitulescu, op. cit., p. 97.
174 Lucian Blaga, Pietre pentru templul meu, in op. cit., p. 76.
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copiii oamenilor sa cucereasca Sfantul Mormant. Maria
ta, vezi toiagul meu? Cdteodata toiagul meu e fluier, si
cand cant pe el se-ntaresc copiii slabiti si s-aduna iar
cei ce se-mpragstie. Si mergem spre lerusalim i vom
canta langa Sfantul Mormdnt si-n grddina maslinilor,
unde mieii mai asuda si astazi sange”.

Un moment de profund dramatism realizeaza
dramaturgul prin aparitia Strainei care, cu disperare, isi cautd
pruncul. Sunt reliefate doud ipostaze, doud ,,fefe” ale iubirii:
cea a Doamnei pentru copii, iubire calda, dar pasiva, pe care o
manifestd o stapana crestind fatd de supusii sdi si cealaltd, a
Strainei, iubirea mamei indurerate, ratacind pe drumuri
asemeni acelei mater dolorosa din creatiile populare romanesti
si europene. Nu numai Doamna este pasiva in fata durerii
sufletesti a Strainei si a copiilor dezumanizati, orbiti de
,,credinta” lor, ci si Dascalul si staretul Ghenadie, care cer
inchiderea portilor cetatii, claustrarea in fata , ratacitilor”
(Scena a VI- a). Cuprinsd de spaima (,,O spaima asteapta in
mine”’), Doamna presimte pericolul: ,, Unde mi-e baiatul? Nu
stifi ca peste noi pluteste un nenoroc? Nu stifi ca in casa
aceasta — nu §tifi ca aici — din tata in fiu — scapa cdte un erete
din turnurile casei, cdte un erete sfant menit sa fie ars de
luminile cerului?”.

Calvarul sufletesc se infiripd din momentul cand Radu,
,simplu, transfigurat”, invaluit parca de o lumind captiva, ii
marturiseste ca va pleca la lerusalim. Orice urma de sovaiala
dispare, arunca in foc haina de cruciat oferitd lui Radu de
Teodul, si pentru a indeparta orice pericol din exterior ii alunga
din cetate, in miez de noapte, pe micii cruciati strdini, inchide
portile, iar Teodul e trimis sub paza dincolo de hotar (Actul al
doilea, Scena I).

Confruntarea dintre Teodul si Doamna, din Scena II a
celui de-al doilea act, este confruntarea intre doua moduri de a
concepe legatura omului cu sacrul, intre credinta calugarului
catolic, credinta ce se reduce la o actiune limitata si credinta de
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facturda ortodoxa a stapanitoarei cetatii dunarene, credinta
incercata ca sentiment personal.

Din ,,rob al lui Dumnezeu”, Teodul a devenit robul unei
dogmatici rigide, impinse pana la paroxism, pana la fanatism. El
e unul dintre acei oameni ,, care pot sd fiarba - fara de a avea in
acelagsi timp §i cdldurd: ca apa in vid”'”°, un mistic a cirui
credinta aspird la o noud mantuire prin eliberarea lerusalimului
de catre copii. Tinta propusa e “starea de minune”, cum spune
Lucian Blaga, intemeierea cetatii lui Dumnezeu pe pamant,
absorbirea omului in divin, chiar daca aceasta presupune
anularea individului si moartea, caci ,,La lerusalim nu se
porneste cu pofte si ganduri de oameni incercati, la lerusalim se
purcede ca spre vis si moarte”, afirma Teodul. Intrucét cei care
participasera pana atunci la cruciade ,, s-au dat desfraului fara de
leac si fara de margini” i au fost ,, facatori de rele, calcatori de
juramant, talhari de drumul mare, nestatornici ca vantul,
schimbdciosi ca norocul”, minunea nu se putea Infaptui decat
prin efortul supraomenesc al sufletelor nepatate, copiii. Deci, in
inchipuirea misticului Teodul, transcendenta putea fi cucerita
numai prin elanul inocentilor. Teodul este stiapanit de un
,,demonic primar «magicy”'’%, primejdios si neinduritor. In
suflete patrunde la fel de usor ca in cetati, demonicul profilandu-
se pe plan psihologic:

,,Teodul

De ce te miri, Maria ta? Nu mi-am tinut cuvantul?
Sunt aici. Ai poruncit sa se tragd punfile ca sa nu pot
intra. Castelul sta in inel de apd. Si totugi am intrat. Ai
uitat cd cetdtile au si intrari ascunse? Intocmai ca
sufletele. Se mira cu uitdaturda lungd oamenii dupa mine
si ma intreaba: cum intri in sufletul copiilor? — Nu stiu
cum intru. Fac un pas si sunt induntru. In suflete, ca si in
cetati. Intru pe unde ochiul ma indruma”.

175 [bidem, p. 66.
176 Lucian Blaga, Daimonion, in Zdri si etape, ed. cit., p. 214.
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Demonia lui Teodul, ca si cea a Nonei din Tulburarea
apelor este distrugitoare, subjugand constiinta si sfaramand
limitele personalitdtii si ne aminteste de demonismul
catolicismului reliefat de Dostoievski in Marele inchizitor.
Obsesia calugarului nimiceste valori, striveste , starea de
inocenta”, iar puterea care izvoraste din inconstient si-i
alimenteaza obsesia paralizeaza vointa celorlalfi, a copiilor si a
parintilor. Relevant este un moment din Scena V:

»Servitorul

uitandu-se pe fereastra

Copiii se smulg din mdinile mamelor, se duc in calea lui
Teodul!

S-aud strigate:

Teodul! Teodul!

Oamenii s-apropie de el cu furci. Acum se opresc.
Teodul merge spre ei.

()

Servitorul

Copiii ingenuncheaza. Mamele, tatii ca la un semn se
dau la o parte. Calugarul trece printre ei.

Doamna

Si nimenea nu ridica...?

Servitorul

Nici un brat nu se ridica! Nimenea n-are putere
impotriva lui”.

Consecinta este dezumanizarea: , Un calugar n-are
suflet”, ,, Calugarii nu trebuie sa fie oameni. Sunt flacara intr-
un trup biciut”. El a devenit ,,unealta unui gand, aspra si
cruda unealta, alt nimic”. Dorinta lui maladiva de a-si atinge
telul, prin mijloace diabolic calculate, devine singura ratiune de
a fi. Acorda faptei sale atributul monumentalitatii, al unicitatii
si singura motivatie pentru ,,prapastia” sapatd intre copii si
parinti o constituie insesi cuvintele Mantuitorului: ,, N-am venit
s-aduc pace pe pamant, ci sabie! Si-am venit sa ridic pe fiu
impotriva tatalui sau, si pe fiica impotriva mamei sale!”, in
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care nu intuieste demonia unica a iubirii ce include unitatea
paradoxald a contrariilor.

Fanatismului si credintei lui Teodul, subordonate unei
dogme rigide, i se opun credinta sincerd, launtricd si adanca
tubire materna a Doamnei. Pentru ea, fiinta cu credinta ortodoxa,
sacrul este launtric, organic, ,, lumina buna”, iubire si vitalitate.
Mai presus insd de aceastd credintda este iubirea materna,
incomensurabild si egoistd, iubire ,,asa de mare, ca se schimba
in pacat” (Ghenadie, Actul al treilea, Scena III), caci numai
salvarea copilului ei conteaza, chiar daca e necesar pactul cu
Satana: ,,Doamna: Ma rog de Satana, ma vand Satanei — numai
sa-mi scape copilul” (Actul al treilea, Scena III). Nu e vorba aici
de indepartarea definitiva de credinta, de scepticul ,, nu cred”, ci
de tragicul ,,as vrea sa cred”. Disputa dintre Doamna si Teodul
este dramatica, tensionatd, singurul moment din piesd 1n care
Teodul apare pe scend. Judecarea situatiei momentului este
simtitd ca o situatic de crizd a valorilor umane morale si
religioase, Intr-o anumita epoca istorica.

Reprezentative pentru dramatizarea mitului inocentei
pierdute sunt Scena VI din actul al doilea, Scena V si Scena VIII
ale ultimului act al piesei. Radu apare ,,ca un lunatic”, e
transfigurat, deoarece, o data cu dorinta de a pleca spre lerusalim
impreuna cu ceilalti copii, traverseaza o noua experienta a trairii
intr-o lume care primeste alt sens prin ,,visul” lui. Drumul
reprezintd pentru acest copil de geniu deschiderea catre
Cunoastere si Fiintare. Gestul de a-si schimba hainele cu
celelalte, ,,de drum” simbolizeaza exteriorizarea noii stari, a
dorului ce i-a cuprins fiinta si detasarea de orizontul ontologic de
pana atunci si de durata obiectiva:

,,Radu

Mama, de ce sa ma trezesc? Ca eu nu dorm! Mama,
mi-a prins cineva inima, §i e in mine ca un dor. — Mama,
parca nu mai am mamd. — Parca m-am ndscut in
lerusalim” (Actul al doilea, Scena VI).
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Radu este o imagine a sufletului aflat in cautarea
sfinteniei. Aceasta cautare genereaza eliberarea, despartirea de
imediat, chiar si de propria-i mama, pentru ca ea nu poate fi
nintdia lumina”, ,,Mormantul”. Copilul e impulsionat de
idealul nascut din el insusi si atingerea acestuia implica
intreaga fiinta:

,Radu

Atunci da-mi ce ascunzi: uite, hainele astea ti le las
ca sunt de la tine. Da-mi hainele celelalte, pe care le-ai
inchis. Mai mult ce pot sa-ti las? Mdinile nu i le pot
lasa, ca trebuie sa duc sulita. Picioarele nu ti le pot ldsa,
ca trebuie sa umblu. Sa-fi las gura mea §i ochii, dar cu
ce vorbesc si cu ce vad? Nu ma pot lipsi de nimic.
Mama, nu ma uita. Numele meu asaza-ti-l sub inima
pana ma-ntorc. De-acum sunt ostasul Mormantului!”
(Actul al doilea, Scena VI).

,, Mormantul” devine simbol al sacrului coborator in
imanentd, loc al sigurantei, al blandetii, al cresterii si al renasterii,
simbol al vesniciei vietii pe parcursul transformarilor ei.

Chemarea pe care Radu o aude este mai puternicd decat
glasul iubirii materne: ,, Mamd, ma cheama cineva mai tare, ma
striga cineva mai mare!”(Actul al doilea, Scena VI).

Gestul lui Radu de a-si rupe camasa de pe el si
confruntarea cu Doamna sunt caracteristice copilului aflat intre
o puternica dorintd si imposibilitatea atingerii ei. Fiind tinut
sub paza severad, 1 se pare ca inima i se scurge ,, pe subt usa — §i
prin ziduri”.

Cilatoria lui spre lerusalim va fi una imaginara, ce-1 va
inalta interior, dar il va prabusi fizic. Claustrarea 1l impiedica
sd fie un agent, o fiintd activd si favorizeazd combustia
interioard, deschiderea prin moarte catre Fiintd. Boala
sufletului mare ,cdt o biserica” inceteaza odatda cu
permisiunea Doamnei de a pleca si el in cruciada, spre
Ierusalim, permisiune primitd dupa esuarea acesteia $i moartea
micilor cruciati. Radu este iluminat, pentru ca o transfigurare a
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divinului s-a produs in uman, o absorbitie a transcendentei
coboratoare in imanenta:

,Radu

(...) — Umblu pe coperise, cine ma poarta? Umblu pe
cruci, cine ma duce? Sa mergem, sa mergem! In
Terusalim! In Ierusalim!

Merge spre fereastra spre un manunchi de raze

Lumina mare, lumina cum n-am mai vazut. Peste
mormantul Domnului s-arata steaua dupa care-am
pornit! Sa nu se stinga! — Nu suflati, nu rasuflati!

Cade mort”. (Actul al treilea, Scena VIII)

Potrivit credintei ortodoxe 1In mantuirea cereasca
exprimate de Ghenadie, Radu a intrat in Ierusalim, ,, [n singurul
adevarat lerusalim!” (Actul al treilea, Scena VIII). Peste acel
copil care este ,, nucleul reflexiv al piesei”, cum afirma Mircea
Ghitulescu, ,,a cobordt harul mortii”'”’. Autorul accentueazi
in piesa diferenta intre drumul imaginar, ascendent interior al
lui Radu, care duce la mantuire, si calatoria concreta a micilor
cruciati, care nu-si atinge telul. Prima ne este relevatd in
evolutia ei dramaticd, in timp ce despre a doua se aminteste
ceva prin intermediul celorlalte personaje. Aceasta probeaza
intentia dramaturgului de a reliefa ca in drumul sdu catre ideal
omul este Tnvins de real.

In opozitie se afld si cele doua religii, catolica si
ortodoxa, prima rigida, reprezentatd de misticul Teodul, iar cea
de-a doua organicd, mult mai apropiatd de spiritul
crestinismului, o religie apropiata de viata, de viata naturii, cu
radacini in religia panteista a lui Zamolxe, reprezentatd de
Ghenadie s1 de Dascalul. Nostalgia dupa armonia lumii
primordiale strabate prin cuvintele Dascalului: ,,— Alta data pe
timpul acesta era bucurie mare prin podgorii, pe toate
dealurile. — Zeii cu chip de tap nu cereau asemenea jertfe,
copiii se-mpodobeau cu vita rosie” (Actul al treilea, Scena I).

177 Mircea Ghitulescu, op. cit., p. 97.
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Rol catalizator in finalitatea dramaticd are loana
Zanatica. A doua aparitie scenica, in ultimul act, Scena I, o
evidentieaza in ipostaza mamei cu sufletul sfasiat de pierderea
copilului si 1i anticipeaza calitatea de instantd justiiard pentru
fapta inumana a lui Teodul. Doamna raméane in suferinfa ei o
femeie pasiva, care, afland de revenirea cdlugarului in cetate,
spera ca acesta sa-i elibereze baiatul de juramant. Iubirea
Doamnei este In continuare egoistd, iar prabusirea ei va fi
interioara. In schimb, pentru Ioana Zanatica suferinta produce o
dilatare nemasurata a eului. La Indemnul acesteia, mamele se
revoltd si cer judecarea lui Teodul, , ,noul Irod”, dar actul
justitiar se va implini simbolic.

Ioana Zanatica este un alter-ego auctorial. Vocea nu
este doar a mamei suferinde, ci si glasul constiintei umane care
se opune fanatismului, dogmelor absurde si oricarui impuls
irational devastator:

,,Joana

De mine nu scapa! O sa-i tai farmecele! De lupoaica
nu scapa! O sa rascol mamele toate! Sa hotdarasca ele
cine-i vinovat, daca Maria ta nu vrei! Chem mamele - ca
si loana-i bund de ceva! Si-aduc vantul si vuietul
padurilor peste voi toti! L-aduc, I-aduc!

Oh, oh, mamele, unde sunteti, mamelor? Vecino,
copilul tau unde-i? Cdnd s-a auzit semnul, si-a ldsat
ulcica cu lapte pe jumdtate nebaut pe masa si-a plecat —
de sase luni ulcica sta tot in colful mesei — §i copilul nu
s-a mai intors sda-si bea laptele! Si copilul tau unde-i?
Si-a lasat codrul de pdne pe cuptor, se mai vad §i acum
urmele dintilor in coaja uscata. Al tau unde-i? A plecat
c-o intrebare la care n-a mai asteptat sa-i raspunzi. Si
ziua — noaptea raspunsul ti se macina acum in cap!
Ridicati-va, mamelor! C-a batut ceasul! E o moarte-n
fiecare curte, dar mortul nu-i! Mortii nostri plutesc pe
ape sarate! Ridicati-va, mamelor, ca Teodul s-a intors!
Treziti-va, ridicati-va!” (Actul al treilea, Scena II).
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Finalul simbolic al piesei, specific stilului blagian,
iradiaza o ,, seninatate de clarobscur”. Moartea lui Teodul care
e muscat de gatlej de ,,loana lupoaica” si cea a lui Radu care
cu sufletul patrunde in lerusalimul visat readuc echilibrul, caci
sfarsitul calugarului simbolizeaza disparitia oricarui pericol al
dezumanizarii, iar cel al copilului accederea la idealul intim
intiparit Tnlauntrul fiintei sale si redobandirea imaginii pure
prin care dumnezeirea s-a oglindit in faptura omului.

Glasul copiilor cruciati patrunde ca un ecou cu efect
catharitic in orizontul existential al unei lumi tulburate care
treptat 1si redobandeste armonia cu cosmicul, cu viata ce-si
urmeaza calea:

»3¢ aude ca un cor de copii

Prin fundul de mare

vom trece pe jos.

Ne cheama de dincolo

Domnul Hristos!

Stea noua, s-aratd

la rasarit —

Viata pre moarte

A biruit.

Femeile ingenuncheaza.

Intaia

Parca aud cantand pe Petru al meu.
A doua

Parca aud cantdand pe Simion al meu.
A saptea

Canta toti cei ce-au murit.

Ghenadie

Canta intrand in lerusalim, in vesnicul lerusalim”.
(Actul al treilea, Scena VIII)

Forta dramatica a acestui text dramatic se releva 1in
sensul adanc al trdirilor launtrice ale unui copil, Radu, ce
confera valoare si frumusete poeticd mitului inocentei pierdute.
Justificat, Mircea Ghitulescu apreciaza Cruciada copiilor drept
,cea mai addnca s§i mai stranie «piesa pentru copii» din
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lume 7%, Fanatismul poate subjuga constiinte, poate nimici
. Starea de gratie”, ,,de inocenta” a fapturii umane, dar nu
poate distruge total orice existentd individuala, careia ii sta in
putintd sd-si aline nelinistea si sd-si Tmplineasca visul altfel
decat prin ,, mistica” unitatii colective.

I11.2. ,,Fetele” creatorului

I11.2.1. Mitul creatiei — Arca lui Noe

Publicata in anul 1944 la Editura sibianda ,,Dacia
Traiand”, editura care a scos la lumina tiparului creatia
dramatica a lui Lucian Blaga, cu exceptia piesei Anton Pann,
publicata post-mortem (1970), Arca lui Noe este o ,,oglinda de
concentrare” a celui mai raspandit mit din categoria celor
despre ,, cataclismele cosmice”’!”’, mitul potopului. Reflectat in
cele mai multe dintre mitologiile lumii, acest mit are, in esenta,
aceeasi schema: decrepitudinea umanitatii, cdderea ei in grave
si ineluctabile pacate genereaza nemultumirea divinitatii care
hotaraste si o distruga prin foc, apa sau zipada. Insa sfarsitul
nu este radical, este sfarsitul unei omeniri, pentru ca, prin
selectie, sa fie creata alta mai buna. Aceeasi este finalitatea si
semnificatia eticd, indiferent ca agentul la care recurge zeitatea
este focul (in mitologia egipteand), zdpezile iernii Fimbul (in
mitologia scandinavd), apa clocotitd (in Coran), fulgerele (in
mitologia chinezd), smoala lichefiatd (la mayasi) sau apa
pluviald (in Biblie)'®. Fiintarea noii lumi va fi posibild prin
destinatorul ales de divinitate datorita calitatilor lui morale, al
carui nume este Noe in Genezd, Uta-Napistim in Epopeea lui
Ghilgames, Deukalion in mitologia greacd. Mitul se integreaza
conceptiei religioase atat de diferite de la un neam la altul:
politeistd la sumerieni, dualistd la persi, monoteistd la evrei.
Mitul diluvian din mitologia roméaneasca, relatat de Marcel
Olinescu si Tudor Pamfile, asociaza atat fiinta suprema,

178 Ibidem, p. 96.

179 Mircea Eliade, Aspecte ale mitului, ed. cit., p. 52.

180 Cf. Victor Kernbach, Miturile esentiale, Editura Stiintificd si Enciclopedica,
Bucurresti, 1978, p. 297.
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Dumnezeu, cat si opozantul acestuia, dracul (Satana,
Necuratul, Nefartate), potrivit unei erezii de origine
bogumilica, imprumutate din mitologia iraniana.

Legendele populare romanesti, cu deosebire cele
adunate de Tudor Pamfile in culegerea Povestea lumii de
demult (1915), in care dominant e umorul jovial, sfatos, au
reprezentat pentru Lucian Blaga sursa inspiratoare, caci in
subiectul acestor creatii folclorice, autorul a gasit pretextul
dramatizarii unui mit atat de raspandit in spatiul mundan:
., Subiectul mi-l oferea o veche legenda populara, care trebuia
sa fie bogat amplificata spre a forma canavaua unei piese.
Legenda, ca un arbore, trebuia sa-si mai alcatuiasca o
coroanda mare §i deasd, care sa miroasd a frunza verde.
Legenda populara, sumara, descarnata, vorbea despre biblicul
Noe, cel chemat sa-si cladeasca o arca in vederea potopului.
Spre deosebire de cele cuprinse in scriptura, legenda
impleteste viata si intentiile lui Noe cu o actiune pusa la cale
din partea Diavolului, cu gand de a zadarnici fapta salvatoare.
Diavolul izbuteste la un moment dat sa darame §i sa risipeasca
arca, pe care o cladeste Noe. Buruinta, pana la urma, este
totusi a lui Noe, care cu o «toaca» miraculoasd, reuseste sa-si
cladeasca arca mantuitoare. Legenda se preta din cale afara la
alcdtuirea unui fel de «mister» teatral”’®!. Considerim ci e
necesar sa mentionam faptul ca, potrivit datelor pe care le
avem, dintre scriitorii europeni Lucian Blaga e cel dintai care
valorifica dramatic mitul potopului.

Arca lui Noe este una dintre putinele scrieri de teatru
despre care autorul ne ofera informatii detaliate privind geneza
piesei. Spatiul in care gandurile s-au cristalizat este Capalna,
un sat , asezat intr-o splendida vale, aparata de magnifice
coame de munti”'®. Aici, se retrisese poetul in aprilie 1944,
din fata intdmplarilor ,grave, istorice, ce ocupau
continentele”'®*. Gandul de a scrie o piesd cu un astfel de

181 Lucian Blaga, Luntrea lui Caron, ed. cit., p. 22.
182 Ibidem, p. 21.
183 Ibidem, p. 32.
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subiect se Infiripase cu mult inainte, dar sdmanta creatiei nu
rodise inca'®*. Retragerea intr-un sat romanesc ,,cu viata mai
veche decdt istoria omeneasca §i in atdtea privinfe mai presus
de orice «istorie»”'® redimensioneazi existenta interioard a
creatorului. Imagini si chipuri dintr-un spatiu mitic vor deveni
elemente ale cadrului din drama: curgerea fainii in lazi de
scandura, cernerea fainii ,,ca un trup viu” printre degete,
mirosul ei ,, pldcut §i arhaic” si figura morarului ,, incaruntit de
pulberea de faina”. La acestea se adaugd amanuntele
., pitoresti”, ,, exceptionale” legate de sat, pe care autorul le afla
de la parintele Bunea si intalnirea cu ,,oameni mai aparte, iesiti
din tiparul obstesc, ca niste abateri de la o lege divina %,
Figurile acestora, adaptate , dupd necesitati de ale creatiei
poetice”'¥ patrundeau ,,ca de la sine in drama inchipuitd pe
motivul legendar al lui Noe "%,

Cele mai surprinzdtoare detalii despre modelul unor
personaje si despre constructia piesei sunt marturisite de
Lucian Blaga in jurnalul sau. Astfel, aflam ca poetul ,, intr-una
din zile, tocmai in clipa hotardtoare a injghebarii dramei”, a
intalnit ,,un taran holtei cu parul rogcovan, ca intre doud
varste, avand in urma sa o viata echivoca, insotitd de toate
banuielile pe care imaginatia satului le putea ndscoci pe
seama unei fiinte drdcesti”!®®, care a reprezentat in text
modelul lui Nefartate. Mai mult, in geografia satului de munte
Lucian Blaga a cautat ,, locuri cu nume intortocheate, pitoresti
si pline de umor cdteodata, si un spatiu potrivit unde putea sa
fie cladita Arca lui Noe '’ Treptat, , misterul” dramatic se
inchega, scend dupa scend, in vremuri istorice iesite din matca,

184 In 1935, inainte de premiera piesei Avram lancu, intr-un interviu poetul declara
ca il preocupa mai multe subiecte dramatice, dintre care unul biblic, amestec de
mister §i umor, “ceva original”.

185 Ibidem, p. 23.

186 1bidem, p. 30.

187 Ibidem.

138 Ibidem.

189 Ibidem, p. 31.

190 1hidem.
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dar care intr-un orizont arhaic ocrotitor, mereu largit cu
inchipuirea, permiteau redesteptarea demoniei insondabile a
creatiei: ,, Fabulatia lua o dezvoltare neasteptata, atragdand in
tesdtura ei amdanunte gospodaresti, ceresti-suave sau de-un
realism grotesc. Toate aceste detalii urmau sa fie organizate
intr-o viziune de ansamblu ideald §i de semnificatii cosmice.
Un aer mistic trebuia sa pluteasca peste toate. lar pentru ca
ansamblul sa dobdndeasca o nota de verosimilitate, fabulatia
trebuia sa se patrunda de-un fin umor care sa intrefind in
spectatorul care ar urmari actiunea un anume scepticism cat
priveste interventia repetata a miraculosului, interventie ce
totusi se produce, spre consternarea mintii sandatoase, la fiece
pas”®!. Lucian Blaga isi concepea drama ca un ‘“joc” al
nuantelor, ce necesita ca fond si ca expresie mijloace simple,
dar de un deosebit rafinament.

Conflictul interior al eroului si conflictul intre personaje
sunt situate in ,, preistorie”’, intr-un sat romanesc conceput ca ,,ca
centru al lumii”, ,, pulsand in ritmuri ancestrale”’'??. Satul acesta,
., sat-idee”, 151 prelungeste existenta in mit si ,,se integreaza intr-
un destin cosmic, intr-un mers de viata totalitar dincolo de al
carui orizont nu mai exista nimic”'%. In aceastd ,,zariste
cosmica”, Noe traieste ,, experienta vie a lumii ca totalitate %,
experientd metafizica, ,, dincolo de imediat §i de sensibil %’

Subiectul simplu al legendei mitologice roméanesti este
imbogatit de Lucian Blaga cu noi semnificatii, situatiile si
personajele primind valoare simbolici. In piesd, mitul
regenerarii, al creatiei, cuprinde un motiv mitic principal, cel al
potopului, si doud motive mitice secundare: al lui Adam si Eva
si al lui Cain s1 Abel. La acestea se adauga ambivalenta actului

1 Ibidem, p. 51.

192 1. Oprisan, Lucian Blaga si transsubstantierea estetici a culturii populare, in
vol. Izvoare floclorice §i creatie originala, Editura Academiei Romane, Bucuresti,
1970, p. 233.

193 Lucian Blaga, Elogiul satului romdnesc, in vol. Isvoade, Editura Minerva,
Bucuresti, 1972, p. 36.

194 Ibidem, p. 37.

195 Ibidem.
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creator (Dumnezeu si Diavolul) si rivalitatea dintre Dumnezeu
si Diavol in procesul devenirii fiintei umane. Constructia
piramidala a dramei are la baza idei si personaje antagonice. Se
ciocnesc conceptii antinomice despre viata si creatie. Conflictul
evolueaza pe doud nivele ontologice: pe de o parte, intre Noe
si Simion, Noe §i oamenii satului, pe de altd parte intre Mosul
si Nefartate si intre Noe si Nefartate. Dialogul intre Noe si
Simion din primul act al piesei este relevant pentru conturarea
motivului mitic al lui Cain si Abel. Cele doud personaje sunt
simboluri care dezvaluie structura antinomica a unei lumi. O
lume pe punctul de a-si iesi din matcd, care se va dovedi a fi
,imparatia” lui Nefartate, ,, vorbeste” prin Simion (nume cu
provenienta din ebraicul Shim'don, insemnand ,,implinirea
[dorintei] "?°), simbol al amoralismului, al existentei in planul
imediat, material, corespondentul lui Nefartate la nivelul uman
axiologic. Opus lui Simion este Noe, om cu sufletul ales si pur
ca de copil, simbol al ,,starii de inocenta”, aspect ce justifica
alegerea Mosului. Aparitia acestuia la moara lui Noe este
prezentatd simplu, dupd modelul legendelor populare
romanesti, Invaluit intr-o anume aura misterioasa, iar
identitatea lui se dezvaluie treptat. Lui Noe 1 se adreseaza ca
unui gospodar al satului: ,,Sanatate, badita Noe!” si insusi
Mosul e investit cu atribute omenesti, semanand cu inteleptii de
altadatd ai universului rural, spirit viu, , hdtru”, ce da
raspunsuri ,,in doi peri”. El vine ,,De-aici §i vede de mai
departe —”, trage cu urechea cand si unde poate, e ,, curios
nevoie mare”’, iar zilele lui ,, nimenea nu le-a numarat” si aude
.80 cu frunzele codrului, cdte se misca spre miazda-noapte §i
miaza-zi” (Actul intai, Scena III). Dialogul reveleaza un plan
moral §i metafizic al trairii. Tensiunea dramatica se amplifica
din momentul cand Mosul vesteste ca ,,vor veni intamplari
cumplite, cum n-au mai fost!”. Semnificatia celor ce se vor
dezvalui in convorbirea dintre cei doi este in acord cu
simbolistica spatiului. Moara sugereaza trecerea timpului,
metamorfoza acestuia, este simbolul locului ,, vitalizator, situat

196 N.A. Constantinescu, op. cit.
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in miezul universului care se transformd continuu”'*’ si efigie

a unui univers aflat in destramare. Pentru Noe, ritmul in care
macind moara va deveni ritmul devenirii sale pana la revelatia
creatiei. Sosirea Mosului e determinatd de ,,stricdaciunea”
vremurilor de ,,coada a veacului’”de caderea oamenilor din
., Starea de gratie”: ,, Copiii sunt ucisi in pantece”, ,,Se omoard
om pe om”, ,,Se ia numele lui Dumnezeu in desert”, ,, rautatea
si nemernicia” au facut casd si peste tot , Creste spurcata,
buruiana lui Nefdrtate”.

Lumea este conceputa concentric, moara devenind
centrul acesteia:

,,Mosul

poruncitor

Marturiseste pdcatele casei, badita Noe, c-atunci
marturisesti  pdcatele  satului! Marturiseste toate
pdcatele  satului, c-atunci  marturisesti  pdcatele
pamantului!” (Actul Intai, Scena III)

Odata ce Mosul 1i marturiseste morarului ,,c-a batut
ceasul”, iar asupra omenirii va trimite , potop de apa,
naprasnic, pentru prapddirea tuturor”, raportul intre
protagonisti se schimba, intrucat accentul e pus pe misiunea lui
Noe, el, cel ales sa treacd viata dincolo de potop. Problemele
grave privind orizontul existential uman dinaintea ,, pedepsei”’
sunt exprimate de Mos cu o ,,viguroasa ironie taraneasca”
amestecatd cu ,,subtilitatile poeziei »198  Divinitatea vizibila,
materializatd, atat de apropiatd de omenesc, dovedeste
comprehensiune §i, aparent, e dispusd sd se tocmeascd in
conditia in care Noe ar cunoaste sapte, sase si apoi numarul e
redus la trei, oameni buni si drepti. Insa nu raspunsul celui ales,
nu Indoiala lui face ca gandul ,, Celui-de-Sus” sa fie imuabil, ci
existenta unei crize a valorilor in plan uman si vointa acestuia

197 Doina Rusti, Dictionar de teme si simboluri din literatura romdnd, Editura

Univers enciclopedic, Bucuresti, 2002, p. 246.
198 Jon Breazu, Lucian Blaga: Arca lui Noe, in Studii de literaturd romdnd si
comparata, vol. 11, Editura Dacia, Cluj-Napoca, 1973, p. 289.
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care ,, nu prezinta analogii cu vointa omului, sau cel putin are
alt sens”, caci ,,ea nu este de-a dreptul plasmuitoare sau
constructiva, ci categoric eliminatorie "% Desi crearea unei
noi lumi prezinta ,, aspectul unei solutii de impas”, ea ramane
,,singura solutie, optima solutie 7200 care necesita din partea
Mosului, una dintre ipostazele Marelui Anonim 1in teatrul
blagian, ,,un efort de infrdnare a «mai-multuluiy posibil *"".
Tonalitatea acum grava a vorbelor Mosului e completata de
apelul la magie care sporeste ambianta mitica si misterul in al
carui orizont omul traieste. ,, Punerea la incercare” a fiintei
umane apartine transcendentei de la care Noe primeste toaca,
simbol al armoniei universale:

,,Mosul

(...) — Eu m-ag potrivi, cum ceri, dar, vezi tu-omul e
faptura de dumineca! Buruiana de sarbatoare! Cu omul
incepe alta poveste. El e facut dupa chipul si asemanarea
Cuiva §i e pus intru slobozenie. lar slobozenia incurca
multe socoteli, si mi le incurca mai ales pe ale mele-ca
astazi nu mai stiu nici eu dacda ea e un bine au nu!
Ludndu-ma dupad tot ce-au facut fapturile astea de
dumineca din ea — ei, dar precum ifi spuneam: asta-i cu
totul alta poveste! Tine tu toaca si pune-i la-ncercare
folosul! — Mi se pare insd ca eu am venit la moara §i
pentru alte treburi. Ce-ai zice, badita Noe, sa-mi macini
graul asta? Pe urma te vor cerceta alte griji §i nu prea
vad cum te-oi mai gasi senin” (Actul intai, Scena III).

Arca lui Noe e singura piesa blagiana in care, respectand
tiparele mitului, divinitatea e coborata pe scena. Mosul, personaj
catalizator al dramei, prezinta aceleasi trasaturi de tip crestin-
panteiste ca Marele Orb si Isus-Pamantul, destinatori in
,,misterul pagan’ Zamolxe si in Tulburarea apelor.

199 Lucian Blaga, Diferentialele divine, in Opere, vol. 11, Trilogia cosmologica,
Editura Minerva, Bucuresti, 1988, pp. 70-71.

200 Ibidem.

201 Ihidem, p. 78.
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Noe, care dupa discutia cu Mosul, are o prima revelatie
asupra locului si adevaratului sau rost in orizontul ontologic, nu
se mai indoieste de adevarul mesajului. Aflatd la nivelul
cunoasterii paradisiace, fiinta se circumscrie unui orizont
interior nou:

,,Noe

pune toaca dupa o grinda

Sa ti-l macin, cu toate ca in alta parte mi-e capul.
Urechile imi tiuie de sangele ce mi [-ai pus in miscare cu
toate vestile si cu venirea ta aici. Doamne, Dumnezeule,
ce-oi incepe?”.

Interogatia izvorata dinlduntrul fiintei nu este un semn
al indoielii privind capacitatea umana creatoare, ci
constientizarea situdrii in ,, orizontul misterului intru revelare”.
La Noe, imboldul creatiei survine din exterior, nu este ca la
Mesterul Manole o ,,demonie” izvorata din interior. Potrivit
conceptiei blagiene, omul trebuie sd renunte la cunoasterea
absolutului si sd devina, 1n orizontul existential dat, fiinta
creatoare. Noe se detaseazd de planul vietii imediate pentru
implinirea misiunii sale, care trebuie privitd ca afirmare a
Eului. Pana la construirea arcei, evolueaza conflictul exterior
intre personajul actant si sotia lui, Ana, pe de o parte, intre
acesta §i oamenii satului pe de alta parte.

Aproape in intregime, jocul scenic al actului al doilea
este dominat de Ana (< ebraicul Hannah), fiintd Intortocheata,
una dintre cele mai reusite ipostaze ale feminitatii din teatrul
lui Lucian Blaga. Acest personaj confera textului o puternica
nota realistd, de altfel absolut necesara ca mitul sa prinda viata.
Puternic individualizatd, energie in actiune, Ana nu are nimic
din ,, misterul” feminin care o inconjura pe involburata Nona
din Tulburarea apelor, ci mai degraba, prin iubirea puternica
pentru familia ei, ne aminteste intr-o oarecare masura de
Doamna din Cruciada copiilor si de Vochita din Inviere.
Ancorarea ei in planul imediat, material al existentei o face
incapabila sd inteleagd schimbarea bruscd a atitudinii sotului
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sau, care s-a retras in Sine, In tdcerea, in taina care insoteste
orice act creator. Comportamentul este al femeii curioase, dar
hotarate, care vrea sa dezlege ,, taina ” muteniei:

»Ana

De cand mosul cela sfatos se abatu pe-aici astazi de
dimineatd, te-ai cam insurat cu tainuirea. Ati stat la sfat
un ceas inainte de a mdcina. Ce puseradfi la cale? De
cdnd pleca batranul cu magarul alb, te-ai facut gures ca
miezul noptii. De n-as vedea cum vad as zice ca nu esti
in dusi buni, si-atat. Ca fiecare are ceasuri bune si
ceasuri rele. Si asta se iartd orvicui. Acu insd tu stai intr-
adins protap la indemnul intrebarilor si nu mai vrei sa
stii de nimic. Ti s-a adunat sufletul ca un arici, mai
desfa-l daca ai cu ce. Dau cu piciorul si-l rostogolesc —
in zadar, el tot adunat ramane. Pana ce-oi gasi eu fum si
de nasul lui.

(...) Asculta, barbate, mie n-ai ce sa-mi ascunzi! Ca
eu sunt femeia ta si §tii ca si asa deznod totul”. (Actul al
doilea, Scena I)

Atitudinea opozanta a femeii in fata ,, nebuniei”’, a

,,jocului” morarului evidentiazd si mai bine avantul lui spre
fapta, ,,demonia” creatiei care treptat il va cuprinde. Dialogul
Noe-Ana ¢ savuros, abunda in elemente de umor taranesc, frust:
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,»Ana

conteneste torsul, inmarmurita

Vasazica: astea-fi erau grijile, Noe! Sa-mi aduci
gramada de nisip in mijlocul odaii! Si pe urma eu sa-I
adun §i eu sa matur dupa voi! Sau a sosit saptamdna
zanaticilor §i a treieratului de nisip? Nu este loc destul
afara, in fata morii, dacd va e de joaca?

Noe

Sa se holbeze la mine tofi vecinii, ba unii sa-gi mai
deschida si ferestrele! Si sa ma-ntrebe ghiontindu-se ce
fac — si sa plece dind din cap: a cazut Noe in doaga
copiilor!

Ana



In sfarsit, auzii si asta. E bine cel putin cd recunosti.
Dai in mintea copiilor”. (Actul al doilea, Scena II)

Opozitia Anei fatd de ,,jocul” barbatului ei de a tdia
padurea satului pentru construirea arcei, ,,joc netrebnic de
batran cu snoave” (Actul patru, Scena VII), manifestatd pana
la finalul jocului dramatic, reliefeaza credinta romaneasca
straveche potrivit careia femeia este spiritul autoritar familial,
elementul vital si sufletesc cel mai important pentru pastrarea
echilibrului §i a armoniei intr-un mariaj. Pentru Ana, familia si
caminul reprezinta centrul existentei sale si, de aceea, prin tot
ce face actioneaza pentru binele acestora, care au nevoie de
protectia ei. Rolul sdu devine si mai important acum, cand
simte ca trebuie sa-si izbaveasca sotul de ,, nebunia” care l-a
cuprins si l-a Indepartat de treburile gospodaresti. Acestei
femei hotarate, careia inversunarea ii sporeste frumusetea, Noe,
,,Singurul copil batrdn pe tot rotundul”, nu 1i poate rezista:

,,Noe

(...) — Se intampla lucruri ciudate cu noi, Ano. S-
amesteca minunea printre opincile noastre. Pazeste-te sa
ne cunoasca cineva, altfel e rau! Nici tu n-ar trebui sa
afli ce si cum. Adineaori insa, cind ai deschis usa, a
navalit mirosul de faina si am simtit dintr-o data caldura
fainii, si-n caldura fainii-tineretea ta. Tineretea ta biruie
orice tdcere si mi se va ierta ca vorbesc!” (Actul al
doilea, Scena III).

Pentru ca increderea in femeia iubita, o Eva dinaintea
savarsirii pacatului, e neclintitd, Noe 11 destanuie alegerea
Mosului si misiunea incredintata:

,,Noe

Suntem alesi sa trecem viata dincolo de curmatura si
sa dobandim starea bunei straluciri impreund cu El! Un
veleat ia sfarsit, altul incepe. Suntem alegi, tu si eu, i cei
doi copii ai nostri, sa fim inceputul unui nou neam
omenesc! Ca Adam si Eva!
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(...) Vestea? — Inchide ochii si astupd-ti urechile! —
Se va trimite potop de apa peste noi toti, dezlegandu-se
izvoarele tariei! Va ploua patruzeci de zile si patruzeci
de nopti si apele vor creste mai inalte decdt tofi muntii §i
va pieri toata suflarea. Mie Mogsul mi-a dat porunca: tu
sd faci arca mare, in care sa aduni pe ai tdi si cdte-o
pereche din toate lighioanele de pe uscat §i din
vazduhuri, sa ramdna viastar si samdnta pentru lumea
noud, pe care o asez aici-dupd potop!” (Actul al doilea,
Scena V).

Noe vede in sotia lui ecoul propriului sau suflet, Insa,
cei doi se situeaza pe planuri existentiale diferite — ea in planul
imediat, el in planul metafizic, al fanteziei creatoare — si, ca
atare, Ana nu poate fi receptiva, nu se lasa antrenata, precum
Mira, in jocul demonic al barbatului. Ancoratd in realitate,
lucida, cunoscandu-i curajul de copil pentru care orice lucru
devine posibil, considera cd Noe a pornit ,,pe un drum care
cam iese din moara gi-o ia razna’. Neintelegdnd cda Noe,
asemeni oricarui creator, nu-si mai apartine siesi, ci idealului,
operei care deschide si intrefine setea umana de cunoastere si
de nemarginire, Ana 1l ia la rost cu umor, cu ironie:

,,Ana

Ce s-a-ntamplat cu tine, Noe? Te-au scuipat cdind
erai copil spaimele de la rdscruce, de-ai ramas cu
mintea-n muguri? Sau te-a deocheat padurea astazi de
dimineatd, cdnd ai mdsurat din ochi puterea
stejarilor?!” (Actul al doilea, Scena V).

Comicul atinge uneori dimensiunile burlescului:

,,Noe

Multumesc pentru pdrere, muiere desteapta! Acu,
prins cum sunt in pdinjenig, nu mi-ar mai ramdanea decdt
sa ma duc in pripor §i sa strig: Padure, mird-te si
dezmira-te, sa ma descurc §i sa m-aleg descantat!

Ana

128



Nu te osteni, ca ma-ngrijesc eu de asta! Daca nu te-
ndrepti, te lapad in lucrarea vraciului, sa-i faca sufletul
lamura! Poate esti bun de dat si pe mdna doftorului
calator, sa te calce cu toate puterea, ca ursul. Origicum,
prin preajma mea sa nu te mai misti cu d-alde astea, ca
se-mplineste intocmai si n-are sa-ti fie pe plac! Eu sunt
muiere treaza, nu om nauc. Asculta cuvant de la mine,
barbate, — ceea ce (i se paru aievea a fost o
aratare!”’(Actul al doilea, Scena V).

Replicile pline de umor, din actul al doilea, dintre Noe
si Ana reflectd relatiile interumane si ciocnirea de idei-forte.
Odata capacitatile creatoare, latente initial, dinamizate de
aparitia Mosului, personaj catalizator, Noe devine un fel de
Manole, pe care nici o fapturd omeneasca nu-l1 mai poate opri
din avantul sdu de a crea. Intre el si Ana, intre el si ceilalti se
produce inevitabila ,, ruptura de nivel” existential si axiologic.
Anticipeazd efectul comic pe care ,,fapta” sa il va produce
asupra comunitatii neinitiate, nestiutoare, care-i va judeca

aspru ,, nebunia’”:

’

,,Noe

Asa e — dar gdndurile mele n-au apucat care-ncotro!
Toate se leaga! Firul e curat si tesatura limpede!

()

Ana

Ne-ar sta bine aga! Sa uiti peste noapte, de la o zi la
alta, de munca ta de la moarda si sa te repezi intr-o
lucrare care nimanui nu i-ar falfdai prin minte! Si cu cine
s-o duci la indeplinire? Singur? S-ar adeveri atunci ca
nebunul nu asuda nici la deal, nici la vale!

Noe

La toate astea m-am gandit! Vor fi hohote in sat,
Ano, hohote cum n-au mai fost! Vor sari pe ulifi oamenii
ca tapii, migcandu-si barbile si aratandu-si coltii veseliei
— babele, iertate §i neiertate, isi vor scutura de rds tdgele
negre ca aluatul de neghina pe la ferestre si prin
progadii! Se vor tavali feciorii si fetele de rds prin
pdrloage si-n ocoluri! Si, ca mdnati de cineva, canii
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raiosi din toate ulitile se vor infdtisa sa ridice piciorul
pe roata morii! Vor hohoti gusatii ca din cimpoaie si-mi
vor atine calea tampiti §i cu neobrazare! Vor rade copiii
de mine ca de-un scrintit, dezvelindu-si ce au §i ce n-au,
prin porti, cand oi trece spre arcd numai copiii mei vor
plange, ascungi in fundul morii, singuri si rusinati! Va fi
un clocot de rds! Vor raspunde si dealurile si vagaunile
cdte sunt in preajmal Si raul va creste in valuri, se va
lati §i va cuprinde valea si tinutul! —Dar nu-mi pasa! Mi-
am facut eu toate socotelile!” (Actul al doilea, Scena V).

Nepasarea lui Noe fata de clevetirile comunitatii si fata
de opacitatea, reticenta Anei pe care o poate dobori ,, numai cu
securea dragostei”, reprezintd consecinta eruptiei Sinelui si a
cunoasterii adevarurilor fundamentale despre existenta omului
si locul sau in cosmos. Potopul prevestit nu este altceva decat
,,actiunea nimicitoare aneantizantda a timpului fata de tot ceea
ce este intocmire fragila, rasuflare anemica in trecerea noastra
prin lume”?%? pe care omul o invinge prin creatie. Situat in
,zarea misterului”, ce devine ,,cadru al fiintei umane”,
aceasta ,,intampind pe om ca o invitatie la «revelarey, ca un
apel la activitatea dezvaluitoare” $1 ,,numai intreprinzand
acte, potrivit acestui apel, se rotunjeste pana la deplinatate
destinul fiintei umane %,

Nici o frdna apartindnd omenescului nu-l mai poate
intoarce pe omul creator din drumul sdu. La fel ca Manole, Noe
atinge apatheia care sugereaza , indiferenfa fata de Ilumea
materiald*"?, eliberarea de cele lumesti:

,»Noe
Voia ta, Ano, e voie de faptura nu mult mai mare
decat un ulcior! Crezi cd n-o pot frange? Dar incearca

202 Alexandru Tanase, Lucian Blaga-filosoful poet, poetul filosof, Editura Cartea
Romaneasca, Bucuresti, 1977, p. 448.

203 Lucian Blaga, Despre gdndirea magicd, in Opere, vol. 10, Trilogia valorilor,
ed. cit., p. 268.

204 Doina Rusti, op. cit., p. 29.
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sa frangi voia Celui-de-Sus! Porunca Ilui mi-a-ncins
inima i gandul cu putere, de unde nu-i scapare! M-a-
ncins porunca mare, Ano, —si plec la padure! Lemnul nu
se va opune. — Din intalnirea cu Mosul m-am ales si c-o0
Invagaturd... Nu-fi intoarce urechea de la mine, Ano...
Femeii i s-a dat sa devina nevastd, dar nu devine
niciodata nevasta cu adevarat. Lemnului din padurea
ceea | s-a harazit sa devind arca, §i arca va devenil!”
(Actul al doilea, Scena V).

Intalnirile dintre Nefartate si Ana (Actul al doilea,
Scena VI si Actul al treilea, Scena VI) sunt, ca si intalnirea
dintre Mosul si Nefartate, gandite mitic. Cele doud scene sunt,
cum aprecia lon Breazu, , doua mari momente ale piesei”205,
sustinute de un puternic dramatism. Replicile personajelor sunt
realiste, in doi peri, cu accent popular, din care expresiile
comice nu pot lipsi. Conflictul se desfasoard intre idei-forte
antinomice, la fel de puternice. In comparatie cu mitologia
romaneascd, in care Nefartate (Diavolul) a complinit puterea
lui Dumnezeu la regenerarea lumii, ,,ispita schismatica” de
origine bogumilicd, in piesa lui Lucian Blaga personajul
opozant este imaginat in tripla ipostaza: prima ipostaza in care
apare este aceea de celalat eu care-l intregeste pe om (in
dialogurile cu Ana), a doua ipostazd este cea de principiu
negativ care se opune Dumnezeirii, se opune vietii
(confruntarea dintre Mos si Nefartate), iar a treia ipostaza este
aceea de ,,frana” stabilitd de principiul divin in incercdrile
omului (cand Nefartate ajutat de sateni distruge arca).

Nefartate, personaj puternic individualizat, e , un
barbat cam de aceeasi varsta ca Noe”, ,,imbrdcat ca taranii
din partile locului”, caruia ,,ii plac catrintele” si, de aceea,
., Std ascuns in muieriste ca ursul in smeuret”. Fara a-si
dezvalui identitatea, o lasd pe Ana sa deduca cine este, asa cum
procedase si Mosul cu Noe. De la sotia morarului doreste, prin
ingelatorie, sa afle ce misiune i-a fost incredintatd acestuia.

205 Ton Breazu, op. cit., p. 286.
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Dialogul seamana cu un joc gulliverizat intre oglinzi paralele.
Imaginile reflectate, separate la inceput, se completeaza treptat,
pana in momentul cand Ana va destdinui adevarul despre fapta
creatoare a sotului ei. Cu toatd abilitatea de care da dovada,
Nefartate nu reuseste la prima intdlnire sa o atraga pe Ana in
ispita. Dimpotriva, cel intors ,, in jurul degetului” este el Insusi:

,.Nefartate

(...) — Dar, precum iau seama, eu indrug cdte verzi
si uscate, in vreme ce dumneata stai cu gandul incordat
si asculti! Ca arcul, ca nu stii cand zboara sageata! Asa
fapturd ca dumneata imi place! Incercai, dupd cum
repede ai prins de veste, sa scot ceva din dumneata ca
sa-mi pot vedea de ale mele, sa ma indrept intr-o parte
sau alta! Cand colo, dumneata cu izbanda! Ridici totu'
din mine fara sa dai nimic. De asa femeie s-a putea
indragosti si dracul! Oricdt de mandru si de frumos s-ar
intrupa el, dumneata I-ai purta cu zaharelu' — nu-i asa?
Fireste, in preajma dumitale diavolul s-ar multumi si
numai cu atat!” (Actul al doilea, Scena VI).

Ana ramane femeia calmad, echilibrata, capabila de
disimulare reticenta 1in fata provocarilor lui Nefartate,
contrastul dintre ea si celelalte femei ale satului fiind, cum
reiese din vorbele sale, pronuntat, aproape caricatural:

,,Ana

Vrei sa ma-ncangi? — Acolo, in slava lui neagra,
Nefdrtate e holtei si calugar, iar cand umbla pe pamdnt
nu-i deloc alegdtor. Aci el se mulfumeste si cu muieri de
a doua mana, bundoara cu cumnata-mea, nevasta lui
Simion din ulita mare, sau cu altele, cu toate ca acum e
imparatia lui, si el si le-ar putea alege dupa pofta inimii.
Nu prea are gust — Nefdrtate!” (Actul al doilea, Scena
VI).

Ultima parte a acestei replici minimalizeaza
personalitatea lui Nefartate si denunta ispitirea din punct de
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vedere moral, ce nu corespunde i celei estetice. Jocul scenic se
desfasoara in acelasi spatiu inchis ca la inceputul piesei, in
moara lui Noe, un spatiu ritualic adecvat substantierii mitului si
evolutiei conflictului dramatic, dominant exterior.

Motivul drumului, atat de frecvent in creatia literara
blagiana, sporeste in Arca lui Noe coeficientul de poeticitate a
textului. ,, Ni s-apropie cararile — si ne-am putea fi de folos
unul altuia” (Actul al doilea, Scena VI), 1i declarda Nefartate
Anel, ,,cararile” sugerand oglinda eului, a unor principii de
existenta. ,, Drumul” lui Nefartate (,, De-acu mie-mi sta bine cu
drumul”, Actul al doilea, Scena VI) inseamnad libertate
interioara, cautare si dorinta unui eu de infranare a dimensiunii
demiurgic-creatoare a unui alt eu si a omului in general.

Nu numai cuvintele personajelor, ci si gesturile lor au
incarcatura mitica. Semnificativ este, in cadrul primului dialog
dintre Ana si Nefartate, gestul femeii care asezata ,,in coltul
ei” toarce, ,,foarte preocupata’, ,,framdntata” si care ,, musca
din caier”, pentru ca ,,firul nu se rasuceste cum ar trebui”.
Ritmul jocului scenic concordd cu ritmul interior al
personajelor. Torsul si fusul evidentiazd nu atit o straveche
indeletnicire a femeilor din universul rural, iscusinta manuald
a acestora, cat mai ales derularea timpului, a existentei,
., rotatia ansamblului cosmic*"°, ireductibilitatea destinului si
contingenta Ana-Nefartate. Simbolic este si gestul lui Nefartate
care n timpul convorbirii cu Ana se apropie de ea, ,,isi baga
degetul in caier si-si invarte firul in jurul degetului” (Actul al
doilea, Scena VI), gest ce sugereazd incercarea lui de a
interveni in destinul celorlalti, pe calea devenirii.

A doua intalnire dintre Nefartate si Ana (Actul al treilea,
Scena VI) si cea dintre Nefartate si Mos (Actul al treilea, Scena
VII) sunt decisive pentru evolutia spre punctul maxim al
conflictului dramatic. Derularea dialogurilor are loc intr-un
spatiu deschis, revelator, ,,la intrarea in moara”, spatiu creat
anume pentru relevarea duratei care, pentru moment, pare a-si fi
anulat coordonatele. Atmosfera din Scena VI a actului al treilea

206 Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, op. cit., vol. 2, p. 80.
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e dominant realistd, impregnata de umor. Nefartate apare ,,fara
veste §i pe nevazute”, ,, De-acasd, dintre hotare”. Pofta de vorba
si de saga antreneaza din nou personajele in jocul energiilor
care se voiesc ordonatoare ale universului uman.

Nefartate este atras de frumusetea Anei si de cuvintele
ei rostite in sagd, dar femeia care-si iubeste sotul si doreste
neintinatd aceasta iubire il repede hotarat: , Lasa-l imbracat
trupul meu, Nefartate, ca nu ti-ar placea gol!”, ,,Sa nu-mi
atingi trupul, c-atingi lumina, Nefdrtate!”, lumina ca pecete a
candorii feminine §i a eternului farmec, a misteriosului
feminin. Intre cei doi stiruie , 0 pricind” care il implici pe
Mos si care genereaza situatii nostime, ce poartd aparent
pecetea naivitdtii. Alocutorului, Ana 1i spune cd nu trebuie
numaidecat sa-i zica numele 1n cazul in care nu este Nefartate,
., Caci sunt multi oameni cumsecade cari poartd fara vind
nume cu neputintd de rostit!” si ca si-1 poate schimba. Ana se
preface a-si aminti de numele ilar al , unuia”, pe care nu-l
poate rosti, intrucat, intr-o maniera care sa para cat mai
fireasca, doreste sa afle care este adevarata identitate a Mosului
care a schimbat destinul sotului si al familiei sale si e dispusa
sd incheie pactul:

,,Ana

rade

Nu pot sa-ti spun-dar ce are a face! Pe urma si-a
primenit omul numele! Cel de al doilea nume pdarea insa
iar mai mult o porecla decdt nume

Réde sacadat

Urata porecla! N-ei fi patit la fel? Ma ' neaca
necazul, dar numele aluia rade in mine —

Pufneste intrerupt

Ei, daca-mi spui — ce si cine esti ifi dau si eu pe fata
de ce si pentru ce Noe isi cladeste arca! Totul nu e decdt
o nazbdtie, o nazbdtie care nu-si gaseste perechea nici
daca si-ar cauta-o in oglinda!”.

Sufletul femeii e tulburat de intrebari nemarturisite si de
indoiala. Ii destainuie lui Nefartate cd mosul pe care 1-a vazut
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., din spate si dintr-o parte” ,,si-a pus obraz ca el e cineva”,
Adica Domnul puterilor care leaga si dezleaga izvoarele” si
care ,,va trimite potop, potop mare in lume, ridicand apele mai
sus decat tofi muntii”. Atmosfera de mit ramane calda,
luminoasa chiar si in prezenta lui Nefartate, intruchipat ca
personalitate in care binele si raul coexistd. Indignarea si
cuvintele Anei indreptate catre o imprecatie la adresa Mosului
sunt Intdmpinate cu fina ironie de Nefartate:

»Ana

(...) Cum adica? E cu putinta? Noi, cari ne-am avut
zilele §i agoniseala aci — pe ce tardmuri traim? Noe-
omul dat mie aici, pe lumea aceasta, bun ca faina din
care se framdntd pdnea, statornic ca tardna de sub
calcdie — cu ce s-a facut vinovat? Sa pierdem totul
numai asa — pentru slabiciunea unui ceas i fiindca s-a
nimerit sd treacd pe-aici — ala?

Nefartate

Ii pune palma pe gura

Nu care cumva sa scofi din gura vreun cuvdnt de
ocard prea greu — muiere! C-ar putea sa ma-nspaimadnte
chiar si pe mine, care nu ma prea speriu de vorbele
iesite din bezna!”.

Randuielii cosmice, exprimate poetic prin intermediul
lui Nefartate, Lucian Blaga ii atribuie o profunda semnificatie
umand. Mosul si Nefartate sunt intreprinzatori care participa
deopotriva la creatie. Totul este complementar. Mosul in a
carui intreprindere ,,fara margini” lucreaza , sute si mii de
lucratori” face leagane, in timp ce In Intreprinderea lui
Nefartate se produc sicrie. Deosebirea consta in castig, caci
,afacerile sunt afaceri §i meseria e meserie” — 1i declara
Nefartate Anei si adauga: ,,4 mea poate ca nu e tocmai
frumoasad, dar aduce. Oricum, aduce mai mult decdt a
Mosului... Am cumpanit cu cheltuielile §i dobdnzile (...) Din
cdti prunci se plamadesc in sanul numelor — nu toti izbutesc sa
se nascd, din cdfi oameni se nasc — tofi izbutesc insa sa moard
odata, si cine moare are nevoie §i de-un sicriu! Asta-i lege fara
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abatere! Astfel, Mosul mai ramdne §i cu leagane nevdndute,
cari putrezesc fara folos in podurile sale — eu nu raman insa
niciodata cu nici un sicriu nevandut in pivnitile mele! Astea-s
cele doua intreprinderi §i asta-i deosebirea!”.

Deci, in viatd se afla germenele mortii si in moarte
germenele vietii, permanenta miscare si ciclicitate la nivel cosmic
semanand cu un act ritual din care nu lipseste coeficientul magic.
Nefartate e imaginea rasturnata in oglinda a Mosului, care-i imita
acestuia gestul creator la un alt nivel, al complementaritatii:

,.Nefartate

(...) Dumnezeu a facut albina, dracu' l-a-ngdnat
facand musca, Dumnezeu a facut canele, dracu' s-a
grabit cu lupul. In cele din urmd si dracu’ ar fi putut si
potriveasca din nimic albine §i cani, dar s-a gandit ca
musca §i lupul nu cer nici o osteneald si nici sa te-
ngrijesti de ei, cum ofteaza albina si canele! Si de-atunci
std scris cda nimanui nu trebuie sd-i fie rusine de meseria
ce si-a ales”.

In aceasta prima ipostazi a celuilalt eu, Nefartate
intrupeaza raul de care fiinta umand e capabila, conduita lui
relevand revolta metafizica impotriva unei morale si a unei
estetici pe care le considera false, jignindu-i orgoliul. Morala se
reduce la placerea de a seduce, iar neprihdnirea nu prezinta
pentru el nici o semnificatie. Odatd angajat in logica negatiei, a
raului, logica izvorata dintr-un puternic egocentrism si din
vointa de putere, acest eu stdpanit de demonia distructiva va
incerca sa zaddrniceasca finalizarea operei ce asigurd Omului
devenirea, Implinirea sa:

,,Nefartate

()

Réamane singur, in liniste, gandeste, apoi isi freaca
mainile

Izbanda! Am izbutit sa fac lumind ca Mogsul in ziua
cea dintdi! Facui §i eu ziud-o datd! De vreme ce puterea
mi s-a-ntins ca niciodatd, era cu cale sa-ncerce si Mosul
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ceva! Si iata ca el vrea potop! Potop vrea el! Sa piara
toata suflarea, pentru ca suflarea, cdta este, a cotit spre
mine! Sa scape numai samdnta neprihanita vrea el,
pentru o noud zidire! Potop vrea el, potop! Dar eu sunt
incad aci, treaz si neodihnit! Vesnic treaz §i neadormit-pe
aceste taramuri! Mosul-cu socotelile lui, eu cu ale mele!
Vremurile ajung la cotiturd, mersul lumii la raspantie!
Potop vrea el, potop! N-am fost niciodata lipsa la
incercarea puterilor, si Nefdrtate nu se neaca la mal!
Cdnd arca lui Noe va fi gata —— —

isi freaca mainile

Izbanda! Am izbutit sa fac lumina!”.

Dramaturgul reveleaza simbolic, intr-una din replicile
lui Nefartate catre Ana, radacinile pe care creste raul omenesc:
anularea dimensiunii metafizice a transcendentei coboratoare in
om si a inutilitatii creatiei considerate ca act de ratacire si de
iluzionare a individului superior:

,.Nefartate

Mosul il dibuie pe Noe-ca e cam asa-copil, copil, cum
il stii de altfel si dumneata! Si i-a turnat in cap povestea
cu potopul si cu arca, pentru ca Noe sa doboare padurea
de stejari! I-a turnat povestea pe-o ureche, si cealalta i-a
astupat-o, ca sa nu-i mai poatd iesi din cap! Stia el,
Mosul, ca totul o sa fie cu pricind mare si cd in cele din
urma arca lui Noe va fi scoasd la licitatie ca o gramada
de lemn, netrebnica! Sa nu-i trebuiasca Mosului lemn
ieftin? Si-a potrivit-o bine! Numai cdt, vezi dumneata,
acum, ca stiu §i eu despre ce e vorba, nu ma vei opri sa
md ostenesc §i eu pand aci cand o avea loc licitatia! (...)”.

In aceeasi ambiantd miticdi din Scena VI are loc
Lintdlnirea” Mosului cu Nefartate in Scena VII a celui de-al
treilea act al piesei. Dialogul este realizat dupa tipar mitic, ca
intre doi tarani vorbareti, ,, pusi pe saga”, si iscoditori. Pe un ton
molcom, firesc, Mosul se plange de ,, durerea la-ncheieturi”, ce
prevesteste schimbarea vremii, caci asa spune ,,/a calendarul”
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din piciorul sau. Mosul care la inceput ,, nu-l prea ia in seama”
pare a-l recunoaste pe Nefartate cand acesta i se adreseaza fara
ocolisuri cu ,, Fartate-Mosule”, interclocutorul cunoscand si el
semne care prevestesc vremuri cumplite:

,.Nefartate
S-a schimba vremea... Sunt semne si altele... Ulite
colo la stresinile cele de paie — — cade fumul din

hornuri, Fartate-Mosule!

(...) Nu-i de mirat, Mosule, de vreme ce se pregateste
de-o ploaie cum n-a mai fost! In ajun de potop trebuie
sa-ndure cumplit cei cu reumatisme-n glezne!” .

In aceasta sceni, Nefartate este imaginat in a doua
ipostaza, de principiu creator alaturi de Fartate, dar care totusi
se opune acestuia. ,, Fdrtate si Nefdrtate cuprind afirmatia §i
negatia ridicate la rang de puteri cosmice?"” si, la fel ca in
legendele noastre populare si in piesa blagiana ,, Fartate si
Nefdrtate nu lupta unul cu celalalt categoric, dramatic si fara
concesii”?® pentru ci nici unul dintre ei nu este ca eroii lui
Albert Camus din piesa Caligula , pur in bine” sau , pur in
rau”. Nefartate 11 aminteste Mosului de greseala facutd prin
despartirea fiintei androgine in barbat si in femeie si i
sugereaza indreptarea erorii o data cu recrearea lumii:

,.Nefartate

Cat timp este femeie in lume, mai descoperi, cu har, cu
mdr, cdte ceva... Nu fi se pare, Fartate-Mogule, ca fiintele
despartite in doud, in barbat si femeie, au iesit dintr-un
gand gregit chiar de la-nceput? Pentru lumea noud, la a
carei zidire purcezi, ar fi poate cu cale sa indrepfi
neajunsul si sa mai pui la incercare §i alte izvoade!”.

Gandului indraznet al lui Nefartate, Mosul 1i raspunde
ca un taran mucalit, cu reticentd, deoarece, pe de o parte,

207 Lucian Blaga, Luntrea lui Caron, ed. cit., p. 520.
208 Ihidem.
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trebuie sd aiba in vedere natura demonica a ,, concurentului’
sdu, iar, pe de altd parte, el isi poate ,,reglementa orizontul
dupd cum ii dicteazd sfantul si egocentricul interes’?%,
intrucat, conform filosofiei blagiene, Marele Anonim ,,nu-gi
permite luxul” de a crea acea fiintd care , fiind deplin
inchegatda in sine, indestructibila” si ,,de nestapanit” , ar
altera randuielile peste cari el domina’*!’:

,,Mosul

da din cap cu resemnare

Iti sunt multumitor pentru sfat, Nefirtate. De n-oi
uita, m-oi mai gandi!”.

Iscoditorului Nefartate care se oferd sa transmita ,, vreo
vorba sau veste” lui Noe, Mosul ii da replica ultimd cu
senindtatea si credinta celui ce cunoaste ca ,, intentiile si faptele
Iui Nefdrtate isi pierd ascutisul, intorcindu-se spre bine ?!!
daci omul e hotdrat si dea ,, concursul sdu luminii”?'?. Stie ci
Noe-creatorul o va face:

,,Mosul

Multumesc — n-am nimic de trimis... Adica, ba da.
Spune-i lui Noe ca m-am infatisat la moara cu mdcinis —
sa nu se mai osteneasca panad aici, ca nu astept. Oi
dormi eu la noapte undeva, sub vreun patul... Si sa nu se
grabeasca prea tare nici cu arca! Are timp destul. Daca
arca e gata de azi in patru luni e tocmai bine!”.

Atitudinea Mosului de deconspirare a timpului care a mai
ramas pana la ,, prapadirea tuturor” releva, deci, inferioritatea lui
Nefartate in fata substantialitatii creatoare a fiintei umane.

209 Lucian Blaga, Diferentialele divine, in op. cit., p. 104.
219 1hidem, p. 82.

21 Lucian Blaga, Luntrea lui Caron , ed. cit., p. 522.

212 Jbidem, p. 519.
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Replica din finalul actului al treilea: ,,Se-mbolnaveste
daca nu trece printre hotare!” ne aminteste de ,,simpatia”
dintre Domnul si Mefisto din poemul goethean.

Drama umana a creatorului, pe coordonatele mitului,
devine pe deplin relevanta in ultimul act al piesei. Conflictul
interior, specific omului creator, este mult diminuat in favoarea
conflictului exterior, intre Noe si Ana. Sfaramarea arcei ,, de nu
se mai stie lemn cu lemn”, prin interventia lui Nefartate care a
rasculat ,, oamenii si satul”, secventa neintalnitd in legendele
populare, este in piesa elementul necesar dezvoltarii dramatice
a conceptiei lui Lucian Blaga despre coordonatele si sansele
,,destinului creator”. Potrivit autorului, fiinta i1si duce existenta
., intru mister §i revelare”, iar faptele sale sunt zadarnicite de
,franele transcendente”. Nefartate este imaginat Tn a treia
ipostaza, de ,, frana” in calea devenirii umane, ipostaza care, de
fapt, le Incorporeaza si pe celelalte doud, de spirit negator al
creatiei si de eu demonic. Demonicul lui Nefartate potenteaza
vointa umand in actul de distrugere a operei. Cum accentul e
pus de autor pe ,,jocul de nuange”, nu Intamplator vestea
acestui ,,prapad” o aduce unul dintre copiii lui Noe, Aron, pe
care I. Negoitescu 1l ilustreaza intre ,,impuberi demonici,
chinuiti de un rdu sufletesc fard noima?"* alituri de fratele sau
Ion, de Puiu (Daria) si de Radu (Cruciada copiilor):

,,ZAron

(...) S-a rasculat roscovanul! Oamenii si satul! S-au
dat la arca! S-au repezit cu securile! Risipesc totul, in
toate partile, cat se-ntinde lunca de sus §i iarba, adusi
de aiurea! Urcat-au cu scari §i cu topoare! Sar barnele-
n tandari! Cand ajunsei la arca, Isi dadeau zor s-o
dardme! Unul-mai vdrtos, tot alearga in dreapta, in
stanga, inainte, sus, jos, si da porunci! Cumplit la chip si
cu ochi fiorogi! Si striga din rasputeri: dardmati arca
degraba, ca altfel vine potopul! Si unchiu' Simion [-

23 1. Negoitescu, Lucian Blaga: ,,Arca lui Noe”, in vol. Scriitori moderni,
Editura pentru Literatura, Bucuresti, 1966, p. 258.
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ajuta! Din arca n-a mai ramas nimic, doar un colf si-un
petic de temelie! ” (Actul patru, Scena V).

Reflectand la realitatea imediata, Noe se indoieste nu de
adevarata existentd a divinitatii, ci de puterile acesteia, care
poartd,totusi, stigmatul finitudinii. Nu numai misterul
existentei raului in lume, ci si al imperfectiunii divinului
reprezintd interogatii care in planul cunoasterii rationale nu-si
gasesc raspunsul:

,,Noe

Imi slibesc chingile inimii, Ano! Eu am pus totul in
fapta si-n alcdtuirea mea, si-acu arca mea nu mai e
decat lemn, o gramada de lemn! Daca mosul ar fi fost
intr-adevar Acela, n-ar fi ingdguit risipirea puterilor!
Ma napadesc zorile sub frunte, Ano! Spune-mi tu numai
cum s-au facut toate acestea — multe gi-ntortocheate — cu
Mosul? Caci eu l-am vazut intr-o clipd, l-am vazut
imbracat in soare — cu toate cd sta aci sub grinzi, unde
stai tu acum! Si unde soarele niciodata nu patrunde!
Tasnea lumina din el ca sagetile orbitoare! Cum era sa
nu-l cred pe cuvant? Se facuse pamdntul straveziu,
limpede ca apa de munte, unde sta — iar cand Mogsul a
iesit din moara deveni la fel §i drumul, ca zaream in
addnc! Se facuse huma stravezie sub opincile sale! C-o
singurda clipire as fi putut sa vad si mortii, cum zac
ingropati, pretutindeni, surdzdnd senini ca deasupra lor
trece Mosul fara de nume!” (Actul patru, Scena VII)

Simbolul pamantului ,,straveziu” dezvéluie existenta
transcendentei coboratoare si a omului creator in univers ca
situatii particulare. Cunoasterea metafizicd si ,,starea de
gratie” a Fiintei nu sunt conditionate de structura lumii.

Actul creatiei permite omului transcenderea imediatului,
depasirea contrariilor, conferind vietii adanca ei semnificatie:
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,.Noe

Si totusi, Ano, eu am razbit! fmpotriva tuturor
negurilor! Si infruntind toate potrivniciile! Da, am
razbit! Arca mea n-a fost naluca! Arca mea ati vazut-o
toti! Puternicd, sa iei cu ea pieptis-potopul!” (Actul
patru, Scena VII).

,, Visului” creator al lui Noe, Infranat de forte potrivnice
exterioare, 1 se opune orizontul limitat al Anei, potrivit careia
omul nu trebuie sd se izoleze, increzandu-se prea mult in
puterile lui, ci sa traiasca intr-o Lume ,,familiara”, in care sa
poatd privi cu obiectivitate propriile experiente personale.
Aceasta reprezinta pentru sotia morarului ,, finerea” in lumina,
existenta lucida in planul moral. De aceea, il povatuieste pe fiul
care seamana cel mai mult cu Noe, pe Ion, sa se fereasca sa nu
se dea ,, niciodata prea mult visului”, caci ,, Visul e mare
vrajmas omului s§i prapastie!” (Actul patru, Scena X).
Considerand misiunea barbatului ei de a reface prin creatie
spectrul umanitatii, misiune incredintatd de Mos, drept o
instrdinare, o ratacire, Ana, de data aceasta optimista, incearca
sd-1 convingd pe Noe de necesitatea reintegrarii in universul
existential imediat:

,,Ana

Noe, tine-te-n lumind, aduna-i puterile, cdte le mai
ai, §i fine-te treaz! Nu aluneca intr-acolo unde nu se
cade sa mai aluneci! Drept este — tu din cuvdntul
mosului n-ai iesit! Dar cuvantul lui atit a fost: o
incercare de trecator fard griji, o gluma, o inseldciune,
o cursd pe care ti-a aruncat-o in cale! Si tu-tu, smeritul
Noe —, care te muncesti intru sfiald, temdndu-te
totdeauna sa nu iei cu umbra ta locul cuiva pe pamant,
ai inceput sa te crezi-inceput de lume noua! Si pe mine,
pdcatoasa-ai inceput sa mad crezi mumd de neam
omenesc! Cazuti in asemenea sumetie, tu §i cu mine,
cazuti in asemenea sumetie, am dobdndit rodul ne-rod si
am pierdut totul!

142



lata de-aici — trebuie sa iesim fard zabava, inca astazi!”
(Actul patru, Scena VII).

Adevarata credintd a omului exclude alegerea.
Imaginea amplificata a rasului grotesc provocat de distrugerea
arcei (,,Noe: Rdd oamenii din vagauni si babele la ferestre §i
copiii in porti! Stau gusatii si fonfii pe vine §i rad! Trece pe
uliti rdsul satului, si creste si umple vaile! Rasuna muntii! -
Actul patru, Scena VII), imagine picturald ce ne aminteste de
Goya, releva limitele posibilitatilor fiintei si lipsa solidaritatii
umane absolute In zarea ontologica. Odata opera distrusa, a
disparut factorul luminator necesar vietii interioare, existentei
intru Fiintare, ceea ce conferea adevaratul sens destinului. De
aici orbirea launtrica a lui Noe, pierderea dimensiunii Eului:

,.Noe

Ano, se-ntunecd — unde sunt copiii? —Ano, eu nu mai
pot sa traiesc! Si cum as mai crede in lumina zilei cand
in lumina ceea nu mai cred?! Lumina aceea era mai
mare — — calc-spre-tine-Ano—

s-apropie de ea ca un orb

in lumina ta-gi-nu-mai-vad—"(Actul patru, Scena VII).

In acest moment de disperare, cind constientizeazi ci a
pierdut totul, Noe vrea sa recurga la solutia extrema, sinuciderea,
dar ,, vede scandura si ciocanele de toaca ce i le daduse Mosul”
si ,,cu o usoara iluminare” restabileste unitatea Sinelui.
Dramartugul nu dezvoltd conflictul interior al personajului si
insereazd magicul in planul real, relevind ca nu existd
manifestare demonic-creatoare fara o ,,sarcina magica”. La fel
ca in legenda populard, triumful Ilui Noe se datoreaza
instrumentului magic, toaca, la al carei cantec arca se recladeste,
moment in care el ajunge la revelatie. Semnificatia este in piesd
mult mai profunda. Aceastd , Toaca a Tariei” reprezinta
stimulul de care are nevoie la un moment dat orice creator in
actiunea lui, aflata pe punctul de a slabi in intensitate datorita
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fortelor potrivnice, stimul care-l ajutd sa se deschida catre
Lumea obiectiva si sa se ridice la nivelul Cunoasterii totale.

Drama lui Noe este drama general-umana a artistului
care fard a fi nevoit sd jertfeascd precum Manole, are de
infruntat neincrederea, rautatea, amoralismul, izvoare uneori
ascunse si de neexplicat ale vietii. Taina createi se afld in fiinta
umana, in spiritul ei insetat de dezmarginire si de cunoastere.
Idealul nu e imposibil de atins atata timp cat artistul gaseste
resorturile launtrice pentru a infrunta inevitabilele piedici ale
realului. Asa cum opineazd Rosa del Conte in cursul
Transfigurarea mitului folcloric in ultima drama a lui Lucian
Blaga: Arca lui Noe (Sinaia, 1969), ,, Trebuie sa recunoastem —
§i 0 facem cu toatd convingerea — cd oricine se apropie de
opera lui Blaga isi da seama ca ea are la baza un vis edenic,
nazuinta, dorul unei lumi «rascumpadratey sau «rasbunatey
adica o lume care ar putea sa cucereasca din nou frumusetea
binelui (...). Omul isi duce la implinire umanitatea, «sub
streasina vremii», deci nu prin magia vointei omenesti, caruia
nu poate sa-i lipseasca binecuvantarea Celui de Sus: «Cand
faci ce poti, mai pune médna si Cel-de-Sus!» ',

in Arca lui Noe ni se releva o alta ,, fata” a creatorului
decat in Mesterul Manole sau in Anton Pann. Noe nu este un
erou de esentd tragica. Valenta lui de personaj central o
regasim la nivelul substantierii mitului, dar nu si din punctul de
vedere al jocului scenic. Ca in teatrul european contemporan,
eroul este o cvasi-prezentd scenicd. Deloc surprinzator pentru
modernitatea teatrului blagian, rolul dominant in scend il au
Ana si Nefartate, intrucat dramarturgul e preocupat de a revela
factorii opozanti actului creator: limitele fiintei ancorate in
existenta imediatd, materiala, personificate in Ana, pe care I.
Negoitescu o defineste drept ,, feminitatea posesiva si casnica”
si ,,demonicul naturii insdgi”?"’; raul dominator, generat de
pierderea ,, starii de inocenta”, individualizat prin Nefartate si

214 Apud Eugen Todoran, Lucian Blaga. Mitul dramatic, Editura Facla,
Timisoara, 1985, p. 63.
2151, Negoitescu, op. cit., p. 258.
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raul absolut, nascut din transformarea omului ,.anti-natura”,
intruchipat de Simion, personaj ce se apropie de biblicul Cain.

Situatiile dramatice au caracter simbolic, cu aport la
sporirea conflictului dramatic si a atmosferei de mit. Mai putin
relevante ni se par scenele de la inceputul actului al treilea,
scene care imagineaza un ,,proces” intentat lui Noe pentru
., tdierea fara incuviintare a padurii” satului, scene artificiale,
fara valoare in gradatia dramatica si nejustificat de ample.

Remarcabile in valorificarea originala a unui mit despre
creatie, In conturarea ideilor si a ipostazelor unor experiente
omenesti sunt elementele magice, care abundd in aceastd
drama. Simion biciuieste noaptea mormantul mamei sale
,pana cand se auzi ca un geamat surd din pamant”, ,,vacile
alapteaza serpi”, ,,muierile traiesc cu ala” (Necuratul),
Nefartate ,, isi baga degetul” in caierul Anei ,,si-si invarte firul
in jurul degetului”, la cantecul magic al toacei ,, vrajmasii fug
care-ncotro”, ,,Se-nalta lemnul singur”, , Pornesc bdrnele
spre locul lor, se strang lemnele, neatinse de nimeni!” si ,,se
asazda cum staturda fara mani, fara picioare, parca a intrat
duhul in ele!”, iar dobitoacele vin spre arca ,, perechi-perechi”.
Toate acestea evidentiaza un univers uman dereglat, care si-a
iesit din matca, eliberarea unei tensiuni acumulate in
inconstient, dar si dorinta de regdsire a omenescului si de
reintegrare armonioasd in cosmic.

Drama de substantd miticd Arca Iui Noe inchide o
meditatie asupra conditiilor In care se realizeaza o opera intr-o
ordine socio-morald aflatd in degradare si in care singurul
factor ordonator nu poate fi decat cel creator.

I11.2.2. Mitul creatiei prin jertfa — Mesterul Manole

De numele Mesterului Manole si al Manastirii de la
Curtea de Arges este legat, in literatura romana, mitul creatiei
realizate prin jertfa. Alecsandri si nici un alt scriitor al veacului
al XIX-lea nu aveau cum sa intuiasca destinul exceptional pe
care balada Monastirii Argesului il va avea in cultura noastra
si numarul impresionant de creatii dramatice, epice sau lirice
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in care este valorificat mitul creatiei prin jertfire. Originile
acestui mit trebuie cautate in timpuri foarte indepartate, in
orizontul copildriei umanitatii. Asa cum considera Mircea
Eliade, este posibil ca la baza sa se afle mitul cosmogonic,
,,modelul tuturor miturilor si riturilor legate de ideea de «a
facey, de o «operdy, de o «creatie»*!%. Motivul mitic al
»facerii”, al constructiei ridicate prin sacrificiu este intalnit in
Oceania, Indonezia, Africa, la multe dintre popoarele europene,
deci intr-un spatiu geografic foarte extins. Cosmosul a aparut
ca urmare a jertfei unui zeu, a unui Urias primordial. La fel,
prin sacrificiu, au aparut rasele omenesti si plantele. Riturile de
constructie din spatiul european isi au izvorul spiritual Tn acest
orizont mitic, intrucat, asa cum lumea a apdrut prin sacrificiul
primordial al unei zeitdti, orice constructie necesitd jertfirea
unei fiinte. La inceput, jertfa era o fiintd omeneasca, apoi
treptat ea a fost inlocuita cu un animal, cu o pasare sau chiar cu
umbra captata prin practicarea anumitor ritualuri. Un ,,vanzator
de umbre” masura umbra oamenilor pe furis si o vindea
zidarilor pentru a o ingropa la temelia viitoarei constructii. Se
credea ca umbra ar fi o parte a fiintei omului, o proiectie a
sufletului sau, dupd cum remarcd James Frazer in Creanga de
aur: ,,Daca umbra sa este calcata in picioare, lovita sau
strapunsa, omul va sim{i rana ca §i cand ar fi suferit-o propriul
corp, si daca este despartita de el in intregime (fapt pe care il
crede posibil), va muri”?'’. Ingroparea umbrei echivala cu
ingroparea sufletului omului care in mai putin de 40 de zile
murea §i devenea spirit protector al constructiei.

Prin reiterarea actului ritualic se prelungeste
cosmogonia. Mai mult, orice cladire (casa, palat, templu sau
cetate) era o imagine a universului, un ,,centru al lumii”. In
spatiul sud-est european aceasta viziune capatd o dimensiune
de naturd sacra, pentru ca ,,pana foarte de curdnd, lumea era

216 Mircea Eliade, De la Zamokxis la Genghis-Han, Editura Humanitas, Bucuresti,
1995, p. 60.

217 James Frazer, Creanga de aur, vol. 1I, Editura Minerva, Bucuresti, 1980, p.
118.

146



constienta in aria balcano-danubiana ca o biserica sau o
manastire reprezentau la fel de bine Cosmosul, ca §i
lerusalimul ceresc sau Paradisul: avea loc, in acest caz, o
constientizare a simbolismului arhitectonic si iconografic
prezent in constructiile sacre, §i aceasta constientizare se
opera atdt pe calea experientei religioase (liturghie) cdt si pe
calea culturii traditionale (teologie) "%,

Exegeti precum Mircea Eliade, D. Caracostea, Liviu
Rusu recunosc superioritatea artistica a baladei romanesti care
a generat un interes deosebit, concretizat prin zeci de studii.
Balada Monastirii Argesului care a invesmantat poetic
stravechiul mit al zidirii oamenilor de vii a inspirat numerosi
poeti si dramaturgi romani, care i-au dat interpretari dintre cele
mai diferite. Din prima jumatate a veacului al XIX-lea si pana
in zilele noastre, literatura romana inregistreaza o productie
poeticd bogata inspirata de mitul estetic. Prima creatie de acest
fel este Mesterul Manole (1847) de Cezar Bolliac, o
transpunere fideld a episoadelor simbolice ale baladei. Pentru
perioada 1944-1964, V. Fanache?!’ realizeazi o inregistrare,
insd incompleta, a creatiilor lirice care revalorificd mitul jertfei
pentru creatie. Dintre acestea amintim: Lumina juramantului
de Constantin Abaluta, Sa ti-o sdarut, Aleluia!, Dacica de
Tudor Arghezi, Indepdrtata dragoste de Cezar Baltag, Sus, pe
schele de Maria Banus, Caintec dintr-o fereastrd, Elegie
despre stele, Manole, Manole de Ana Blandiana, Versuri
pentru Zidari de St. Aug. Doinas, Eu, mesterul Manole de
Darie Magheru, Pe Arges in jos de Darie Novaceanu, Mesterul
de Nicolae Labis, Femeile privesc scheldriile noilor case de A.
E. Baconsky, Fantina, Minuni fara jertfa de Gh. Tomozei,
Oras in crestere de Nichita Stanescu.

Din balada populara multi poeti au retinut doar un
singur episod asupra cdruia si-au indreptat meditatia lirica, iar
altii au apelat numai la simboluri (Manole, Ana, creatia) pe

218 Mircea, Eliade, op. cit., p. 190.
219V, Fanache, Motivul creaiei in poezia noastrd actuald, in “Steaua”, anul XV,
nr. 10, octombrie 1964.
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care le-au introdus intr-o scriitura lirica autonoma, detasata de
textul arhetipal. Cele mai izbutite opere lirice care prelucreaza
motivul la o inalta cota estetica, atribuindu-i valente metafizice,
sunt poeziile argheziene Aleluia! (1940) si Dacica (din
volumul Hore, 1939).

Revalorificarea mitului jertfei isi gaseste substanta si In
cadrul discursului epic, prin cateva opere de referinta, precum
romanele Bietul Ioanide de G. Cilinescu si Nunta in cer de
Mircea Eliade sau nuvela Taina Soniei Luiceva de Laurentiu
Fulga. De data aceasta, substanta mitului se conjugd cu
profunzimea meditatiei la Mircea Eliade, cu nota de mister, de
straniu n nuvela lui Laurentiu Fulga sau cu interogatiile pe
care intelectualul societatii moderne si le pune privind rolul sau
si absurdul unei lumi, in cazul romanului calinescian.

Numarul considerabil de creatii literare culte inspirate de
,mitul estetic” se explicd prin substanta puternicei metafore
mitice existente in textul baladei, metafora care permite actului
creator saltul 1n revelatie. Misterul care invaluie evenimentialul,
imposibilitatea tragica a alegerii, situatia-limitd in care se afla
Manole reprezintd pentru dramaturgi un teren de investigatie.
Numarul impresionant de piese de teatru inscrie §i cateva
realizari remarcabile: drama Megsterul Manole de Lucian Blaga,
Mesterul de Adrian Maniu, Mesterul Manole de Victor Eftimiu.

Prima piesd de teatru inspiratd de mitul jertfei, Mesterul
Manole sau Fondarea Curtii de Arges, apartinand unui autor
necunoscut, a vazut lumina rampei la lasi, in 1869, dupa cum
precizeazd Al. Ciordnescu®*’. Acest text prezinti doar interes
documentar, fiind o transpunere dialogata a continutului
baladei. Nici piesa scrisd de Carmen Sylva, Mesterul Manole
(publicata la Bonn, in 1891, sub titlul Meister Manole) si nici
fantezia dramaticd apartindnd lui Emanuel Antonescu,
Mesterul Manole (1916) nu se remarca printr-o certd valoare
artistica, fiind reproduceri formale, in care substanfa mitica

220 Al. Ciordnescu, Teatrul romdnesc in versuri si isvoarele lui, Casa Scoalelor,
1943, p. 39.
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cedeaza locul intrigilor de curte regala sau, in al doilea caz,
., miraculosului de factura crestina” si fabulosului folcloric.

Abia din deceniul al treilea din secolul al XX-lea se
produc salturi valorice esentiale in sfera teatrului autohton,
gratie sincronizarii culturii noastre la pulsatiile europene
expresioniste, avangardiste. Mitul jertfei este interpretat din
perspectiva modernda, cu accente asupra simbolurilor, iar
piesele devin meditatii poetico-filosofice pe tema creatiei si a
destinului creatorului. Aici putem incadra Mdandstirea Curtea
de Arges de Nicolae Davidescu (1921), Mesterul de Adrian
Maniu (1922), Zidirea Manastirii din Arges de Nicolae lorga
(1922), Mesterul Manole de Victor Eftimiu (1925), Mesterul
Manole de Lucian Blaga (1927), Mesterul Manole de
Octavian Goga (1928), Icarii de pe Arges de Ion Luca (1933),
Cerurile spun de Victor Papilian (1934), Manole si Ana de
Coca Farago (1940), Biserica din slavi de Victor Papilian
(1952-1956), Eu, Mesterul Manole de Darie Magheru (1957),
Mesterul Manole de Laurentiu Fulga (1958), Moartea unui
artist de Horia Lovinescu (1965), Mesterul Manole de Valeriu
Anania (1968) si Ana de Paul Everac (1970).

Faptul ca scriitorii care s-au simtit atrasi de ,,povestea”
Mesterului Manole, ,,poveste” devenitd mit, au apartinut
diverselor orientari literare explicd valorificarea atat de diferita
a mitului. De exemplu, piesele lui Lucian Blaga si Adrian
Maniu pastreaza universul poetic al baladei, Victor Eftimiu
face apel doar la simbolistica ei, Nicolae Iorga si Ion Luca
plaseaza actiunea intr-un timp istoric, Valeriu Anania coboara
mitul In cotidian, iar Octavian Goga fixeaza actiunea in lumea
moderna de la inceputul secolului al XX-lea.

Cel mai reusit text dramatic, in care se valorifica mitul
sacrificiului intru creatie este, fara nici o indoiala, Mesterul
Manole de Lucian Blaga. Drama in cinci acte a fost dedicata de
autor lui Sextil Puscariu si a vazut lumina tiparului la Sibiu, in
1927. Piesa lui Lucian Blaga se detageaza de toate celelalte din
literatura romand prin osmoza dintre viziunea poetica si cea
filosofica asupra relatiei existente intre real si absolut.
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Mesterul Manole ¢ o drama de idei, o meditatic metafizica
despre conditia omului creator de artd si a raportului care se
stabileste intre acesta si legile care guverneaza cosmosul.
Textul include doud nivele care se completeaza: unul de
suprafatd, al ,,armaturii” mitice mutate din planul epic in cel
dramatic, si altul de profunzime, metatextul, prin care este
relevata conceptia filozofului culturii despre creatie. Aceasta e
consideratd o forma de cunoastere destinatd sa transpuna fiinta
umana in orizontul misterului si al revelatiei. Opera de arta
raspunde unei adanci necesitafi umane, i aminteste insului de
conditia sa, de faptul ca traieste in orizontul de mistere, care e
specific naturii sale de om. Doar prin creatie el poate deveni
,om deplin”. Insd, in drumul creatorului spre ideal, ,,Marele
Tot” sau ,,Marele Anonim” inchipuit de Lucian Blaga drept
principiu guvernator al lumii, al universului, actioneaza prin
frane, prin ,,cenzura transcendenta”. Dramaturgul roméan nu
neutralizeaza semnificatia mitului jertfei din balada Mesterului
Manole, ci o circumscrie imaginarului viziunilor sale filosofice
si, In acelasi timp, o adanceste.

Piesa releva problematica artistului care Infrunta
efemerul pentru a atinge absolutul. Conflictele de natura
metafizica sunt transpuse in situatii simbolice. Este stiut faptul
ca Lucian Blaga opta pentru un ,teatru nou”, eliberat de
imitarile naturaliste si care trebuia sa transfere interesul ,,de la
detaliu la esential, de la concret la abstract, de la imediat la
transcendent, de la dat la problemd”?*!. In conceptia poetului-
filosof, teatrul are menirea de a revela framantarile launtrice ale
omului aflat ,,in marea trecere”, dar constient de destinul sau
singular in lume, datoritad capacitatii de a zamisli ,,la curtile
dorului” un univers de frumuseti.

Mitul ca rezultantd a unui ,,act metaforic-revelator,
modelat de categoriile stilistice, pe planul imaginatiei”*** are
puterea de a transfigura un mister existential. Prin structura sa
intuitivd, mitul se invecineaza cu opera de artd, iar existenta

221 Lucian Blaga, Noul stil, in Zdri §i etape, ed. cit., p. 107.
222 Lucian Blaga, Opere, vol. 10, Trilogia valorilor, ed. cit., p. 218.
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noastra cuprinsa in ,,cadre stilistice” se indreapta spre mituri ca
subiecte artistice, ca prime manifestari ale culturii nationale.
Mitul creatiei este un mit trans-semnificativ, pe care autorul
Poemelor luminii 1l potenteaza cu noi semnificatii raportate la
preceptele filosofice moderne ale epocii sale si 11 imbogateste
cu simboluri n spirit expresionist.

Mesterul Manole aprofundeaza valentele mitului. Firul
evenimential se deruleaza , pe Arges in jos”. Timpul este
nedefinit, e unul ,,mitic romdnesc”, in care mana nevazutd a
Marelui Anonim, dintr-un orizont intangibil, manevra destinul
creator al omului, al celui care intr-un microunivers se dorea el
insusi stapanitor al Logosului. In acest timp al inceputurilor,
magicul se Iintrepatrunde cu miticul, prelungind misterul
cosmic. Intr-un cadru tainic, dominat de puteri nevazute, se
consuma drama sufleteasca a celui nevoit sa sacrifice si sa se
autosacrifice pentru a-si putea atinge idealul.

Se remarca de la inceput ca autorul personalizeaza doar
actantii (Manole, Mira, Staretul Bogumil si Gdman), celelalte
personaje fiind denominalizate si cu rol de adjuvanti in
reprezentarea scenicd (Voda, Zidarii, Copii si ajutoare, Trei
carausi, Boieri, Calugari). Din primul act al piesei aflam ca
incercarea lui Manole si a tovarasilor sai de a savarsi
construirea unei biserici undeva pe valea Argesului este
zadarnicita de ,lucruri necurate”. De sapte ani Mesterul
masoara, face calcule, construieste si cauta o explicatie logica
pentru surparea zidurilor in timpul noptii. Se cuvine facuta o
precizare cu privire la numarul simbolic ,,sapte” la care se
opreste autorul. Intrucat divinitatea a savarsit procesul creator
al lumii in sapte zile, e posibil ca, in conceptia lui Lucian
Blaga, de aceastd cifrd considerata fatidica sa fie legatd ideea
de creatie. In fata prabusirii misterioase a zidurilor, arhitectul
Manole incearcd sid gadseasca o motivatie rationald. Deruta
provine din ineficienta aplicarii calculelor sale. ,, Cine-mi
darama zidurile?” se intreaba Manole neputincios, intuind ca
LHlucrurile necurate” Tmpiedica finalizarea bisericii. Nimic nu
se petrece accidental. Dincolo de orice rationament existd o
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piedica misterioasa, un motiv al ,, puterilor fara de noima ale
pamantului”, stiut de cele doud personaje simbolice, staretul
Bogumil si Gaman, alter ego-uri ale lui Manole. Primul este
adeptul dogmei potrivit careia ,, intru vesnicie bunul Dumnezeu
si crancenul Satanail sunt frati”, universul aparandu-i astfel ca
un amestec de bine si rau, de lumina si Intuneric.

Bogumil este, in piesa, simbolul unei credinte lipsite de
tolerantd, care obligd fiinta umana la supunere neconditionata.
El este primul care sugereaza Mesterului ca e necesara o jertfa,
,Sufletul unui om cladit in zid”, pentru cd numai acesta ar
domoli puterile ,,mai mari decat mortii rai” si ar asigura
durabilitatea lacasului ,, panda-n veacul veacului”. indemnul e
categoric: ,, Faptuieste, nu cumpani! Sufletul iese din trupul
harazit viermilor albi si parogi si intra invingator in trupul
bisericii, harazit vegniciei. Pentru suflet e un cdstig. Manole,
fa-ti cruce larga si picura-fi pe inima ceara aceasta topita:
numai jertfa cea mare poate sa ajute!”. Bogumil este pentru
Manole un Mefisto. Insi, spre deosebire de personajul lui
Goethe, care 1i cere lui Faust respectarea pactului fara a se
opune dorintei acestuia de a cunoaste, Bogumil incearca sa
opreascd Intelegerea lucida a surparii zidurilor si a necesitatii
jertfei: ,, Si-atunci, toate socotelile mintii stangace sunt fara de
rost si singurd stapdnitoare ramane credinta sangeroasd, pe
care noi oamenii o aducem cu noi din intunecime de veac. Cine
vrea jertfa? Intrebarile noastre nu rdzbat pand-n prdpastiile
albastre, de unde ni s-ar putea rdspunde, de aceea in nici o
vorbd de-a mea nu vei gdsi nici o umbrd de intrebare”. Intr-o
paralela Faust si Manole, Edgar Papu aprecia ca spiritul
agnostic al staretului Bogumil ,, constituie cel mai puternic
mobil al pozitiei opuse fatd de spiritul faustic %,

Artistul ramane neinduplecat la indemnurile staretului
bisericii si, la Tnceput, nu reactioneaza nici la trdirile in vis,
halucinatorii ale lui Gaman, ,.figura de poveste”, nici la dorinta
pe care acesta si-o exprima inconstient de a fi cladit la temelia

223 Edgar Papu, Faust si Mesterul Manole, in Solutiile artei in cultura modernd,
Casa Scoalelor, Bucuresti, 1943, p. 88.
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bisericii. Gdman, personaj scenic bine conturat de autor, a carui
prezenta cititorul/ spectatorul o simte pe toatd durata
evenimentialului, desi jocul sdu se limiteaza la primul si
ultimul act al piesei, este considerat in critica noastra literara
un reprezentant al epocii medievale romanesti. In acest sens, 1.
M. Sadoveanu sublinia cd personajul blagian este un ,, ...zmeu
al pamantului acesta, zmeu vechi-pamantul insugi framantat in
barbaria si vechimea lui de acelasi apocalips al unei credinte
rasaritene, pentru lauda careia trebuie sa se inalte biserica .
«Pomilui nas, Boje moi!y Gangavitul dureros §i inconstient al
zmeului lunatec, care in acest intunecat ev mediu al nostru,
mormaie  slavonat (... e ornamentul necesar §i
caracteristic“***. Totusi, Giman e conceput de Lucian Blaga
mai mult decat un ,,ornament” artistic, el este un alter ego al
artistului Manole, vocea din subconstientul acestuia care, in
finalul dramei i1 va motiva fapta. Prin Gdman, dramaturgul
sintetizeaza ideile sale despre subconstient din Trilogia
culturii. ,, Zmeul nebun si sfant”, prin strigate, gemete, sunete
sinistre si nearticulate, relevd puternicul conflict interior al
artistului, zbaterea sa intre a cladi si a jertfi. Drama adevérata a
lui Manole, mistuit de dorul creatiei, poate fi rezumata in
replica acestuia din actul intai: ,, Launtric un demon striga:
Cladeste! Pamantul se impotriveste, si-mi striga: Jertfeste! Ah,
Doamne, totul e inca neintrupat. Jos, apele se rascoala
impotriva pietrelor reci. Sus, stihiile se ridica impotriva legii
de veci. In addnc, vifore prind si necheze. Nici o incercare nu
vrea sa inceteze. Visul s-a tot indepartat spre vesnicul
niciodat!” Intuim de partea cui va fi izbanda, Intrucat Gaman,
in schimbul de replici metaforice cu Mira si Manole,
prevesteste cele ce se vor intampla: ,, ... Mersul intamplarilor
nu se poate schimba... Lasa-ma sa-{i sarut piciorusele, tu —
inger, tu copil, tu piatra” sau ,, Visul se izbandeste, dar linistea,
linistea n-o mai gasim”, ,, Gandul se implineste, dar pacea n-o
mai intdlnim”. Pentru un scurt moment, tensiunea scenica a

224 1. M. Sadoveanu, Mesterul Manole, dramd in cinci acte de Lucian Blaga, in
“Gandirea”, IX, nr. 4, aprilie 1929, p. 158.
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primului act este echilibratd prin prezenta Mirei, sotia lui
Manole, simbol al armoniei, al feminitatii desavarsite. Alaturi
de Manole, Gaman si Bogumil, ,, trei coloane pe care se zideste
piesa”, Mira este ,un fraged si subtire pilastru de
marmurd”??°. Pentru Manole, al cirui demon creator e in
primul act in stare latentd, Mira e o oaza de liniste, o razd
blanda de lumina, ,,jumatate din tot” si, in acelasi timp, mirajul
chemator al dorului de desavarsire. Puternic este la Mira
presentimentul apropiatului si tragicului ei sfarsit de fiinta
muritoare. Replica pe care i-o da lui Manole ¢ o metafora
enigmatica 1n care se ascunde tensiunea umana a celei care, din
iubire si pentru iubire, are puterea de a renunta la sine: ,, Prin
iubirea noastra au trecut zgomotosi §i cu focuri ciudate
aproape sapte ani. Plecarea nu te mai misca — sa zicem,
atunci, cd farad veste as muri. Stiu ca nici o alta femeie nu ti-ar
putea fi mangdiere. Dar cel putin turlele s-ar ridica atunci mai
subtiri, cerandu-ma inapoi cerului. Pe urma, mare pacat n-ar
fi daca cerul nu ti-ar da nici un raspuns. Tu ti-ai avea in
vesnicd frumusete — biserica”. Secventa aceasta completata cu
scenele actului al treilea, cand Mira nu accepta ideea jertfei
omenesti, dar accepta jocul lui Manole, ,,un joc de alba vraja
si Intunecata magie”, joc ,,scurt”, din care se va inalta
insufletitd , fara sfarsit minunea”, reclama o mitologie
interioara a salvarii eului impatimit de nostalgia absolutului:
,A mea a fost patima, eu am fost al patimei, eu am fost”.
Dincolo de omenesc e arderea daimonica. Orgoliul necesar al
existentei creatoare anihileaza strigdtul si neputinta omului de a
se Tmpotrivi unui scenariu existential inevitabil, unui destin
care ,,se implineste in noi”.

In drama lui Lucian Blaga, ca si in creatia populara,
iubirea completeaza creatia, nu se identifica, asa cum considera
Alexandru Teodorescu??®, cu aceasta. Iubirea va insufleti
creatia, 11 va asigura trdinicia peste veacuri. Dramatismul

225 Ibidem.
226 Alexandru Teodorescu, Lucian Blaga i cultura populard romdneascd, Editura
Junimea, Tagi, 1983, p. 118.
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existentei lui Manole este intr-o continua crestere din actul al
doilea, o data cu luarea deciziei de a jertfi o fiintd umana si cu
scena juramantului zidarilor. Toti jurd ca vor accepta jertfa si o
asteapta infrigurati. Insd ea va apartine doar unuia singur.
Glasul omenesc al indoielii si al temerii reinvie in sufletele
celor noud zidari iIn momentele tensionate ale asteptarii si se
roaga ca povara jertfei sa nu le apartind. Al saselea dintre
zidari, un fel de Tuda, este intrigantul care 1i impinge pe ceilalti
la razvratire, considerand ca s-au lasat orbiti de orgoliul lui
Manole de a ridica biserica: ,, Neghiobilor, faureala noastra sta
ascunsd in gaoacea viitorului. Scoateti-va gandul din cap. Nu
noi vom lega soarele de tara noastra. Ganditi-va mai bine ca
in vremea asta Manole sta la panda ca sa faca pentru sotia lui
drumul intors. Juramantul devine cursa. Grozava invoiald
facurati, napastuitilor! De eram intre voi, nu afi fi sarit asa de
nechibzuiti in faradelege. Mie mi s-au deschis ochii. Eu n-am
nimic de jertfit”.

Teama e fireasca, pentru ca cei noud mesteri sunt puternic
legati de teluric, de omenesc, iar gandul apasator ca va trebui
sacrificata ,, sofie care inca n-a nascut, sora curatd, fiica luminata”
incolteste samanta urii. Dar, In timp ce Manole primeste acuzatiile
nedrepte, apare Mira, spre uimirea zidarilor care se considerasera
tradati, femeia predestinatda a insuflefi biserica si a-i asigura
trainicia. Mira aflase de la staretul Bogumil — caruia i se datoreste
aparitia ei la locul constructiei — de hotararea neomeneasca a celor
zece si vine si-i impiedice de la o faptd singeroasi. Intrebirile
femeii raman fard raspuns si consideram ca tacerea apasdtoare care
coboard intre ei nu este numai un excelent efect scenic creat de
dramaturg, ci are o adanca semnificatie in planul ideilor. Tacerea
este ,, asteptarea intru implinirea jertfei”??’, este prima treapti a
deschiderii spre revelatie, care anticipeaza creatia, caci ,,conform
traditiilor, inainte de creafie ar fi fost tacere, si tacere va fi la
sfarsitul timpurilor”??%.

227 QOctav Sulutiu, Lucian Blaga. Semnificatia Mesterului Manole, in vol. Pe
margini de carti, Editura Miron Neagu, Sighisoara, 1938, p. 200.
228 Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, op. cit., vol. 3, p. 343.
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In prim plan dramaturgul situeaza fraimantarea interioara
a lui Manole, element nou fatd de scenariul mitic al baladei
Monastirii Argesului. Cei noud zidari sunt adjuvanti a caror
prezentd e necesara pentru indeplinirea actului ritualic al
sacrificiului, rolul lor fiind de executanti in timpul procesului
creator. Aparitia lor scenica de la sfarsitul primului act si pana la
finalul piesei scoate si mai mult in evidenta diviziunea eurilor lui
Manole. Totodatd ei sunt in opozitie cu mesterul. In timp ce
Manole urmareste atingerea unui nalt ideal, ca orice creator,
zidarii sunt interesati de realizarea unui castig material. Opozitia
dintre acestia este metaforic sugerata de Blaga la sfarsitul actului
al doilea, cand, dupa ce toti jurd, ,,O umbra mare bine
hotarnicita cade intre ei”. Umbra coborata misterios si care ii
separd consideram ca simbolizeaza reflectarea demonicului
creator de dincolo de constiinta, suveran, fascinant si divinatoriu.
In jocul scenic, umbra sporeste atmosfera de mister, specifica
mitului. Poate mai mult decat in oricare piesd de teatru a lui
Lucian Blaga, se resimte aici viziunea filosofului culturii despre
demonic. Manole ca si Constructorul Solness din piesa omonima
a lui Henrik Ibsen e, in actul al doilea, tot mai mult dominat de
acel demon al creatiei care cheama , dinlauntru puterile de
afara” si ,,caruia trebuie sa te supui — de vrei sau chiar de nu
vrei”??’. Din momentul cand acceptd necesitatea sacrificiului,
orice opreliste dispare, caci ,, Demonicul e o putere careia nu-i
rezista nici individul in care izbucneste, nici multimea docild,
care il inconjoara pe acesta. Demonicul lucreaza in mare parte
in intuneric, «incongstienty, dar cu atat mai distrugator de
zdgazuri”230. Demonicul lucreaza in Manole ,,ca o putere
imanentd’?3'. In eroul acestei drame regisim intregul ,,complex
de fenomene” care se circumscrie demonicului: ,,instinct
creator, putere fascinanta de inrdurire, intuifie divinatorie, ritm

229 H. Ibsen, Constructorul Solness, in Teatru, vol.Ill, Editura pentru Literatura
Universald, Bucuresti, 1966, p. 425.

230 Lucian Blaga, Daimonion, in vol. Zdri si etape, ed. cit., p. 182.

21 Ibidem.
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vehement de viatd ?3°. Aceasti putere care actioneazi ca o
fatalitate, ,, putere magica si rara”, zdruncina echilibrul interior
al mesterului si, odatd cu zidirea Mirei, il determina sa
depaseascd durata profana, pentru a patrunde intr-o alta,
transumana, caci opera (aici biserica) ,, e ceea ce unuia singur ii
e dat sa infaptuiasca patruns de cea mai inaltd taind cereasca”.
Creatia mare se va infiripa ,,din tot ce este mai profund, mai
nobil, mai generos in fiinfa umand, iar aceasta este iubirea’*>,
este Mira, al carei suflet ,, se vadeste cel mai curat”.

Asistam, in actul al treilea al piesei, la o dedublare a
eului. Manole este cum niciodatd n-a mai fost. Comunicarea
intre el si sotia lui devine aproape imposibila, intrucat intre ei
staruie duhul patimii de a crea. Dramatismul devine si mai
puternic prin translatia planurilor: de la terestru la cosmic, de la
uman la sacru. Spatiul inchis, limitat, care marcheaza umanul,
capatd o altd substantialitate prin transfigurarea fiintei dragi in
catalizator al sacrului, cdci Mira nu va fi nici caprioara (simbol
al inocentei, al frumusetii padurilor romanesti), nici izvor
(simbol al vietii), ci ,,altar viu” intre blestem si juramantul
care l-a invins pe creator. Altarul, simbol al sacralitatii, un fel
de axis spre care converg toate liniile arhitecturale, un centru al
lumii, ,, reproduce in miniatura ansamblul universului 234

Puternica tensiune dramatica reclama echilibrul pe care
Lucian Blaga il realizeaza prin simbolul jocului. Manole,
pentru a-si domina suferinta, transforma actul jertfirii in joc.
, Omul e in chip deplin om numai cdnd se joaca”, spunea
Friedrich Schiller si ideea aceasta se resimte nu numai in drama
Mesterul Manole, ci si in alte piese ale lui Lucian Blaga:
Tulburarea apelor, Ivanca s1 Zamolxe. Viata si arta se
implinesc prin joc, caci acesta este un simbol al luptei omului
cu Thanatos, cu toate fortele potrivnice si cu el Insusi, cu
slabiciunile si temerile sale. Jocul este microunivers in care

232 Jbidem , p. 183.

233 Liviu Rusu, Viziunea lumii in poezia noastrd populard, Editura pentru
Literatura Universala, Bucuresti, 1967, p. 303.

234 Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, op. cit., vol. I, p. 90.
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fiecare 1si are rolul si locul sdau si in care regulile trebuie
respectate, fara ca fiinta sa fie privatd de libertate. El ,, permite
trecerea de la starea de natura la starea de cultura, de la
spontan la voit*3°. In joc este revelati esenta fapturii, latura ei
sacra si creatoare. Poate de aceea in scena jocului atmosfera
care emana e de pace sufleteasca, de liniste metafizica. Jocul in
care este atrasd Mira e unul al vietii si al mortii necesare, deci
creatoare, In care se intdlnesc profanul si sacrul, umanul si
divinul. Iesirea din spatiul inchis al constructiei este imposibila
si pentru Mira si pentru Manole. Eliberarea nu se poate face
decat pe verticala, prin spiritualizare. Acceptand jocul, ,, partea
luminei” pentru artist, Mira 1si accepta destinul care este tragic.
Prin joc dramaturgul face translatia de la imediat la
transcendent. Astfel, actul al patrulea este actul definitivarii
constructiei, act dominat de dinamism, in care ,,pdrjolul
creatiei” s1 tristetea fara vindecare ce invaluie sufletul lui
Manole anuleaza durata obiectiva, profana. S-au scurs ,,fara
alinare” nu sapte zile, ci pare-se ca ani Intregi. Dimensiunea
destinului creator, ,, tragicd si magnificd in acelasi timp >,
desi cunoaste limite prin franele transcendente, odata
sacrificiul consimtit si realizat, nu se mai poate replia pe nici
una dintre dimensiunile umane: psihica, spatiala sau temporala.
, Plin de rascoala, de somn §i de moarte”, caci energia
creatoare s-a consumat prin Tmplinirea misiunii de artist,
Manole devine un strain (in acceptie camusiand) ,,in mare
singuratate §i-n vesnica pierdere”. Pe masurd ce biserica se
inaltd, suferinta launtrica a mesterului sporeste. El este manat
de impulsuri opuse, de o puternica antinomie launtrica.
indeamni zidarii si lucreze ,, Fard odihnd, fara sete,
fara foame” ca vaierul sa inceteze in zid. Modul 1n care zidarii
sunt zorifi este expresia propriei sale stari febrile, a
dezechilibrului sufletesc pe care nimic nu-l1 mai poate reface si
pentru care nimic nu e ,,destul de repede’: ,, Zoriti fara sete,

235 Ibidem, vol.2, p.180.
236 Lucian Blaga, Impasurile destinului creator, in Opere, vol.9, Trilogia culturii,
ed.cit., p. 459.
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fara foame. Pentru chinul meu destul de repede nimic nu este.
Ridicati, masurati, amestecati si zdrobifi. Zidurile sa creascd,
fruntile sa izvorasca siroaie. Fara incetare, zi §i noapte!
Clopotele — cdlite de fulger mi le doresc! Incd o duminicd, incd
doua, inca trei! A treia duminica le vefi auzi limpezi §i sus,
raspunzand nedreptatii din adancimi. Grabiti, zidari!”.

Antagonismul atat de pronungat in actul al patrulea intre
durerea omeneascd a celui care si-a jertfit sotia si ale carui
gesturi se rasucesc neasteptat (cu furie loveste zidul in
incercarea de a slobozi femeia imolatd), panda la dilatarea
realului (zidarii sunt acum ,,scafarlii inholbate”, ucigasi,
,,dracii lui Hristos”) si actul creator, act revelator, care permite
transcendenta, ,, deschiderea-luminatoare a fiintei” cum spune
Heidegger®®’, creeazi un sentiment de , sufocare” si de aici,
necesitatea metafizica a mesterului de ,,loc”: ,, Zoriti! Nu stafi
cu pumnii in solduri. Ca nu suntefi femeiusti netrebnice in
poarta placerilor! Sunteti pe schelele minunii! La o parte — sa
trec! Am baut turbarile juramantului, ca cladim de-acum cu
mintile arse. Loc, imi trebuie loc! Nimic nu e bine. Temeliile
lumii sunt fara de noima. Cand El a cladit, ce a jertfit? Nimic
n-a jertfit nici pentru tarii, nici pentru taramuri. A zis §i s-a
facut. Si totusi mie totul mi-a cerut. Loc, vreau loc! (ia un
spargitor enorm de otel si, invartindu-1, da in zid). In laturi, sd
ma pot invarti! La ce stafi, de ce nu lucrati?! (loveste) Loc!
Vaierul prin piatrd pétrunde. In laturi! Alte mdsuri, pentru alte
ferestre! Alte cercuri, temelie turlelor! Mai inalt decdt le-a voit
inceputul, in tulpina mai subtiri decdt in cantecul bucuriei!
(loveste) Loc!...”. Vaierul pe care numai Manole il aude din
zid e nsusi glasul constiintei lui de om si el nu poate fi decat
permanent atagat de ceea ce i-a fost dat, de , femeia din
miazazi”, , lumina” si,,stea’.

Suferinta lui Manole este cu atat mai mare §i mai greu
de suportat cu cat artistul constientizeaza ca sacrificiul nu l-a
facut din orgoliu, ci dintr-o necesitate interioard impusd de

237 Martin Heidegger, Scrisoare despre ,,umanism”, in vol. Repere pe drumul
gandirii, Editura Politica, Bucuresti, 1988, p. 307.
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logica interna a evenimentialului, de o frana transcendenta.
Marele Anonim ofera destinului creator sansa de a duce
,,existenta intru mister si revelare”, iar misterul Intotdeauna
opune rezistentd. Prin infaptuirea operei, umanul s-a consumat
la cea mai inaltd dimensiune a existentei sale. Pentru Manole,
,ceasul” “a incetat”, gandul e ,,rupt”, sufletul sangereaza ,, la
porti inchise” si tot ce a ramas e ,,salbaticia cuvantului”, adica
dramatica luciditate a faptei sale, luciditate care anticipeaza
autosacrificiul. Ideea pe care Lucian Blaga o exprima in
Trilogia culturii despre esenta operei folclorice o regasim in
piesa sa: ,, Creatia isi are parjolul ei. Mesterul Manole si-a
zidit sotia sub pietre §i var pentru ca sa inalte biserica.
Surprindem galgdind in aceasta legenda ecoul crud al
constiintei sau al presimtirii ca o creatie trece peste viefi §i
devasteaza adesea chiar pe creator. «A crea» nu inseamnd
pentru creator dobdandirea unui echilibru, dupa cum o prea
naiva si plata interpretare ar vrea sa ne faca sa credem. Se
creeaza cu adevarat cel mai adesea numai la inalte tensiuni,
carora organele de executie nu le rezista totdeauna. Creatia
sfarmd adesea pe creator.”*®

Nimic nu poate egala frumusetea creatiei daruita
vesniciei si curajul metafizic al zamislitorului ei, neinteles
decat de Bogumil si Gaman, curaj pentru care boierii si
calugarii i cer lui Voda osanda. Insd Manole se arunci in
vazduh, gestul sau semnificand eliberarea de contingent. Blaga
dovedeste ca statutul artistului nu cunoaste constrangeri
rationale, logice. Arta il ajutd pe om sa dobandeasca o noua
conditie a demnitatii lui in fata limitelor, a obstacolelor, a
misterului. Conflictul eurilor lui Manole nu ia sfarsit decat
odatd cu moartea acestuia. Finalul dramei releva, prin
stralucirea bisericii  (,, Doamne, ce stralucire aici §i ce
pustietate in noi!”’) latura eternd a fiintei umane, modul
ontologic plenar de a invinge dusmanul nostru en titre, Timpul.

Opinia formulatd in 1919 de Alice Voinescu asupra
operei teatrale a lui Henrik Ibsen isi gaseste valabilitatea si in

238 Lucian Blaga, op. cit., p. 443.
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cazul creatiei dramatice blagiene in general si a Mesterului
Manole in special: ,, Partea pozitiva a conceptiei lui Ibsen imi
pare ca se ascunde mai mult in sensul pe care il da el mortii,
decat in cel al vietii. Moartea eroilor Ilui nu inseamnad
niciodata sfarsirea conflictului, incheierea problemei in
Nirvana. Moartea ibseniana este tocmai invierea problemei
morale [...]. Moartea voluntara este pentru Ibsen mijlocul
estetic de a crea libertatea vointei. Emanciparea acesteia de
sub teama nefiintei fizice asigura eroilor posibilitatea de a se
afirma ca fiinte morale >’

La aceasta addugam conceptia blagiana potrivit careia
omul devine creator de cultura, deci om deplin numai ,, traind
in mister i pentru revelare?*’, fapt posibil printr-o mutatie
ontologica in sine insusi. In incercarea de a-si revela misterele,
fiinta umana infaptuieste creatia, opera care este un triumf al
vietii. In realizarea actelor de creatie, artistul este dirijat de
categoriile constientului, dar mai mult de cele ale
inconstientului, numite ,,categorii abisale”. Or, ,categoriile
abisale” sunt franele transcendentale stabilite de Marele
Anonim pentru ca omul sa nu i se substituie, iar echilibrul
cosmic sa fie mentinut. Cenzura, frdna transcendenta este
determinanta tragica a destinului oricarui creator de geniu. Insa
opera, act de culturd prin excelentd, confera fiintei umane
maxima condifie pe care o poate dobandi in Univers.

In spirit expresionist, personajele nu mai sunt caractere,
ci ,idei Inzestrate cu vointa, idei ce misca din addncimi
nebanuite omenirea”, , fiinfe care condenseaza in energicd
sintezd viata in una din multiplele ei infatisari’’*', sunt
simboluri ridicate la rang de universalitate.

239 Alice Voinescu, Henrik Ibsen, in vol. Intdlnire cu eroi din literaturd si teatru,
Editura Minerva, Bucuresti, 1983, pp. 62-63.

240 Lucian Blaga, Geneza metaforei si sensul culturii, in op. cit., p. 445.

241 Lucian Blaga, Filosofia stilului, Cultura Nationald, 1924, p. 71.
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I11.2.3. Mitul poetului cetatii — Anton Pann

Fara indoiala, un alt eu al creatorului este, in opera
dramatica, Anton Pann. Principiul estetic formulat de Lucian
Blaga, pe care l-a urmat in mod consecvent, evidentiaza
frecventa motivelor mitice In opera sa, motive folosite
intotdeauna 1in spiritul libertdtii creatoare, modificate si
amplificate dupa necesitagi. Nascocirea ,la fiece pas” a
motivelor mitice s-a impus mereu ca o necesitate. Este si situatia
ultimei piese, Anton Pann, ce intregeste universul dramatic
blagian. Scrisda in 1945, drama in trei acte a fost publicata
integral doud decenii mai tarziu, in aprilie 1965, in paginile
revistei ,,Teatru”. Anton Pann completeaza nucleul care
valorificd dramatic mitul creatorului. In conceptia blagiana,
destinul creator poarta in el ceva maret si tragic. Acest destin
poetul-filosof il 1intelegea ,,ca o traiectorie spirituala in
urmdrirea unei statornice tinte’*, ce permite omului ,,sd
prefacd imediatul in orizont unic”** al sidu. Autorul contureazi
aici destinul tragic al poetului, destin aflat intr-un raport de
determinare fata de derivatul socio-uman. Anton Pann este o alta
fata a creatorului. El nu e omul cucernic ca Noe céruia i se arata
divinitatea pentru a-i incredinta misiunea salvarii viefii prin
creatie si nici ca Manole, geniul stapanit de demonic, capabil de
jertfire intru durabilitatea operei. In Pann, Lucian Blaga a
intruchipat simbolul poetului cetatii care in urcusul pe
,,nebanuitele trepte” ale artei se ciocneste de umanitatea care-si
dezvaluie fatetele contrastante, iar aceasta ciocnire 1l arunca intr-
o0 adanca neliniste spirituald si sufleteasca.

De ce tocmai Anton Pann? este interogatia cdreia i-au
cautat raspuns, dintre criticii literari, V. Mindra si Mircea
Ghitulescu®**. E posibil ca, asa cum afirma V. Mindra, poetul si
fi fost ales ,,ca un emerit reprezentant al «matricei stilistice»
nationale, nu atdt pentru specificul intrisec al operei, cadt
datorita faptului ca Pann sugereaza conceptia folclorica si prin

242 Lucian Blaga, Geneza metaforei si sensul culturii, in op. cit., p. 458.
243 Ibidem, p. 462.
244 Mircea Ghitulescu, op. cit., p. 99.
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urmare ideea substratului colectiv al «spatiuluiy romdnesc in
spiritul unor cunoscute teze blagiene, desigur evoluate, scoase
de sub tutela deplind a transcendentalului’®®. In Spatiul
mioritic, filosoful teoretizeaza ideea pitorescului care ,, a invadat
metafizica si mitologia populard”**® si care confera taranului din
rasdritul Europei un stil de viatd , de-o incomparabila
discrefie”*?’. Acest pitoresc a cipitat chipul ,,sfdtoseniei” in
intelepciunea populard creatoare a nenumdratelor proverbe. In
spatiul nostru cultural, Anton Pann este un caz singular, pentru
ca e unicul care a inmanuncheat cu neobisnuita iscusinta si ,, duh
pitoresc” aceste creatii folclorice si, mai mult decat atat, el a
trait proverbul. Motiv pentru care Lucian Blaga e indreptatit sa
opineze ca ,,in Anton Pann s-a intrupat pe deplin intdia si ultima
oara proverbul romanesc si spiritul latent al acestuia. Aparitia
Iui Anton Pann a fost in felul sau desdvarsitd***®. Prin urmare,
, dragostea de pitoresc”, echivalentda cu o , determinanta
stilistica”, organica, l-a invadat in sens creator pe autorul
antologiei Spitalul amorului §i in el dramaturgul a gasit ,,un
redescoperitor al mitului in poezie, un simbol mitic’?¥,
corespondentul ideal al poetului cetatii, sintezd a geniului
popular. Astfel, Anton Pann a devenit, spiritual si sufleteste, cel
mai potrivit alter ego al lui Lucian Blaga.

Pentru a crea impresia verosimilului, aproape toate
numele personajelor din piesd au fost alese de pe mormintele
din cimitirul Bisericii Sf. Nicolae si al Bisericii Sf. Treime din
Scheii Brasovului, iar evenimentialul este plasat intr-un timp
obiectiv determinat, anul 1830, desi documentele atesta
trecerea lui Anton Pann prin Bragov in 1821, cand intra psalt la
Biserica Sf. Nicolae si apoi in 1828 dupa ce rapise o calugarita
de la Manastirea Dintr-un Lemn. Evident, unele aspecte ale

245 V. Mindra, Incursiuni in istoria dramaturgiei romdne, Editura Minerva,
Bucuresti, 1971, p. 178.

246 Lucian Blaga, Spatiul mioritic, in Opere, vol. 9, Trilogia culturii, ed.cit., p.
271.

247 Ibidem, p. 263.

248 Ibidem, p. 272.

249 Bugen Todoran, op. cit., p. 193.
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biografiei lui Anton Pann n-au constituit pentru poetul-filosof,
legat sufleteste de Scheii Brasovului, decat un pretext, deoarece
 realismul evocarii”?>? este punctul de plecare al dramatizarii
destinului unui spirit nelinistit, plin de vitalitate si de doruri,
pentru ca apoi imaginea lui sa fie coborata in mit.

Personajul central este ancorat 1n ,matca” sociald
pentru a i se scruta dimensiunile launtrice, psihologice. ,,La
intretaierea a doua imparatii”, ,,a Neamfului si a Turcului”,
autorul proiecteaza o umanitate picaresca, ea insasi purtatoare a
incarcaturii dramatice. In centrul acestei lumi se afli omul
pasionat de creatie, inconjurat de ,,0 lumina cruda, de jurnal
intim !, Prezenta in decorul scenic de la inceputul piesei a
ceasului de perete este simbolicd, la fel ca in Daria si 1n
Ivanca. Ceasul indicad nu doar curgerea ireversibila a timpului,
ci anticipeazd inexorabila ,jmare trecere” spre moarte. in
carciuma ,,LLa Povestea vorbei”, mediu pitoresc, Pann, care la
inceput scrie, ,,cufundat in sine”, face un efort de a se
desprinde din universul lui si cu un gest ,,faie fumul’, imagine
simbolicd a reunirii constiintei artistice cu lumea exterioara.
Trezirea si reintegrarea in universul imediat, printre ,, blajini”,
cum ii numeste pe Bidu, Spuderca si Cocorandu, se produce
treptat, de la meditatie: ,, Vedefi voi raza asta, mai blajinilor? O
poti pipai ca o intrupare de sus! O poti prinde cu mana! Cand
atingi minunea — iese din ea fum i praf! E ca o explozie! S-a
ratacit raza printre voi — si voi rddeti” (Actul intai, Tabloul 1,
Scena I) la concretizarea dimensiunii reale a timpului: ,, Astazi
e —duminica? Zau, c-am uitat!”.

Nimic nu e supradimensionat in ultima piesa scrisa de
Lucian Blaga. Personajul exponential, de data aceasta
omniprezent, € coborat printre oameni in proportiile realiste,
firesti. In spatiile evenimentialului: la carciuma Nuscai, pe
strazile Bragovului, in salonul unde e organizat balul mascat,
Pann e infatisat in hainele lui lumesti. In planul existentei
oamenilor simpli poetul cautd frumosul si marile adevaruri. La

250 Mircea Ghitulescu, op. cit., p. 99.
231 Titus Barbulescu, op. cit., p. 81.
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carcluma veche din Scheii Brasovului unde , sufla
cdrciumadresei snoave §i cantece de lume facute de el”, gaseste
locul de refugiu, un fel de invelis al realitatii complexe si
dureroase. Aici e inconjurat de oameni cu poftd de viata, pusi
pe sagd, vorbareti, capabili sa se exprime in zicale ,,gata
inmanuncheate”. Una dintre replicile lui Bidu este, in acest
sens, elocventa:

., Cand lacomii dstia au auzit de pelin si covrigi, li s-
au Inecat ochii in lacrimi, dar lacomia de multe ori
stricd omenia §i d-aia n-are ursul coadda. Ochii omului
sunt din mare, cd se bucurd tot la mare. Dar ce folos de-
o fi lacom la tot ce vede si sarac la minte?! Ca musca
pentru putina dulceata isi rapune viata, iar soarecele
nu-ncape pe gaurd §i-gi leaga si-o tigva de coada. De
multe ori cine imbratiseaza multe, putine adund, caci doi
pepeni intr-o mand nu se pot tinea §i cu curu-n doud
luntri nu poti sedea. Lacomului cat sa-i dai, el nu zice
ba. De la cinci pani miezul, de la noua colaci coaja. El
aduce inchinare pdntecului pastrama si ridichi, ca sa se-
mplineasca scriptura, ca doud batai stricd, dar doud
mdncari nu!

(Rad toti cu poftd)

lar rdsul ajuta la-nfulecare! Daca sarpele ar sti sa
rada — nu i s-ar opri broasca-n gatlej!” (Actul intai,
Tabloul 1, Scena I).

In acest microunivers populat cu personaje picaresti, din
care nici travestiul nu lipseste (in Scena II haiducul Groza apare
imbracat in costumatie de ursar), strabate o lumina calda,
izvoratd din acea curatenie sufleteasca ce confera o anumitd
noblete firii umane. Lumea este matricea generatoare a creatiei
lui Anton Pann. El nu este tipul creatorului detasat de oameni,
care sd-si zamisleascd opera in Insingurare ca Noe sau ca
Mesterul Manole. Spre deosebire de acestia, libertatea lui
creatoare se pastreaza numai prin deschiderea spre semeni. De
aceea, atmosfera in care este introdus personajul la inceputul si
la finalul piesei este plina de ritmul si de elanul vital,
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reminiscente ale dionisiacului. Poetul cetatii, care compune
versuri 1n cinstea haiducului Groza si pentru lumina sufletelor
celorlalti, este un caracter exceptional. Numai trdind in zarea
metafizicd a creatiei pentru oameni, el are valoare, mai ales
valoare morala, care-i confera demnitatea de a se distinge de
ceilali. De aceea, raspunsul pe care-l da unuia dintre pandurii
care intra ,,La Povestea vorbei” pentru a-l cauta pe haiduc, la
intrebarea ,, Cine esti dumneata?”, este ironic: ,, Eu nu-s haiduc.
Eu nu-s nimic! Eu nu sunt decat Anton Pann, poet si cantaret de
strana!” (Actul intdi, Tabloul 1, Scena IV). El singur isi
cunoaste adevarata dimensiune spirituala, atat de contrastanta cu
cea sociala. Acest aspect este foarte bine evidentiat in Tabloul 2
al primului act, in timpul dialogului cu unul dintre personajele
individualizate ale dramei, Coana Safta, un fel de Mecena
feminin, zgarcita, care mereu intarzie cu plata. Maniera de a se
sustrage obligatiilor financiare pe care le are fatd de poet
dovedeste meschinaria femeii care incearcd sa-1 injoseasca pe
creator, pretextand imperfectiuni stilistice ale creatiilor lui:

., Esti prea increzut, Anton Pann. te porti cu gandul
ca nu mai sunt si alti cu megtesug! Tu nu-mi faci decadt
rime Imperecheate, altii se pricep §i la rime cari se
impletesc. Apoi, la ritmuri esti de multe ori nebagator de
seamd. Sunt eu de vind cd te ivesti dator? Ifi scad din
simbrie cdte zece parale de fiecare rima nedeplind si
cdte cinci de fiecare poticneald. Nu mai ingadui licente
pe socoteala mea!”. (Actul intai, Tabloul 2, Scena VI)

in salonul ei aranjat in stil Biedermeier vin amorezatii
ca,,sd ceard sfaturi” ,,§i sa caute mantuire” ca intr-un ,, Spital
al amorului”. Acestora ea le vinde versurile create de Anton
Pann, ,,poetul domol”, aflat , la dispozitia coanei Safta”, el,
singurul care poate sa facda ispravi la fel de mari ca ale
haiducului Groza, ,,nu cu fapta, dar cu inchipuirea”, caci, in
loc sa stinga ,,sub palos capete de negustori si bogatasi”, taie
., numai capete de trandafiri”.
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O altd ipostazd a ciocnirii concrete a creatorului cu
umanul o evidentiazd dramaturgul in dialogul dintre Pann si
sotia sa, loana. Vitalismului din primele scene ale actului intai,
1 se opune egoismul Ioanei, iar puritatea sufleteasca a lui Pann
e completatd de demonism, Lucian Blaga definind prin aceasta
dubla dimensiune a celui ce se daruieste creatiei, dimensiune
pe care o intdlnim si la Noe si Mesterul Manole. Omul de lume
Anton Pann, alesul, zamislitorul de frumuseti nu cunoaste decat
o singurad iubire care cuprinde doud fiinte atat de dragi lui:
Ioana si fiica sa, Gabi. Personaj episodic, loana este in piesa
unul din nodurile care influenteaza evolutia conflictului
dramatic catre deznodamantul tragic. Ea trdieste in fiinta lui
Pann, in gandurile si in visurile lui de iubire, a devenit sangele
lui, ziua, noaptea si strafundul, izvorul, aerul si lumina.
Limitele femeii, incapacitatea de a intelege libertatea celor ce
creeazd, a neadormitilor, chinuitilor, nerasplatitilor luminii,
prin necesara atingere care-i stricd ,pdnda-n madduva”,
augmenteaza confruntarea dramaticd dintre naturile umane,
nelinistile spirituale si morale ale artistului:

,,Pann

Nu rascoli in mine toata amardciunea, loano! Curge
prin mine ca namolul, ca plumbul greu — amardciunea.
Saldsluiesc intre ispite §i nevoi — §i trebuie sa rdd, cdci
numai rdsul ma mai face sa uit! Sunt mdhnit, loano,
pentru tine si pentru Gabi, cd apa nu ne vine la matcd,
precum as vrea! Mi-a dat Dumnezeu daruri, insa n-am
noroc. Cdteodata numai, arar, mi s-arata o lumina, dar
pana sa trag jeraticul — ramdne cenusa! Cdteodatd ma
mdngdi cu gandul cd poate n-am noroc, ca sd vorbeasca
in mine si mai tare darurile. Oricum, chiar si o asemenea
mdngdiere nu e decdt un vuiet desert, §i sunt amarat, §i
rad ca sa uit”. (Actul intai, Tabloul 2, Scena IV)

Ca in teatrul pirandellian, Lucian Blaga urmareste nu
reflectarea obiectiva a realitdtii, ci condensarea stdrii spirituale
si sufletesti a poetului cuprins de demonia ce nu cunoaste
masura si ingradire:
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,,Pann

Este, loano, recunosc. Este in mine si altceva, este
oarecare nebunie si-un vuiet care cere ceva, un pic de
zare si-un strop de ingaduingd — sa nu mi se numere
pasii, sa nu mi se mdsoare drumurile, sd nu mi se
cantareasca cuvintele. Este in mine o nebunie care vrea
sd se cheltuie, si-o cdldura care creste cand se daruie,
care se stinge cand vrei s-o aduni!”. (Actul al doilea,
Tabloul 1, Scena II)

De aceea, creatorul nu poate fi el insusi decat
pierzandu-se pe sine printre oameni si lucruri, infruntand
,,valul si-ntamplarea”. Erou al cunoasterii, ca orice poet, Pann,
prin forta imprejurarilor, este tarat intr-o interventie dramatica.
Noaptea, pe una dintre strazile Brasovului, ii pandeste pe doi
indragostiti, Catinca Stinghe si Napoleon Furnica si li se
adreseaza in versuri dupa datina orientald pe care Pann o stia
din Ispahan, dupa cum i va marturisi coanei Safta:

,» (-..) Da, mai degraba-n Ispahan, acolo am zabovit
candva un an intreg. Vezi dumneata, acolo — precum imi
amintesc — e datina, de intdlnesti prin targ, pe ulifi, vreo
femeie, frumoasa mai ales, se cere sa nu treci mut pe
langa ea, sa-i spui ceva, un vers magulitor sau vreun
cuvdnt care s-o-ncante. Asa e datina. Barbatul, ce-o-
nsoteste, chiar sotul ei de-ar fi, chemat e — tot prin
datina — sa multumeasca trecatorului, ce spune versul,
cu un salut sau cel pugin cu un cuvint de cuviinta”
(Actul al doilea, Tabloul 2, Scena III).

Dar in loc de salut, pentru cd cel care comandase
versuri pentru iubita lui se simte jignit, raspunde cu un glong si
il rdneste pe Anton Pann. De aici va surveni §i moartea
wcantaretului in strand”, nu 1nainte de a trai drama iubirii,
deoarece sotia si fetita il parasesc, si de a cunoaste tot felul de
neplaceri, pentru ca epitropia il concediaza, iar editorul care fi
publica opera il considera dator si 1l da in judecatd. Desi unele
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scene lasa impresia de artificial, cum sunt dialogurile Pann —
coana Safta din ultimul act, cand aceasta miscatd de suferinta
poetului, e mult mai intelegatoare, mai umana, scena din finalul
textului, dar mai ales cea in care Pann este ranit, dramaturgul le
introduce in piesa pentru a evidentia si mai mult contrastul, pe
care el insusi l-a simtit, Intre vocatia artistului si destinul sau.
Adevarul nu poate fi Inteles decat atunci cand el devine viata in
personajul-idee, simbol al creatorului, ,,privighetoare” a cetatii.

Singurele personaje ale textului dramatic, a caror
constiintd ramane nescindatid, sunt Anton Pann si haiducul
Groza. Ei simbolizeaza ,,starea de inocenta” a Firii umane,
proiectate de gandirea miticd blagiand pe fundalul lumii
moderne neincrezatoare, reticente in fata valorilor ei. Groza,
travestit in ursar, paznic de noapte si apoi in postasul Panfu,
haiducul cu imaginea caruia ceilalti 1l confunda uneori pe Pann,
este umbra constiintei poetului, cel care ii este mereu alaturi,
mai ales in momentele grele de suferinta si de singuratate. Si in
Pann si in Groza existd o nestdvilita vitalitate, o putere de
evadare din contingent, pentru intoarcerea in spatiul puritatii, al
omenescului, acolo unde spiritul nu mai trebuie sa se supuna
conformismelor. De obicei, in dramele blagiene situatia
dramaticd determind un comportament activ al eroului. Asa se
intamplad in Arca lui Noe si in Mesterul Manole, texte care se
circumscriu mitului creatorului. In Anton Pann situatia-limita
(ranirea lui Pann si pardsirea lui de cétre loana si Gabi),
determind comportamentul pasiv al eroului exponential.
Suferinta lui launtricd nu e generatd de determinismele si
nedreptatile de naturd sociald, ci de pierderea ,,iubirii unice”.
Mitul iubirii, frecvent in opera lirica si dramaticd a lui Lucian
Blaga este aici subiacent mitului poetului cetatii. Erosul e
implicat in destinul creatorului, aflat in diversele sale ipostaze
prin Noe, Mesterul Manole si Anton Pann. In Mesterul Manole,
Erosul este principiul universal care ingemdneazd sub aripa-i
cosmica femeie si biserica, deci fiintd omeneasca si opera, caci,
pentru Manole-artistul, Mira si constructia pe care o Tnalfa sunt
una. In tragedia blagiani, iubirea e iniltati la dimensiuni
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cosmice. Nu la fel o concepe dramaturgul in Anton Pann, unde
Erosul devine ambivalent. Pe de o parte, pentru poetul Anton
Pann, Erosul se intruchipeaza in iubirea de o clipa, franta, pentru
frumoasele Brasovului (Nusca, Catinca), muze inspiratoare ale
versurilor sale, spirite catalizatoare, iar pe de altd parte, pentru
omul Anton Pann iubirea unica, de o puritate absoluta este traita
pentru o singura fiinta, pentru loana:

,,Pann

(...) Am indragit patima... mi-a placut jocul... in
strafund n-am cunoscut decat suferinta... Gluma si rasul
meu au scdnteiat cdte-o clipd peste un addnc de
tristete... S-a intdmplat, nu arar, sa-ncerc o aventurd
sau alta, stapdnit am fost totdeauna numai de suferinta
iubirii mele, care-mi devenea de neindurat...”. (Actul al
treilea, Tabloul 2, Scena V)

Fara sa stie, Pann se confeseaza la balul mascat chiar
sotiei sale, adusa de peste munti de haiducul Groza, si abia in
ultima clipa, caci dupa ce o revede eroul moare, aceasta
constientizeaza Inspaimantdtorul gol pe care plecarea ei l-a
generat in strafundul fiintei celui ce In perioada de suferintd a
fost insufletit de , neuitare”. Dintre eroinele teatrului lui
Lucian Blaga, loana este personajul cel mai putin conturat,
lipsit de vitalism si de fortd dramatica. Ea nu are nici
capacitatea de a se opune nebuniei barbatului si de a-i fi alaturi
pana la capat, ca Ana, si nici puterea de daruire totala a Mirei,
pentru ca visul omului iubit sd se implineasca.

Finalul melodramatic al piesei, fortat, ni-1 infatiseaza pe
poetul Anton Pann stingdndu-se ,,cu marea bucurie” de a o fi
revazut pe femeia iubitd, negurile ,, grele si groase” prin care a
trecut timp de un ,,an lung” risipindu-se pentru o clipa, caci
,,dorul cumplit” de fetita lui ramane neimplinit. Pann moare,
asa cum a trdit, Inconjurat de oameni, de iubire care ii
lumineaza calea pe ,, drumul robilor”.

Anton Pann face parte, alaturi de Zamolxe si de
Mesterul Manole, din galeria eroilor tragici care opun
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., prabusirii exterioare” 1ndltarea interioara si care, in final, ,, se
incoroneazd in moarte”*°.

Prin ultimul sdu text dramatic, Lucian Blaga reveleaza
conditia dramaticd a creatorului in lume. Daca in Mesterul
Manole forte de neinteles, ,,frdne transcendente” ale Marelui
Anonim se opuneau implinirii destinului unui om de geniu,
unui artist de exceptie, in Anton Pann , franele” sunt fortele
reale ale opozitiei, determinismele sociale, mediocritatea,
limitele firii umane.

Liricul e completat de satiric, tonul grav de umorul fin,
., verbalismul poetic” de ,,tacerile substantiale”, intr-o piesa-
spectacol, a carei tinuta dramatica este inferioara celorlalte
texte teatrale blagiene. Eroul, Anton Pann, este singurul
personaj al operei asupra caruia autorul a trimis suflul
dramatic. Toate celelalte personaje — Groza, Nusca, loana,
coana Safta, Ciurcu, Protopopul Niculaie, etc. — graviteaza in
jurul personajului exponential si nu au contur, viatd scenica
decat prin acesta.

Puterea de a iubi si de a crea printre oameni §i pentru
oameni ia chipul eroului dramei, care devine un simbol. Prin
acest simbol, autorul a realizat si a exprimat dramatic un mit,
mitul poetului cetatii, care continud i mereu va continua sa se
reproduca sub alte chipuri.

I11.3. Mitul omului-pasare — Avram lancu

In ,,alchimia mitului*> ce 1-a preocupat constant de-a
lungul carierei sale scriitoricesti, ne introduce Lucian Blaga si
prin drama Avram lancu, a carei prima editie a aparut la
Editura ,,Dacia Traiani” din Sibiu, in 1934. Inci de la premiera
absolutd din 30 ianuarie 1935, pe scena Teatrului National din
Cluj, piesa s-a bucurat de succes. Autorul insusi, preocupat in

mod deosebit de receptarea textului de catre public, a asistat la

252 Stefan Aug. Doinas, Lectura poeziei, Editura Cartea Romaneasca, Bucuresti,
1980, p. 450.

253 Ton Breazu, Mit si istorie. Note in marginea lui ,,Avram lancu” de Lucian
Blaga, in op. cit., p. 275.
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ultimele repetitii dinaintea premierei, iar pe vremea cand se
afla la Viena si piesa fusese primita pentru a fi jucata, ii scria
lui Ion Chinezu ca doreste ca decorurile sa fie ,, cat mai simple.
De-un realism accentuat si vizionar>>*.

Nici una dintre dramatizarile cu subiect istoric realizate
anterior, si e suficient daca amintim de Vlaicu-Voda (1902) de
Al. Davila, trilogia Apus de soare, Viforul si Luceafirul
(1909-1910) de Barbu Stefanescu Delavrancea, Pingala (1915)
de Victor Eftimiu, Cuminecdatura (1925) de G.M. Zamfirescu,
Lupii de arama (1929) de Adrian Maniu, nu atinge valentele
estetice ale dramei blagiene. Gandirea mitica a autorului ridica
la valoarea de simbol un personaj istoric atdt de cunoscut al
revolutiei pasoptiste din Transilvania. Avram lancu devine in
textul lui Lucian Blaga eroul mitic de esenta tragica, simbol al
,omului deplin”, al carui destin se conjuga cu cel al neamului
de moti, neam cu spiritul mereu treaz pe rugul marelui vis al
libertatii intru Fiintare. ,,Am voit, 11 marturisea dramaturgul,
intr-o scrisoare, lui Ion Chinezu, sa fac din Avram lancu un
personaj tragic. Tragedia m-a interesat in primul rand, si nu
instinctele noastre patriotice. De aceea, «istoriay am ridicat-o,
pe cat am putut, pe planul legendei si al baladei, si al povestii.
M-am ferit de prea multe abuzuri istorice. N-am voit deloc sa
scriu o drama istorica (...). Sa ramdnem in spatiul si in timpul
legendei”’. Dincolo de aparente, de unele episoade si
personaje care pot fi identificate in monografia Avram lancu
(1924), elaborata de Silviu Dragomir si care a constituit, cum
remarca lon Breazu, izvorul istoric al acestei piese, se inalta in
mit existenta unui erou exceptional, In luminile si umbrele
cireia Lucian Blaga a simtit , 0 similaritate de destin">°.
Sentimentul de ,,nadir al vietii” ni-l comunicd Lucian Blaga

254 Lucian Blaga, Corespondenti (4-F), Editura Dacia, Cluj-Napoca, 1989, p.
205.

255 Apud Elisabeta Munteanu, Motive mitice in dramaturgia romdneascd, Editura
Minerva, Bucuresti, 1982, p. 168.

236 Ton Balu, Viata lui Lucian Blaga, vol. 11, Editura Libra, Bucuresti, 1996, p.
102.
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intr-un ,,subiect atat de local” indltat ,la o potenta
cosmicd”?’. Piesei compuse dintr-un prolog si trei faze,
autorul 1-a conferit, asa cum a declarat, ,,un caracter
baladesc”, pentru ci acesta se potrivea , materialului”®®.
Constructia este simetrica, intre prolog si ultimele doud scene
ale dramei, cu deschidere spre mit, desfasurandu-se evenimente
istorice, carora li se atribuie o puternicd notd de real, de
verosimil. Cadrul din prolog, cu ,, munti claditi unul peste altul,
cu plaiuri in care se deslusesc asezari ciobanesti”, cu ,, padure
de goruni” s$i ,,0 poteca in sus, pierduta numaidecat dupa
stanci”, este mitic, de transcendentd, mai presus de istorie, un
fel de axis-mundi pentru moti ,,neam fara noroc”. De aici,
,noaptea vede tdate stelele §i ziua tat Ardealul” pasdrea
maiastra, fara somn, ,,inalta pan’ la umaru’ voinicului”, care
. trebuie sa fie ficior”. Dialogul dintre Motul si Baba creeaza
impresia de refugiu al memoriei istorice in mit, In poveste.
Insiasi Baba, personaj simbolic, , pare in adevir Muma
pddurii”, ce vegheazi cu arma in mana pasirea maiastri. In
literatura populard, Muma Padurii e consideratd uneori zana
buna, dar de cele mai multe ori o zana rea, fiintd antropofaga,
de dimensiuni impresionante, in basme fiind asemanatoare
zmeului®. Aceastd divinitate ambivalenti din mitologia
romanad se poate metamorfoza in fiintd ambigenad, in calugarita,
intr-un copac sau chiar intr-o combinatie de doud regnuri®®.
Lucian Blaga rastoarnd imaginea miticd a acestei fiinte
demonice si 0 concepe ca pe o zeitate ocrotitoare nu numai a
padurii, ci §1 a neamului. ,, Noi, romanii, nota autorul 1n jurnal,
mai cunoagtem §i astazi o muma a padurii, cel putin in basme.
De multe ori, memoria istorica se refugiaza in povesti. Chiar
daca aceasta muma a padurii n-ar fi o ramasita arhaica — i nu

257 Pompiliu Constantinescu, Avram lancu. Dramd intr-un prolog si trei faze; zece
tablouri, in ,,Vremea”, an VIII, nr. 383, 7 aprilie 1935.

258 Apud Ion Bilu, op. cit., p. 104.

29 Cf. lon Talos, Gdndirea magico-religioasd la romdni. Dictionar, Editura
Enciclopedica, Bucuresti, 2001, p. 88.

260 Cf. Victor Kembach, Dicfionar de mitologie generald, Editura Albatros,
Bucuresti, 1983.
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vad de ce n-ar fi —, banuiesc palpitand in dosul unor atari
figuri un strafund de mitologie §i de magie a padurii, un
strafund geto-trac*%!. Acest personaj mitic, cu rol episodic in
drama, e inchipuit cu capacitati vizionare, dar si cu indeletniciri
vrajitoresti, pe care le poate folosi mai ales cand e vorba de
,capcaunii de jandari”: ,,Afara de asta, le spune celor doi
jandarmi care-si fac aparitia, luafi seama §i de mine va cam
feriti, ca eu nu intrab: cum va merge §i cum va laudati? — ca
jandari o nejandari — eu va fac cu ulcica, si nu numai de
sparieturd. Ce leg eu cu venin, nu mai dezleaga tate bisericile
papistase!” (Scena III). Acelorasi personaje, cand se aude
cantecul pasarii, li se adreseaza cu autoritate, anticipand
evenimentele ce vor urma. Baba (Muma Padurii) devine voce a
constiintei neamului de moti: JAsta-i ceasu’ rau, nu-i tulnic,
domnule cdaprar. Impuscati pasdirea ceea, si incd degrabd, cd
de unde nu, pana dumireca se face om. N-afi auzit cdt e de
hirese §i cum indeamna chietrele la rascoala? Anu’ dasta o sa
puta a mort §i dracu’ o sa capete titlu de grof” (Scena III).

In atmosfera dominanti de mister sunt inserate note de
lirism si de umor fin, elemente constitutive ale operei
dramatice blagiene. Acestea le regasim in replica metaforica a
Motului din prima scend a prologului, in momentele de
asteptare a metamorfozei maiastrei, replica rostitd aproape
ritualic, relevabila pentru o umanitate suferinda, nedreptatita,
dar purtdnd cu sine in ,,inghetul istoriei”’%? dorul implinirii
supreme a Existentei, a Devenirii:

,.Motul

(A urcat. Cateva clipe tacere)

Saru’ mana si coroiatul plisc, pasare fara somn.
Mare si nemiscata ca o troitd esti, umeri de cruce ai,
pene de arhanghel negru de asijderea. Saru’ mana si
inchinare pana la pamdant.

(Se inclina putin, cé nu stii daca o face a gluma sau nu)

261 Lucian Blaga, Luntrea lui Caron, ed. cit., pp. 570-571.
262 Ibidem, p. 90.
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Daca n-ar fi cu suparare, ti-as pofti buna dimineata si la
mai mare. Cum ifi veni sd stai aici de paza noua saptamani e
cu adevarat, de mirare. Alte pasari, orvicat de sfinte, se mai
purecd, ovi se scaldd in nisip, numai tu esti nazdravand, fire
impietritd cu duh jucaus, §i stai cu ochii, tintd la furtunile din
imparatie. Chiar om gdndisi sa te faci? Cine sa te creada?
In vremuri ca acestea si in stancaria asta, unde raman
pruncii nebotezati, unde si-a blestemat catarul copiii si unde
ariciul, sfetnicul lui Dumnezeu, nu sta decat ghem, ca altfel,
s-ar amdri prea tarve vazand lumea care s-a dres dupd
sfaturile sale. — Maicuta, he! Ce zici, sa ma inchin cu stanga
sau cu dreapta?”.

Inviluitd in mister este mai ales aparitia lui Avram
lancu, ,,de dincolo de stancarie”, , tandar inalt, cu ochii
albastri, imbracat si domneste dar si ca motii”, ce starneste
uimirea Motului, a Babei si a celor trei fete care pana atunci
cantasera laitmotivul: ,,/n pddure / Toate pdsdrile dorm, /
Numai una n-are somn, / Cata sa se faca om”. Aceastd ivire a
,capitanului” care vesteste inceperea saptamanilor ,,de foc”
releva existenta lui in ,,orizontul misterului”. El, , omul
luciferic”, cum ar spune Blaga, stapanit de avantul demonic
catre fapta, se impune In piesd ca spirit pur de dimensiune
cosmica, depasind realitatea istorica.

In lancu, ,, nascut sunt zodia Gemenilor”, se intalnesc
doua euri: unul care ,,viseaza si canta” si celalalt care ,,sta la
pdndd i faptuieste”. Intalnirea cu tindra cArciumaritd Erji, din
primul tablou al fazei intai ne reliefeaza un om visator, om al
unei deveniri, cu dorinta de a iubi, insa constient ca aceasta nu
se poate implini, caci celalalt eu, demonic, ,,sta la pdnda”,
animat de vointa de a Infaptui:

,Jancu

Vezi, Erji, cand se-ntdmpla sa beau trei pahare si
cdnd stau ldngd o fata mare, ma copleseste totdeauna nu
stiu ce amar, §i se iscd in mine o vapaie cdt casa, iar
Inauntru se iveste dla, care cdnta, si atunci in loc sa ma
intorc sau sa merg inainte, sunt ispitit sa stau locului.
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Grea e, Erji, steaua mea, cd trebuie s-o tot mut de pe un
umar pe altul. Sfatul tau nu e rau, numai cdt sfatul tau m-
ar rupe in doud. Si sunt destul de rupt si fara sfat. Acu imi
scald numai pugin inima in pahar, si-apoi pornesc. Ca sa
se iveasca in mine celalalt, dala care sta la panda si tine
mdna vegnic pe pistol”. (Faza intaia, Tabloul I, Scena IV)

, Motu’ fara nume”, al carui destin e legat de fapta, de
visul neamului care astepta de la el izbavirea, nu poate trai
focul iubirii decat pentru o clipa, dar acest foc purificator are
valenta catalizatoare:

,,Jancu

Haide supara-te, Erji. Cine mai iubeste asa de mult
fetele suparate, si nesuparate — ca mine? Si cine in lumea
asta are mai putin ragaz sa le stanga supdrarea ca mine? —
Am fost blestemat sa nu pot sa ramdn langa o fata mai mult
decdt trage un clopot de liturghie. M-alungda ceva din
urmd. Din fete culeg numai focul, si umblu calare, ca un
sul de foc prin munti”’. (Faza intaia, Tabloul I, Scena IV)

Tandra i frumoasa carciumadritd FErji, fecioara
inteleapta, sublimeaza dimensiunea sufleteasca a personalitatii
eroului. Inteligenta si vesela, ea este ca Nusca din Anton Pann
si ca Ivanca din drama omonima, femeia-catalizator al energiei,
al demoniei personajului exponential, care ar dori sa se
impleteasca in destinul lui lancu, daca acesta ar avea timp. Ea e
capabild chiar de sacrificiu pentru barbatul iubit, elocvent fiind
episodul in care, trecand ,,pe furig, si prin vama cucului” de
orice obstacol, apare la casa din Campeni, unde se aflau lancu
si Gratze, pentru a-l preveni ca ungurii condusi de Kosut i-au
intins o cursa (Faza a doua, Tabloul II, Scena III). Pentru
lancu, Erji este, chiar daca pentru scurtd vreme, o raza de
lumina Tmpletitd cu bunitate de stea, tineretea si bucuria de a
trdi, pe care destinul lui de ,,erou al romanilor” nu 1ii poate
ingadui sa le simta.

Cealalta dimensiune a personajului exponential,
dominantd in piesd, cea a constiintei din care, fireste, nu
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lipseste Incarcatura demonica, ne ofera o viziune de ansamblu
asupra existentei omului creator de istorie. Nu e o istorie care
ramane strict intre limitele realului, ci una care, prin
demersurile ei descopera un filon mitico-metafizic, deci care,
potrivit conceptiei blagiene, transmite un mesaj. Aceasta istorie
ia Infatisarea universalului, infatisarea de foc (,, Samanta de foc
este pretutindeni”’, spune lancu la sedinta Comitetului National
Roman), prin care Logosul se intrupeaza in temporalitate, Intru
izbavirea si mantuirea celor nedreptatiti, chiar daca e necesar,
cum cere ,,soarele motilor”, a se cladi ,, pe sange” si ,, pe otel .
Imaginatia dramaturgului, cautitoare de sensuri, de ultime
sensuri, proiecteaza pe fundalul istoricitatii o nota distinctiva,
metafizica, a unei personalitdti in care se intrupeaza sufletul
etnic, si, de aceea, fapta sa va purta ceea ce Lucian Blaga
numeste ,,0 pecete de stil*%. Avram Iancu, atit de asteptat de
moti, care singur se numeste capitan ,,cu votul gorunilor”,
devine un centru al istoricititii. In el coexistd ,, omul
paradisiac” i ,,omul luciferic”. Primul, ,,integrandu-se in
perspectivele omului luciferic %%, cunoscitor al realititii lumii
imediate, incearca sa o infrunte si sa se razvrateasca impotriva
unei oranduiri asupritoare, seceratoare a mortii.

,Jancu

(...) Traim in imparatia mortii, domnilor — unde nu
hotardsc bunele cuviinfe, pe care v-afi adunat sa le
laudati, ci poruncile sangelui care se apara! Fu vin de
pe Aries, si pretutindeni — in munti §i in vai — am vazut
hambarele arzand, cocosi in flacari pe crucea caselor,
am auzit cucuruzul pocnind in poduri, in noapte am
vazut stani in valvdtaie, sate intregi numai scrum, mume
scurmdnd in cenusd, §i pretutindeni am auzit strigatul
sugrumat: nu mai avem popi de dat spre tdiere ca taurii,
nu mai avem copii de dat spre spintecare, nici fete de
maritat cu batjocura! Daca strigatul acesta n-a ajuns

263 Lucian Blaga, Fiintd istoricd, in Opere, vol. 11, Trilogia cosmologica, ed. cit.,
p.492.
264 Ibidem, p. 494.
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inca la urechile dumneavoastra, ma ingrijesc eu sa vi-I
fac stiut. Domnilor, sau punem pumnul in pieptul
Sfurtunii, sau pierim!”. (Faza intaia, Tabloul II, Scena I)

Duhul ,, arzator si fara masura”, cum este caracterizat
Iancu de unul dintre membrii Comitetului National Roman
intrunit la Sibiu, devine profetul unui nou mod de situare a
omului, a colectivitatii, in istoricitatea permanenta. In viziunea
personajului, acest mod presupune actiunea, fapta cu caracter
pragmatic, oarecum brutal, fara a fi lipsita, inca de la Inceputul
intrarii in istorie a eroului, de aspectele ei spirituale:

,,Jancu

Nu sunt eu acela care sa ma dau inapoi de la
inchinarea in fata batranetii! Insd vedeti, sunt vremuri si
vremuri! Sunt vremuri pentru batrani, si sunt vremuri
pentru tineri. Nu sunt eu de vind ca vremea de astazi nu e
pentru batrani. Ceasul Ilumii, ceasul care bate, ne
incearca puterile, nu ingelepciunea! Subt ceasul, care
bate, ajung la drepturi cei care le cuceresc, nu cei care le
cersesc. Cu jalbele de pana acum suntem cersitori, §i nici
macar vrednici de mild, cdci nu se sta cu mana intinsd in
poarta vanturilor!”. (Faza intaia, Tabloul II, Scena I)

Fapta pentru care pledeaza lancu este necondifionata,
pentru cd vizeazd nu destinul unui individ, ci al unui neam.
Simbol al datoriei umane, personajul actant este evidentiat
pana la ultimul act al piesei ca energie romdneasca in actiune,
ca luptétor pentru care doar fapta fecunda conteaza:

,,lancu

(...) Acum nu e vorba sa ne apdaram, trebuie sd
zadarnicim viitoare atacuri, de aceea putin imi pasa de e
provocare sau nu, eu voi purcede la atac!

(Coboara de pe catedra, pleaca spre usa, din usa se
intoarce).

Domnilor, nu mi-am ridicat glasul aici, ca sa va dau
prilejul de a ma dojeni ca nu cinstesc vdrsta! Tin numai
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sd spun cd este ceva mai de pret decat vdarsta: e neamul
nostru cel fara vdrsta ca soarele, ca apa si ca muntele. —
Domnilor, daca s-ar intoarce soarta, nu uitati ca Avram
lancu va primegste oricand cu bratgele deschise acolo in
muntii lui!”. (Faza intaia, Tabloul II, Scena I)

Pe parcursul evolutiei evenimentialului, eroul este
invaluit intr-o notd de mister, pentru cd intentia dramaturgului
este de a pastra haina mitului si atunci cand augmenteaza
dimensiunea ,,omului luciferic” in coordonatele istoricitatii.
Motii si mai ales cei care-i sunt alaturi in timpul luptelor cred
cu sfintenie in aparitia lui legendara. In acest sens, replica
unuia dintre personajele episodice, motul Ilie, este edificatoare:

, Maria ta, nu ma pot deloc dumiri. Stau in lumina
Mariei tale §i nu inteleg. Ca nu stiu cum vine aia cu
pasarea, ori cu vulturu’ de pe munte. Spun oamenii cd n-
ai hi nascut de muiere, ci facut din vultur. Dacad n-ar hi
fetele care tot cdnta: in pddure toate pasarile dorm,
numai una, n-are somn, catd sa se faca om! — as zice §i
eu: iac’ aga, vorbe”. (Faza intaia, Tabloul II, Scena III)

La intrebarea lui Iancu daca el seamana a vultur, motul
raspunde fara ezitare: ,, Sameni!”.

De asemenea, locotenentul Gratze, din oastea imperiala,
i1 marturiseste cu admiratie ca a intrat in legenda, desi prefectul
Avram Jancu nu implinise inca doudzeci si cinci de ani. Asa cum
Zamolxe s1 Zarathustra al lui Nietzsche coborau din pestera sau
de pe munte pentru a aduce oamenilor o noud ordine spirituala,
Iancu si el coboard din inima Apusenilor pentru o noud ordine
nationald, morald si sociald. Zamolxe se opunea propriei
zeificari. lancu refuza si Incearca sa risipeasca propria-i aura
legendara, caci constiinta omului superior e capabila de a
transcende prezentul sau, pentru a se proiecta in viitor:

,Jancu
Legendele sunt morminte, i spune lui Gratze. Eu nu
sunt incad la capatul drumului. Unde prind o legenda, o
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calc si o deschid ca un mormdnt, sd iasa din el capitanul
cel viu, cu moartea pre moarte calcind!” (Faza intaia,
Tabloul II, Scena IV)

Nu sentimentul simplu al datoriei care ancoreaza fiinta
umana in real, Tn imediat, 1l anima pe erou 1n actiunile sale, ci
permanenta stare creatoare a spiritului ndzuitor, numit de
Spengler de ,,tip faustic”, incarcat cu ,,duhul libertatii si al
rebeliunii” in ,, avantul spre lumina”.

lancu, pe care Gratze il considera ,, mai repede la fapte,
decat altii la hotardri”, singurul care in jocul sortii pune totul
si care vorbeste in numele lumii romanesti, este un visator cu
ochii deschisi. In aceasti stare accede la o lume puri a
inceputurilor aflatd in armonie cu natura, o lume care ascunde
si dezvaluie totodata. Un fior de sacralitate coboara in fiinta lui,
in fata cadrului romanesc de ,, castd transcendentd %

,,Jancu

(...) Cdteodata ma uit de sus de tot, peste maguri i
visez cu ochii deschigi. Mai ales in dimineti de toamna.
Se vad atunci muntii de la miazanoapte cu poienile fara
prihand, in vale Muresul si Tdrnavele, iar in fata
Negoiul, cu intdia zdpada. Vorbesc muntii si vorbesc
apele. Isi trimit povesti si viseazd mdrire. Toti mocanii i
tofi rumdnii sunt patrunsi de-un singur duh! Rasfirati
cum sunt, i-ag vrea strangi intr-o singurd tard, cu
chingile tari, in slujba luminii spre slava imparatiei!
Mume puternice sa nasca viitorul!”. (Faza a doua,
Tabloul I, Scena II)

Evadarea din realitatea imediatd prilejuieste, pentru
scurte momente, refugiul in , preistorie”, , printre eterne
prezente materne”?%, transcenderea citre sacralitate, cici
autorul evidentia in Prolog cd Muma-padurii este pentru
neamul de moti divinitatea tutelard, ocrotitoare a padurilor, a

265 Lucian Blaga, Luntrea lui Caron, ed. cit., p. 163.
266 Ibhidem, p. 19.
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spatiului romanesc de o ,, voluptate paradisiacd %, numiti de

lancu ,, Sfanta cu zbarcituri si cu noduri ca salcia batrana” si
care trebuie venerata, pentru ca, ii spune ,,capitanul” lui lon,
unul dintre ajutoarele sosite pe varful unei maguri, , de la
Muma-padurii, paznica lemnului, sfanta ciuberelor, norocul
motilor, de la ea avem noi tot ce avem. eu fluierul, voi cetina si
frunza verde, iar noi impreuna — toate biruingele!”. (Faza a
doua, Tabloul II, Scena II)

Primele doua faze ale textului, cu puternice ecouri
baladesti, reveleaza impresionantele calitati de conducator si de
luptitor ale lui Avram lancu, surprinse gradat, in continua
ascensiune. Eroul insusi se autodefinesete in fata celor doi soli
unguri, trimisi de generalul Hatvani pentru incheierea armistitiului:

,Jancu

(Se duce la Al doilea sol, 1i ia baioneta, ii da steguletul
alb)

Colo in vale, spre miazazi, va cdadea norocul
generalului Hatvani. Inveleste-i norocul in cdrpa asta.
Duceti impreuna lui Kosut capul lui Dragos si norocul
lui Hatvani si spunefi-i ca lancu e ndscut sub zodia
gemenilor. Vitejiei, lancu ii pune in fata de doua ori
vitejia, fiecarui omor de doud ori omorul, iar pustei
salbatice ii opunem fapta si cantecul sangelui!”. (Faza a
doua, Tabloul III, Scena III)

Acest ,, cdantec al sangelui”, care poarta cu sine cdldura
sufletului si maretia libertatii, Incununeaza fapta prin moarte.
Existenta umana in istoricitate si actiunea izvorata din
necesitatea de a apara ,,ograda si sufletul si graiul §i oasele si
vecernia §i utrenia §i pe muma pamdntului” sunt investite in
piesd cu atributul unei demnitati singulare. Nu evenimentul
istoric dramatizat este important, ci semnificatia lui de
experientd a umanului. Emotionant este ultimul episod al fazei
a doua, cand eul demonic se proiecteazd pe fundalul

267 Ibidem, p. 304.
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omenescului, blestemand, exteriorizandu-si durerea pentru
pierderea unor luptatori atat de credinciosi si de dragi lui:

,,Jancu

Ascultd, Gratze, inca un iures in vale! Incd unul!
Gratze striga si tu, strigd si tu! — Sa se uste de vant cel ce
a poftit vant! Sa piara de foc cel ce s-a dedat focului! Sa
se prabuseasca de fier cel ce slujeste fierului! Gratze,
sdptamani de foc venird peste noi, dar nu pe noi ne
cearta clopotele!

(Spre Gheorghe.)

Gheorghe, nu noi am dorit sa se intunece cerul si sa
se framdnte noroadele. Nu noi am dorit sa cada la
pamant faptura omului, nici sa muste muntele de durere!
Nu noi am dorit sa pluteasca mortii pe rauri! Nu noi am
dorit!”. (Faza a doua, Tabloul III, Scena IV)

Cuvintele evidentiaza tensiunea dramatica a unei Tnalte
stari de constiintd ce reflecteaza asupra tragismului istoriei
vazute ca o confruntare Intre forte si principii de existenta,
inegale, unele de opresiune, de dominare (ungurii), iar celelalte
de aparare (romanii ardeleni).

Ultima faza a piesei reliefeaza existenta tragicd a omului
situat in paradigma istoriei , iremediabild si fard capat™?%.
Dupa trei ani, lancu este ,, imbatranit prea de vreme, slabit si ars
de-un foc launtric”. Bucuria biruintei, prin care Tmpdratul si-a
redobandit controlul asupra Transilvaniei, este umbritd de
indelunga asteptare a implinirii revendicarilor solicitate de
Avram Iancu. In suferinta lui morald se resimte demnitatea si
maretia omenescului, care nu poate accepta infringerea:

,lancu

(...) Se ridica, tata, mortii impotriva mea — §i eu am
luptat cu ungurii §i i-am zdrobit, dar cu mortii cine sa
lupte?! Imparatul intdrzie, nu se poate si md ingele. In

268 Lucian Blaga, Fiinfa istoricd, in op. cit., p. 503.
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ce lume stramba, scrintita si scdlciata traim, daca
imparatul inseala? ”. (Faza a treia, Tabloul I, Scena I)

Pentru lancu, impdaratul este simbolul puterii si al
intelepciunii, al dreptatii si al omeniei, un ales al divinitatii pe
pamant, cum se credea in epoca medievala: ,, Eu cred ca omul e
bun, din gratia firei, bun §i recunoscator, aceasta cu atat mai
mult, cand omul prin ordnduire de sus e si imparat”. Cel care
si-a , jertfit tinerefea si sufletul” spera sa mai gaseasca o
,samanta de nadejde” si isi convinge tatdl sd vanda tot ce au
ca sa-l poata aduce pe mparat in tara motilor. Visul lui Iancu
vizeaza, de fapt, o colectivitate, si acesta sporeste valoarea
personalitatii lui, care depaseste contingentele. Eul demonic, cu
valentd cosmica, inchipuie un sfarsit inaltat in lumina, dar
pentru care mai e necesara ,,jertfa unui pas”’. Acest eu demonic
., sustine un raport particular cu concretul in care se afla
angajat: acest concret este pentru el un absolut”?%. Ca atare,
dorinta lui Iancu de a nu lasa ,, nimic neincercat”, de a merge
,pand la capatul drumului”, inlatura orice limita. ,, Bolnav de
toate faptele”, cu ,,bratele obosite de greutatea sfintelor fapte
si suferinti”, eroul devine centru al istoriei §i paradigma a
umanului care se depaseste pe sine. Focul lduntric, demonic al
acestui spirit vizionar, nu trebuie confundat cu ,,rdtdcirea
mintii, obsedatd de o viziune launtricd nealterata in esenta ei”,
cum opina Pompiliu Constantinescu®’’.

Omul, prin ,, conditiile sale transcendente” se mentine
,, Intr-o necurmata stare creatoare’’, care insa ,, niciodatd nu-gi
atinge tinta’’!. , Viziunea lduntricd” a personajului nu se
infaptuieste, nu datoritd masurilor frenante ale Marelui Anonim,
ci datorita permanentei limitelor omenesti. Subtilul joc de esenta
tragicd Intre Tndltimea unui vis care poartd pecetea colectivitatii
si limitele unei umanitati ingradite de formalisme, egocentriste si
nepasatoare, genereaza redimensionarea eroului si evadarea din

269 Stefan Aug. Doinas, op. cit.., p. 473.
270 Pompiliu Constantinescu, art. cit.
27! Lucian Blaga, Fiinfa istoricd, in op. cit., p. 503.
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istorie in mit. Dorintei arzatoare a lui Avram lancu de a li se face
dreptate motilor i se raspunde cu tacerea, si apoi cu o decoratie
,pe care o au §i alti o mie de caporali ai imparatiei”, iar
incercdrii insistente de a fi primit in audientd de Tmparat 1 se
raspunde cu o palmd din partea locotenentului Schuler.
Tensiunea sufleteascd atinge in acest moment punctul maxim,
eroul devenind un strain in acceptie camusiana. Daca pana acum
conflictul exista intre forte exterioare opozante, din clipa
supremei dezamagiri conflictul este unul interior, fiinfa umana
care a jertfit totul asumandu-si vina tragica:

,,Jancu

(fara accent, cu capul tot sus, Instrainat)

Maiestatea sa a binevoit — maiestatea sa acordad
audienta...

lancu nu mai poate sa apard in fata maiestatii sale,
fiindca lancu nu e lancu. lancu cel adevarat a jertfit
totul, ca sa apara intr-o dimineata cu obrazul curat si cu
sufletul nepatat in fata imparatului. Acel lancu — acel
lancu — a plecat. Aici in prag a ramas cineva. Gasesc
acum §i eu cd maiestatea sa nu poate sd stea — nu poate
sa stea de vorba cu cineva. Cine sta aici in pragul
imparatului? Spunegi-mi domniile voastre, ca sa ma pot
prinde de ceva... Sa ma agdat de ceva ca ma surpd
apele... Sa ma prind — ca totul se despica si se desface...
De ce taceti? De ce tdaceti, ca pana acum ati tot vorbit —
?! Spuneti-mi, spunefi-mi — sa stiu §i eu — cine e? Ca
umbra a plecat si intra in munte, §i pe urmad in alt
munte...”. (Faza a treia, Tabloul II, Scena V)

Dupa zece ani de ratacire printre goruni, omul cu suflet
sfasiat si ,,zambet pustiu” nu mai este egal cu sine insusi, caci, ii
marturiseste lui Enji, ,, Astazi e tare greu sa fii om — ca s-a rupt
langul — si-au fugit verigile in toate partile”. Acela a carui
singura profesiune a fost de ,, erou al romdnilor”, duce cu sine
,,obsesia ingelarii®’? si nici cuvintele pline de sperantd ale

272 George Gand, op.cit., p. 349.
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Popii Pacala: , Las’ fiule, ca imparatia, care ne-a inselat, se va
dardma ca Babilonul! In locul ei s-a ridica aici impdrdtia
noastra — o minune, numai lumind §i numai a noastra!” nu au
suficientd ardoare pentru a transmite putere ,,focului trist”, dar
nestins. Acest foc nestins simbolizeaza sentimentul ,,eonic”,
,,ontologismul vizionar” al creatorilor de istorie, in Tncercarea de
a reintegra poporul roman ,, in posibilitatile sale” si de a permite
. spiritului nostru §i virtualititilor sale o desfasurare de vis 7>,
Metafizicile acestui popor adesea abatut ,, din drum” si scos ,,din
destin” reprezintd , inchegari vii sau abstracte, cerute
deopotriva de meridianele vietii noastre obstesti, cdt si de insasi
matricea, fecunda ca stratul mumelor, a spiritului nostru 274,

Pentru erou destinul e incheiat, iar moartea e privita ca
,,singura modalitate de atestare a vietii 273,

,Jancu

(...) Eu ma duc — eu ma duc unde stapdaneste fiara si
tacerea. — Erji, parinte, aici e muntele! Aici am fost
pasare si m-am facut om. Acu ma duc iar in padure — ma
duc in padure — sa ma schimb.

(Porneste cu pasi rituali pe poteca in sus.)

Muma-padurii, muma noastrda, acu ma fac iar
pasare. Acu md fac pasare”.

Simetria pe care dramaturgul o creeaza intre Prologul si
finalul piesei are, fard indoiald, valentd simbolicd. Muma-
padurii, prezentd scenica la inceput, este acum invocata de erou,
lasdnd impresia omniprezentei ocrotitoare a acesteia. Structura
miticd a ,,mumelor” subiacentd mitului metamorfozei este de
influentd goetheana. De la Plutarh si din antichitatea greaca
autorul lui Faust a preluat ideea existentei ,, mumelor”, in sens
de zeite, pe care a augmentat-o. Pentru Goethe, aceste ,,zeite
necunoscute” traiau ,,in afara de orice spatiu” si ,,in afara de

273 Lucian Blaga, Luntrea lui Caron, ed. cit., p. 518.
274 Ibidem.
275 Gabriel Liiceanu, op. cit., p. 109.
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timp”, ,,in apropierea lor neaflandu-se nimic compact’?’%. Ele,
., Staruind in vegnica singurdtate si intunecare”, sunt ,,fapturi
creatoare””’’, din care izvoriste tot ce are formad si viatd in
spatiul teluric. La ,,mume” se intoarce ca ,, emanatie spirituala”
orice fiintd care inceteaza a vietui si ramane acolo pana cand
primeste din nou forma altei existente. Imaginatia creatorului
Lucian Blaga coroborata viziunii panteiste de esentd metafizica
inchipuie prin Muma-padurii o divinitate tutelard a ,,spafiului
mioritic”, ocrotitoare, veghind ,, necontenit istoria ceasurilor
harazite, dar neimplinite”278. In ,, stratul mumelor” coboard
eroul al carui destin, ca si cel al poporului, nu s-a putut infaptui
decat ,,pdnd la un anume nivel *”’. Reintruparea in pasire este
ca si aceea a lui Isus din mitul lui Isus-Pdmantul o reintrupare
cosmicad. Deci reintoarcerea In mit echivaleaza cu evadarea din
istorie in absolut, in unitatea primordiala. Imaginea onirica a
pasarii ocrotitoare este simbolul ,,starii de inocenta” ca stare
superioara a fiintei si totodata simbol al sufletului nemuritor care
transcende istoria si timpul §i care a atins prin faptd cunoasterea.

I11.4. Ipostaze mito-freudiene

I11.4.1. Alteritatea eului — Daria

Dupa Zamolxe si Tulburarea apelor, in care Lucian
Blaga s-a dovedit nu doar un valorificator, la nivel dramatic, al
miturilor, c¢i si un creator de mituri — al Marelui Orb si al lui
Isus-Pamantul —, in 1925 publicd Daria si Ivanca, inspirate din
revelatiile psihanalitice ale teoriei freudiene, valorificand
artistic domeniul inconstientului, asa cum procedeaza
dramaturgii americani Tennessee Williams si Eugene O’Neill.

Din corespondenta autorului aflam ca pretuia aceste
piese, mai ales Daria: ,, Eu am ispravit inca o drama in patru
acte Daria, 11 marturisea lui Eugen Cisek intr-o scrisoare din

276 J. P. Eckermann, Convorbiri cu Goethe, Editura pentru Literaturd Universald,
1965, p. 371.

277 Ibidem.

278 Lucian Blaga, op.cit., p. 518.

27 Ibidem.
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20 iunie 1925, pe care o cred cu mult mai buna, si mai buna §i
decat Fapta care s-a poticnit la Fundatie. Daca ai ragaz i esti
dispus s-o citesti in manuscris, ti l-as trimite cu placere. Tin
foarte mult la parerile dtale, si daca ti-o placea, poate o
traduci pe aceasta; daca nu — atunci ramdanem la Tulburarea
apelor sau la Fapta®®’. Cert este ci Cisek nu a tradus Daria,
posibil din cauza ca textul nu se ridica la valoarea artistica a
celorlalte piese publicate anterior. Dramaturgul a tinut seama
de observatiile facute de cunoscutul traducator, intrucat in
toamna aceluiasi an, inainte de tiparirea dramei i scria:
,Saptamana viitoare ma duc la Cluj, unde mi se va tipari
Daria. Critica ta (...) mi-a ajutat mult. Am facut schimbari
importante: patologicul a disparut aproape complet! Actul 11
si-a pierdut balastul «introductiv» — «epicul stiintificy. E vioi si
face o foarte bund legdturd. In actul ultim, am redus de
asemenea cdt am putut detaliul bolnav. Si piesa a castigat fara
indoiald mult! %!

Totusi, asa cum exegetii teatrului blagian au opinat,
textul marcheazd un moment de regres al calitatii artistice.
Oricum, surprinzdtoare ni se pare atitudinea vadit subiectiva si
partinitoare a dramaturgului care stia sa-si aprecieze scrierile la
justa lor valoare. E posibil, ca In momentul cand i scria lui
Eugen Cisek, autorul sa nu fi avut timpul necesar pentru
detasarea de piesda si aprecierea ei obiectivd, dar, pe de altd
parte, pretuirea se putea datora si faptului ca ea contine unele
referiri la membrii familiei si prototipul Dariei 1-a reprezentat
Letitia, sora mai mare a poetului. Acest aspect l-a sesizat
Victoria Bena-Medean si i 1-a marturisit lui Lucian Blaga care,
intr-o scrisoare din 1924 11 raspundea: ,, Mult iubita Vichi, esti
data Naibii: ai nimerit personagiile asa de bine ca un moment
m-am speriat, mi s-a parut ca le-am tradat cuiva — desi in carte
m-am luptat din rasputeri sa le ascund. Dar se vede cd — asa

289 Lucian Blaga, Corespondentdi (A-F), ed. cit., p. 247.
281 Ibidem, p. 248.
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inruditi sufleteste cum suntem — tie ifi era greu sa-fi ramand
secretul secret”?%.

Incepand cu Tudor Vianu, cercetitorii teatrului blagian
au remarcat in Daria influenta teoriei despre isterie a lui Freud,
., lumina verzuie a fosforescentelor din subterane”*®*, pe care o
intdlnim si in Ivanca. Ar fi nedrept sa consideram Daria o
piesa in care sunt relevate doar aspecte de factura psihanalitica,
fara legatura cu celelalte creatii ale poetului-filosof. Partea
trebuie raportata la intreg, intrucat poate fi observatd o
constantd a ,mitosofiei” dramatice a lui Lucian Blaga:
valorificarea si/sau crearea de structuri mitice. Justificat, Eugen
Todoran include Daria alaturi de Ivanca, pornind de la
formularea filosofului culturii despre inconstient, in ,, mitul
celuilalt taram”.

Textul este o reflectare dramaticd modernd a dilatarii
nemasurate a viefii interioare, care ascunde neasteptate
primejdii si determini pierderea propriului eu. In Daria ne
intdmpind un mit modern, pe care l-am putea numi al alteritatii
eului, atat de des intalnit in teatrul european contemporan la
Max Frisch, Friedrich Diirrenmatt, Samuel Beckett. Autorul e
un observator patrunzator al labirintului fiintei umane, al
inconstientului cu fantasmele, umbrele si pornirile sale
instinctuale. Conflictul se declanseaza pe doua nivele: unul
extern, intre eroina si sotul ei, intre aceasta si conventiile
impuse de societate, si altul intern, intre glasul sangelui si
constiinta morala. Piesa e departe de a fi tragedia unei femei,
pe care, opina lon Breazu, ,,0 vedem atat de des petrecandu-se
in jurul nostru, o intdlnim aproape cotidian printre faptele
diverse ale ziarelor, fara ca sa ne dam seama de adancimea
ei”?% . Daria nu este o femeie comuni si nu existd viati care si
fie o realitate reprodusd cu datele ei proprii, ci un flux
permanent si indistinct, variabil la nesfarsit. Detasat de trairile

282 Ibidem, p. 50.

283 Tudor Vianu, Teatrul d-lui Lucian Blaga, in vol. Scrieri despre teatru, Editura
Eminescu, 1977, Bucuresti, p. 185.

284 Ton Breazu, Daria (dramd in patru acte), in op. cit., pp. 239-240.
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inalte metafizice, in Daria comportamentul fiintei este reliefat
mai ales prin dorintele secrete care evidentiazd un aspect al
conditiei umane.

Evenimentialul e plasat in secolul al XX-lea, intr-un
spatiu dominant inchis, o camera, simbol al unui univers uman
degradat, limitat, al vacuumului existential umplut cu fapte
marunte, lipsite de semnificatie majora.

In primul act, camera se afld ,,in completd dizordine”,
cu ,,obiecte rasturnate”, totul prezentand ,, infatisarea miscata
a wunei schimbari de domiciliu”, cadru ce sugereaza
dezechilibrul unui destin individual, al Dariei, personajul
central, prezentat in Scena I din perspectiva Zugravului si a
scriitorului Loga. Pentru Zugrav, care o cunoaste pe Daria de
zece ani, ,, Doamna e o fiinta foarte ciudata”, ,,crdancen pazita
— daca nu de barbat, atunci de bdiat”, paza ce trebuie sa aiba
,un dedesubt cu suruburi misterioase”. insé, in femeia care e
,,0 problema vie, o problema cu caninul de aur, o problema cu
trupul manunchi de nervi”, cum o caracterizeazd Loga, s-a
produs o transformare remarcatd de omul simplu, Zugravul
,,socialist”, neincrezator in minuni, dar care simte ca a avut loc
,un fel de schimbare la fata”. La fel ca in majoritatea pieselor
blagiene, intriga e deja declansata odata cu ruptura produsa la
nivelul vietii interioare a eroinei. Catalizator al ruperii de
nivelul ontologic anterior este scriitorul Loga, detindtor al unei
impresionante biblioteci, adunate inca din anii de liceu cand isi
vindea hainele pentru a cumpdra carti, unele ,, suspin de
libertate”, iar altele ,,intrebari azvarlite dincolo de viata”,
personaj in care intuim unul dintre eurile auctoriale. Loga e
singurul personaj al textului capabil de o detasare inalta,
spirituald, din universul imediat, care isi poate rezerva ,,toate
chinurile si toate inaltarile pentru o singura poveste traita”,
dar altfel decat o doreste Daria, cdci pentru el, povestea e
privita ca subiect al creatiei. Din aceasta perspectiva, ,,in
fenomenul uman care este arta, afirma J. Hamburger in La
rasion de la passion, nici un drum nu este interzis. Artistul
poate sa meargd pand la capatul lumii sale interioare, fara ca
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lumea exterioara sa se amestece altfel decdt ca o sursa, pretext
de emotii. Altfel spus, artistul nu cunoaste limite formale >’

Fatd de Loga, in care Daria il vede pe salvatorul ei,
,Sfantul Gheorghe”, ratiunea eroinei coboard in labirintul
sufletesc, pe care 1l deschide ca pe cutiile chinezesti ce
adaposteau Taina, dezvaluindu-i oribila ,, cruzime §i suferinta”
a copildriei triste si chinuitoarea existentd intr-un mariaj care
din salvare la Inceput s-a transformat treptat in infern:

,,Daria

sovaie

Tinere, nimenea nu ma poate impiedica sa te iubesc,
nici barbatul, nici baiatul... Dar eu — eu sunt — —
motivele sovaielilor mele sunt de natura mult mai
serioase. — — Oh, nu pot! Ce-o sa faci daca-ti spun? Nu
indraznesc — — pe viata mea zace un blestem - - Daca
ezit e pentru ca — — — Asculta — Ai auzit vreodata de
oameni in toatd puterea, cu mintea intreagd — §i totugi
anormali!?

Un — astfel — de — om — sunt — eu!

In mine zac cincisprezece ani de groazd si chin!”
(Actul intai, Scena V)

Daria este o victima a propriei sale obsesii si boli pe
care din neputintd o acceptd, considerand cd numai un factor
exterior ar putea fi mijlocul de evadare din marasm:

,,Daria

In sdngele meu mocnesc catastrofe. Lucru de
necrezut, dar adevarat, asa cum ma vezi: sunt sufleteste
bolnava... Si, ce e mai trist, mi-am acceptat boala ca o
soartd, stau in fata ei cu priviri fard protest — nu-mi pot
ajuta cu nimic, nu mai cred decdt intr-un remediu
miraculos...” (Actul intdi, Scena V)

285 Apud Romul Munteanu, Farsa tragicd, Editura Univers, Bucuresti, 1989, p.
200.
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Boala femeii nevrotice are, cum afirmd Vasile Dem.
Zamfirescu, ,,0 clara etiologie sexuald actuald. Brusca ei
insanatogsire in momentul in care se indragosteste de scriitorul
Loga o dovedeste: disparitia obsesiilor si anxietatilor coincide
cu perioada cind nu a ramas datoare vietii cu nimic”?%°. In
aceastd prima iubire Daria vede resortul eliberdrii ei, al
redimensiondrii cosmotice a sufletului bolnav pana atunci.
Eroul devine un mobil al desteptarii sentimentului vital, al
freneziei dionisiace si al refularii obsesiilor, a ,, ideilor fixe”:

,,Daria

Draga mea —, 1i marturiseste Prietenei, a fost ca o
minune. De unde si cum a venit nu stiu. Obsesiile mi s-
au absorbit in sange. Crede-md, e o bucurie sda trdiesti.
Fiecare om ar trebui sa sufere cdtiva ani de idei fixe,
apoi sd se vindece, ca sa simta cum simt eu libertatea de
viata. E asa de frumos. Numar cdteva «luni — avalanse,
In care mi s-a concentrat toatd viata cu care ramdasesem
in urma”. (Actul al doilea, Scena II)

Deci, singura cale de implinire a Dariei ca fiintd umana
este Erosul, care-1 oferd pentru moment perspectiva libertatii:
,,— De altfel acum nu-mi pasa de nimic!, 11 declara aceleiasi
amice. Acum sunt sandtoasd. Acum nu mai vreau decdt sa
iubesc si sa fiu iubita” (Actul al doilea, Scena II). Timpul
redus la o singurd duratd, prezentul, e trait ca duratd interioara
si subliniaza raportul dintre fiinfa umana si existenta:

,,Daria

Are sa ma uite intr-o zi? nici nu s-ar putea altfel.
Dar vreau sa ma bucur de entuziasmul puternic si
copilaresc ce mi-l daruieste atdt cdat mi-l daruieste. E tot
ce mai pot sa astept de la aceasta ultima izvordre de
frumusege in mine. Nici acest dar scurt sd nu-I primesc?

28 Vasile Dem. Zamfirescu, Intre logica inimii §i logica minii, Editura Cartea
Romaneasca, Bucuresti, 1985, p. 128.
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Pentru ce as mai trdi? Incd un an, doi i va incepe viata
imprastiata in moina zilelor”. (Actul al doilea, Scena II)

Egoistd, inconsecventd cu ea insdsi si cu cei din jur,
indepartata de rolul ei natural de mama si de sotie, lipsita de
vointa si de calitatile de spirit, maladiva si superficiald, supusa
dorintelor si servitutiilor sexului, Daria este un personaj atipic
in universul feminin ce populeazad teatrul blagian. Femeia,
catalizator al artistului de geniu, capabild de autosacrificiu —
Mira, femeia-stapanitoare a cetdtii, simbol al puternicului
instinct matern — Doamna, dinamica si razbunatoarca loana
Zanatica in care se intruchipeazd furia ,,de o adevarata
maternitate cosmicd’*®’, involburata Nona, simbol al vitalitatii
si al glasului sanguin ce tulburd mintea barbatului, ciudata
Ivanca, angelica Zemora, femeia ideald — Vochita, femeia pura
si altruista — Erji, Nusca, toate acestea sunt firi puternice, cu rol
major 1n existenta barbatului, cu o psihologie bine precizata.
Ele reprezintd feminitatea , grandioasa”, , pusa in cadrul
adevaratului ei rost”, prin care autorul face iubitorilor de teatru
,incd o invitatie la majorat spiritual”®®. Daria reprezinti o
exceptie, personificand feminitatea frivold, , alchimia
incdlcita” a subconstientului maladiv, libido-ul freudian. Cand
glasul ,, sangelui care fierbe” e potolit de iubirea pentru Loga,
femeia 1si exteriorizeaza ura fatd de sof, indiferenta fatd de
copil, nepasarea in fata conformismelor impuse de societate si
care se extind in relatiille intime dintre oameni. Noul ei
comportament socheaza simful comun al celor din jur, mai ales
al lui Petru Filip, fost profesor de filosofie, adept al educatiel
embrionare, barbatul care timp de cincisprezece ani a
indepartat-o de realitate, fard sd-si dea seama ca astfel a
indepartat-o de el insusi. ,, Ridicola fantosa”, cum 1l defineste
Perpessicius pe pedagogul Filip, pregateste educatia copilului
inainte de nasterea acestuia prin ,,muzica sferica”. Evident,

27 Vasile Bancild, Lucian Blaga. Energie romdneascd, Cluj, Colectia Gand
roméanesc, 1938, p. 141.
288 Ibidem.
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insistenta cu care el reprima ,, ideile fixe” ale sofiei nu putea
produce vindecarea. Dezlantuirea dorintelor si instinctelor
refulate genereaza incercarea de evadare din ,,inchisoarea”™
mariajului ce constituie o povard. Astfel, se declanseaza
dualismul sexelor, in care nici macar copilul nu poate fi un
simbol al acordului. Temperamentul eroinei de fiintd obsedata
de libertate se preteaza ritmului dinamic al scenelor din actul al
treilea, ce pregatesc nodurile dramatice ale piesei. Opacitatea
sotului limitat, vanitos si conformist frange dorinta si
identitatea abia redescoperita a Dariei: Ln sfarsit, daca nu
vrei, nu te pot silil. Dar am sa-ti infrang incapatanarea, cum
nici nu visezi. Nu uita ca libertatea ta e in buzunarul meu!”
(Actul al treilea, Scena I). Acestei ,,Madame Bovary
simplificate”®® i se impune din nou izolarea. Terorizati de
neincredere si de nerespectarea drepturilor de om, cautd iarasi
in afard acel atit de necesar punct de sprijin pentru a se
descatusa. Scrisoarea trimisd prin Puiu, dupa indelungi
insistente si o criza de isterie, este refuzata de amant si, mai
mult, nevinovatul copil, simbolul ,, starii de inocenta”, singura
figurd candida din piesd, primeste o lectie de morald, care-i
atinge, resorturile intime, pure. Puiu se sinucide si abia dupa
aceea in Daria se trezeste sentimentul matern: ,, Ma simt mama
numai de cand l-am pierdut. Abia mai pasesc. Il simt in mine,
tot mai greu, parca-l port inauntru”. Vidul existential o
determind sd constientizeze propria-i vind si realitatile unei
lumi pe care o are sub privirea ei:

,,Daria

trista

(...) Copiii se sinucid cu constiinta treazd si curatd
cum e cea a ingerilor: nu suportd viziunea ticalosiei
omenesti. Ti-aduci aminte? Desenul cu cimitirul! Pe
crucea mea a scris «cea mai bunda mama de pe pamanty.
El glumea des, dar in fond avea un suflet amar”. (Actul
al patrulea, Scena III)

289 Titus Barbulescu, op. cit., p. 59.
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Golul sufletesc, decizia lui Filip de a-1 convinge pe
Loga sa plece din oras si imposibilitatea reconcilierii fiintei
umane cu sine si cu lumea, ridicd eroina din subconstientul
bolnav catre propria-i constiintd morald, dar accelereaza
prabusirea, iminenta unui final tragic:

,,Daria

pune capul in pamant

(...) Mi-e sila pana in carne! Ah, obsesiile, ah,
teroarea, ah, singurdtatea, ah, dragostea, ah, scrisorile
§i moartea, groaznic nesfarsit launtric gol, ieri §i astazi
si totdeauna, nici o scapare de nicaieri.” (Actul al
patrulea, Scena III).

Neinteleasa, victima a unei casatorii de convenienta ca
si Nora din drama lui Henrik Ibsen, fara a fi insa o virtuoasa si
o luptatoare ca aceasta, eroina lui Lucian Blaga isi asuma vina
tragicd si, in fata sotului care a terorizat-o si a unui frate care
nu a reusit s-o inteleaga si s-o ajute, descopera inlauntrul fiingei
el amestecul inextricabil de slabiciune si de tarie ce-i ofera
impulsul necesar pentru o ultima decizie:

,,Daria

nu se poate sti daca tipatul ei e ras sau plans

Pleaca? Pleaca? Loga pleaca? toate dorintele vi se
implinesc! Toate doringele! Toate! Dar in sfdrsit bine ca
pleaca (...) Ai stiut tu, Petrache, vreodatd ce se petrece
in mine? Intre om si om e mai mare deosebirea si
departarea ca intre viata si moarte, §i totugi intocmirile
lumii i tine laolalta. N-ai inteles si nu vei infelege
niciodata nimic! Ah, lasati-ma! Ce mai doriti? Sa rad?
Sa joc? Pentru ca sfarsitul sa va inveseleasca din plin?
Vi speriafi cd vorbesc de sfarsit? Si nu va speriati! In
realitate eu am incetat de mult. Restul e o simpla
formalitate. De trei luni nu mai trdiesc, de trei luni ma
tarasc numai. Suntefi fericiti? Ah! Cand esti prea obosit
nu poti sa dormi, cand esti prea slab nu poti sa mori.
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Pentru taria ce mi-afi dat-o, am sa va fiu
recunoscatoare. Grigore, tu, tu nu esti vinovat — de
nimic. Nu te nelinisti!

Ce-am voit sa spun e numai... ah, Grigore, eu nu
mai pot. Dureros e numai cd ne intelegem asa de putin”.
(Actul al patrulea, Scena VI)

Femeia cu sufletul involburat, care de la moartea lui
Puiu are mereu obsesia sinuciderii, alege si ea ca unica forma
de eliberare moartea prin sinucidere. Gestul e anticipat
simbolic prin cuvintele Iui Loga, cunoscator al tainelor
subconstientului, care presimtise precipitarea evenimentelor
iminente, intrucat monstrul, ,, balaurul” de pe ,,celalalt taram
isi dovedeste adesea puterea absurda” si invincibila:
,,amenintam cerul cu metafore §i smulgem pamdntului
secretele, dar dusmanul pe care nu-l putem invinge e puterea
absurda si cu mii de fefe a sangelui. Numeste aceastd putere
cum vrei, numeste-o blestem sau launtrica lege, numeste-o
balaur. Bieti oameni — ne zbatem intre balaur si randuielile
lumii, §i iesim mdcinafi. Vai noud, vai ei — femeie, sdnge,
mama §i om! — Mi-e teama ca nimic n-o sa mai poata limpezi
aceastd tulbure alchimie...”. (Actul al patrulea, Scena VII)

,,Balaurul”’, simbol al Eului dominat de tenebre, de forte
ascunse distructive, triumfa in existenta Dariei prin acceptare si
absenta oricarei provocdri. lubirea pentru Loga, ,, Sfantul
Gheorghe”, reprezintd izbanda asupra obsesiilor maladive,
infrangerea fortei demonice, deschiderea orizontului izbavirii.
Dar, odata frant zborul iubirii, al salvarii sinelui, viata se scurge
tragic spre moarte. ,, Toate lucrurile inspaimantatoare, spune
Rilke in Scrisori catre un tanar poet, nu sunt poate decat niste
lucruri lipsite de aparare care asteapta de la noi o mana de
ajutor”’. Aceasta mana viata i-o refuza Dariei.

Replica lui Filip din finalul dramei: ,, 4 trait. A murit. /
A murit cum a trait. — acum ce facem?” sugereaza
incapacitatea omului mediocru de a Intelege marile probleme
existentiale ale incurcatei ,, alchimii sufletesti”.
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Drama Daria cu actiune concentratd, cu personaje
simbolice, unele individualizate (Daria, Filip, Loga, Puiu), care
pot exista singure, dar care se definesc cu adevarat gravitand in
jurul eroinei, text din care ,,verbalismul poetic” aproape ca
lipseste, primeste un sens de mit. Pe fondul unei nevroze cu
, radacini” adanci in copildrie, evolueaza pasiunea devoratoare
a unei fiinte umane, al carei deznodamant nu poate fi decat fatal.

111.4.2. Dedublarea eului — Ivanca

Tot un caz de psihopatologie dramatizeaza Lucian
Blaga si in Ivanca, dar, comparativ cu Daria, accentul e pus pe
terapeutica acestuia. Fragmentar, piesa e publicatd in revista
»Gandirea” (1924), apoi in volum, cu titlul Fapta. Pentru
retipdrirea ei in 1942, in volumul Opera dramatica, autorul a
operat unele modificdri in textura dramei, deloc neglijabile,
inclusiv titlul care e schimbat in Ivanca, numele personajului
catalizator al faptei, al eliberarii eroului de obsesii. Acest ,,joc
dramatic” depaseste, din punctul de vedere al realizarii
artistice si al teatralitatii, cealaltd ,,ipostaza” mito-freudiana,
Daria. Lucian Blaga se distanteaza de ,,frontierele marginite
ale realismului”?®’, de teoria psihanaliticdi freudiani
exclusivista, si apeleazd din nou la metode expresioniste ca in
Tulburarea apelor, 1a situatii dramatice cu caracter simbolic, la
replici pline de lirism si savoare. Ascensiunea se face in ,, mitul
celuilalt taram”, al inconstientului considerat de poetul-filosof
drept ,,cosmotic”. Evolutia conflictului interior al actantului,
pictorul Luca, se deruleazd pe traiectoria sinusoidalda a
dedublarii eului, intre refulare si catharsis. Fondul psihanalitic
este pretextul unei problematici a conditiei individului creator.
Relevanta ni se pare pentru continutul dramei blagiene
afirmatia lui Sigmund Freud dintr-un studiu despre Leonardo
da Vinci, publicat in 1910: ,, Daca examinarea medicala a
sufletului, care de obicei se mulfumeste cu un material uman
fragil, se aplica unui reprezentant deosebit al speciei umane,
atunci ea nu urmeaza drumul care ii este atat de des reprosat

290 Mircea Ghitulescu, Lucian Blaga si " chipul mic al bisericii”, in op.cit., p. 99.
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de catre diletanti. Ea nu tinde spre «a intuneca stralucitorul §i
a intina sublimuly; nu cautd, pentru a se satisface, sa
micsoreze distanta dintre desavdrsire si nimicnicia lucrurilor
comune, ci ea nu poate altfel decdt sa caute un inteles in tot
ceea ce reiese din acele modele si este de parere ca nimeni nu
e atat de mare incadt sa fie o rusine daca e supus legilor care
guverneazd normalul si anormalul cu aceeasi rigoare **!,

Ca si in Daria, actiunea e concentratd, rapida, iar
decorul redus la elementele sumare de recuzitd. Spatiul
evenimentialului este inchis, o odaie, univers claustrant, in care
nu se realizeaza o comunicare reald cu lumea. Odaia ,,pare
prea putin a unui artist”, fiind ,,de-o saracie §i simplicitate
aproape calugareasca”. Simplitatea si figurile de ,, arhangheli
bizantini”, zugravite pe ziduri sugereaza amplitudinea, inaltele
vibratii de constiintd ale personajului, aspect reliefat si prin
fereastra mare care ,,deschide privirilor un cer de-un albastru
adanc si  spiritual”. Ceasornicul vechi si pistolul sunt
elementele simbolice ale decorului, primul exprimand ideea de
trecere, de absorbtic a fiintei, iar al doilea instrumentul
deopotriva al apararii si al distrugerii dugsmanului. Din punct de
vedere psihanalitic, arma corespunde zonei intunecate,
negative, refulate a eului.

In acest spatiu se consuma drama interioara a pictorului
Luca, despre care aflam prin intermediul lui Dinu, prietenul sau
si medic initiat in psihanaliza. Luca e un ,,om chinuit”, aflat
intr-o ,,zilnica, inddrjita, mutd, neincetata lupta cu sine”,
obsedat de teama de a nu ucide. Aparitia scenicd a personajului
central e conceputd Tn manierd expresionistd, infatisarea si
gesturile relevand o povard sufleteasca si lipsa de concordanta
intre timpul individual si cel obiectiv, al lumii:

,»(Se aude orologiul de perete cu limba lunga; dupa
un rastimp vine din stanga)
Luca

1 Sigmund Freud, O amintire din copildrie a lui Leonardo da Vinci, in vol.
Psihanaliza si artd, Editura Trei, 1996, p. 71.
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(Palid si de-o liniste aproape neomeneasca. Isi ia un
halat stilizat, se duce la orologiu si-i opreste limba. —
Apoi incepe sa picteze. Totul se petrece in cea mai mare
tacere)”. (Tabloul intai)

In picturile hieratice cu arhangheli, sfinti si ingeri, Luca
sublimeaza starea de puritate absoluta, ,, starea de inocenta” pe
care nu a atins-o, arta devenind singurul loc al eliberarii, al
implinirii. Aceasta artd care il uimeste si-l contrariaza pe tatal
sau: ,,In cele din urma ce tot vrea cu aceste gesturi extatice?
Mai bine ar face sa picteze sandtatea nebuna a unor tauri
veseli de lumina i bucurogi de pajiste. De ce tot ingeri? De ce
nu — mai bine — niste tauri, din cari aburesc toate poftele
pamantului?”, Luca o vrea anonima, destinatd intregii lumi:
,,O opera de arta trebuie sa fie ca o fapta bund: anonimad.
Numele e pentru viata de toate zilele, nu ca sa faci arta cu el.
Eu — cel putin, asa cred”. Existenta chinuitului Luca std sub
semnul a doua fapte: una Indltatoare, arta, si cealalta, crima, ca
necesitate a defuldrii. Respirdnd conceptia freudiand, care
stabilea o ecuatie intre creatia spirituala si libidoul nesatisfacut,
Lucian Blaga atribuie inconstientului ,, structuri spirituale”**’
si pune 1n relatie directd creatia culturala cu structurile
sufletesti neimplinite. Ideea, desi formulatd mai tarziu, in
Orizont i stil, o intdlnim In Ivanca. Sufletul stigmatizat al
tanarului pictor, marcat de complexul oedipian, giseste in arta,
fapta luminoasa, adevdrata-i identitate spirituald si un sens al
existentei sale, dar si un prilej de uitare: ,,Sa wuit ca sunt” 1i
spune Tatdlui. Sufletul lui e bantuit de boala, de o ,, frica
mare”, care 1 se pare de neinvins Intr-un spatiu existential
claustrant, angoasant:

,JLuca

Tata, nu rdde. Bine de cel ce are cuvinte, dar in
mine toate vorbele s-au facut pietre. Manile astea — le
vezi? O soarta e in ele, peste ele, langa ele. Ce se

292 Lucian Blaga, Orizont si stil, in Opere, vol. 9, Trilogia culturii, ed.cit., p. 88.
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petrece in mine nu §tii nici tu, nici eu. Un spatiu se
intinde aici, ca o mahnire fara sfarsit. Plutesc ca pe o
apa neagra aici, tn urdtd, nemarginita deznddejde. Oh,
nu mai pot. Ridic un deget — cade zavorul de pe o poarta
ce ar trebui sa ramanda inchisa. Nu e bine sa mai raman.
Toate lucrurile imi fac rau aici. Nu mai pot. Nu mai pot.
Trebuie sa plec. Vreau alte ganduri, asa nu mai pot.
Vreau alt aer, asa nu mai pot. Tata, am un gdnd
inauntru prin care mi se scurge tot sangele”. (Tabloul
intai)

In viata pictorului apare Ivanca, o fiinta ciudata cu parul
,,de arama topita” si ochii ,,lacuri verzi” prezenta anticipand
iminenta faptei:

,,Luca

Eu voiam sa ies inca astazi din casd. Voiam sa plec.
Cum voi scapa? Daca mi-ag indrepta pasul spre ugd, usa
s-ar inchide singura si n-as mai putea sd ies.

De unde vii? Parca din noaptea mea launtrica te-ai
ridicat. Oh, de ce-ai venit? De ce-ai venit? Eu cred ca
nenorocirea cu tine va incepe”. (Tabloul al doilea)

Ivanca, fata cu ,,trup viu §i mai rascolitor decat orice
alta primejdie”, tulbura sangele, simfurile lui Luca, zavorate
pana atunci 1n adancuri si dilata eul in ciocnirea dramatica
dintre constiinta si greutatea atavica a pacatului:

,JLuca

Toate focurile vechi ce le-am ingropat in carnea
mea, ar putea sd reinvie in apropierea ta. Dar ce as mai
putea sa fiu pentru fiicele omului? Traiul meu e o zilnica
sinucidere, - si asa trebuie sa fie, caci altfel raul ce l-as
aduce ar intrece orice inchipuire. Imi esti apropiatd, cu
toate acestea nu pot sa-ti spun, cdt de mult doresc sa
pleci. Te rog, du-te — si nu te mai intoarce niciodata” .
(Tabloul al doilea)
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Eul se dedubleaza si refularea obsesiilor, marea teama
inabusitd de ratiune irumpe in timpul visului. Zece barbati,
fiinte grotesti, care seamana izbitor cu Luca ,,de-ai crede ca
sunt unul §i acelasi” danseaza ,, hora priculicilor”, a ndlucilor,
indemnandu-1 sa sparga oprelistile, sa implineasca fapta. Eul e
., intre doua oglinzi”, multiplicat halucinant de ,,ideea fixa a
naturii neghioabe”. Dansul insusi al ,, stramogilor”, al acestor
,arendasi ai placerilor” este manifestarea explozivd a
instinctului ce aspird la suprimarea dualitatii pentru
redescoperirea unitatii, a armoniei fiintei. Ritmul alert (ei
,joaca mnebuni”), ritualic al jocului simbolizeazd o prima
treaptd a incercarii de eliberare de ,,crima” comisda prin
nasterea sa si de autoritatea unui tatd care nu l-a inteles
niciodata. Jocul care o include pe Ivanca e si un joc al erosului,
al imperativului existential de a iubi si de a fi iubit.
,Stramosii”’, un fel de ,,strigoi” ibsenieni, sunt instinctele,
obsesiile terifiante ale subteranului, ce pot paraliza vointa si
energia, destramand fortele vitale. Visul pictorului, vehicul de
simboluri, reflectd existenta nocturna, acea laturd intima a
constiintei ontice, in care ideea de timp imanent, inabusitor al
eului, dispare. Visul, aceasta supapd a impulsurilor oprimate de
Luca 1n cadrul diurn, este agentul informator al starii psihice si
devine, 1n plan simbolic, prevestitorul nodului dramatic.

Dedublarea eului, conflictul permanent cu sine, are, din
perspectiva eroului, raddcini mitice, fiind o problematica a
naturii umane:

,JLuca

Stii, Marie — este o veche poveste, oare, nu mi-ai
spus-o dumneata? care incepe asa: la inceput inainte de
a fi lumea au fost doi frati: Dumnezeu si dracu —
intelegi? Doi frafi. Toate lucrurile le-au facut in
tovaragsie. Unul a ndscocit ziua, celalalt noaptea, unul a
facut pe sfinti, celalalt ispitele si visurile rele.

De atunci unde sunt sfinfi, trebuie sa fie si ispite!”
(Tabloul al doilea)
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Tabloul al treilea este relevant, in cea mai mare parte,
pentru dominantele sufletesti ale personajului catalizator,
Ivanca. De o frumusete botticelliana, tanara de 18 ani pare o
bacanta ratacita intr-un alt veac, dezlantuire a teluricului, a
energiei dionisiace. Scena dansului in ploaie, scend simbolica,
e de vadite influente ale expresionismului. ,, Un joc de iele, de
zeitate stihiala, scrie Mircea Vaida, e dansul ei in mijlocul
furtunii nocturne**>. Ploaia, element fertilizator, si alergarea
,cu trupul gol prin ploaie §i prin vdnt peste camp”
simbolizeaza atat dorul de iubire si de libertate al fiintei, cat si
coalescenta cu natura, armonia ce se poate restabili intre teluric
si cosmic. ,,Caldura”, ,,vara nebuna” pe care Ivanca o simte
,in toate incheieturile” exprima ritmul frenetic al vietii
interioare, pasiunea, dorinta eternei intoarceri catre originar.
Asemenea Dariei si Nonei ea e o ipostazd a ,,demoniei
clasice”?*?. Dialogul dintre Ivanca su Luca e turnat in poezia
specifica operei blagiene: o poezie a vitalitatii si a erosului:

,,Luca

(vrea sa lucreze)

In mine esti porumbelul descull.
Cdteodatd numai ochi.

Cateodata numai mani.
Cdteodata numai fior rotund.
(Penelul 1i cade din ména)

Nu pot lucra. O greutate mi s-a asezat in mani.
Ivanca

Atunci, du-te si dormi. Esti obosit.
Luca

Nu pot dormi.

Ivanca

Du-te in pivniti §i bea.

Luca

Nu pot sa beau.

293 Mircea Vaida, Lucian Blaga. Afinitdfi si izvoare, Editura Minerva, Bucuresti,
1975, p. 320,
294 Ibidem, p. 324.
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Ivanca

lesi in lume si traieste.

Luca

Nu pot trai.

Ivanca

Fa-ti sangelui izvor si mori.

Luca

Nu pot muri. Vedenia ta se amesteca in culori, in

>

viu, in trdiri, in moarte. De pretutindeni ma alungi”.
(Tabloul al treilea)
Supusd |, stigmatului instinctual *®°, aceastd ,,fiicd a
pamantului”, ,, numai ochi, numai sete, numai trup” se doreste
pictatd asa cum apare ,,in sdangele unui barbat”. Dezlantuirea
firii si pofta de viata, de iubire au nevoie de barbatul pe care, ca
si Nona, sa il domine prin vointd. De aceea, vrea sa-1 vindece pe
Luca si 1i cere acestuia sa elibereze ,,fiarele” din pesteri. Mai
puternic decat Ivanca se dovedeste Tatal, unul dintre ,,strigoii”
care bantuie prin labirintul sufletesc al fiului sau. Spirit
valpurgic, acest ,,mdncator de oameni” ce ne aminteste de
,,capitanul” Edgar din piesa Totentanz a lui Strindberg, o atrage
si 0 subjuga pe Ivanca, si ea o reincarnare a Evei, ca Daria, Nona
sau Domnisoara Julie din piesa omonima a lui Strindberg. Tatal,
corespondentul masculin al Nonei din Tulburarea apelor,
,,Stihie” cdreia si tulburatoarea, demonica Ivanca i se supune ca
unei fatalitati, isi atrage si 1si culca ,, victimele” intr-un sicriu, loc
al odihnei si al placerilor carnale. ,, Animalul” a intrat in sufletul
femeii §i numai el o putea , rapi in poveste”, el, , jumatate
pamdnt, jumatate spirit rau”. Acest uriag barbos, venit parca
. din celalalt taram”, este personificarea instinctului primordial
dominant, acaparator si antropofag: , Mi-ai luat puterile. Ai
ochiul rau”, 11 marturiseste Ivanca. Tatal, opusul lui Luca, este
intruchiparea starii de ,,anti-natura’.
Tic-tacul orologiului de perete ,,crescand fantastic”
marcheaza dilatarea timpului obiectiv, care asemenea timpului

295 Ibidem, p. 320.
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subiectiv al personajului actant 1si pierde dimensiunea realad
prevestind primejdia. Aceasta o presimte, de altfel, Tnsusi
pictorul, care-i declara lui Dinu, singurul om ce-I intelege, ca e
hotarat sa plece:

,,Luca

M-am nascut ucigas si m-am voit spirit curat, iarasi
si iarasi, in zadar §i iar in zadar. Aripile imi sunt legate
in scandurele ca un brat scrdntit fara vindecare. Vreau
sd plec”. (Tabloul al patrulea)

Toatd cruzimea adunatd in ,,launtricele hambare” o
revarsd asupra sa. Spiritul liber 1n si prin creatie poate domina
obsesiile, dar nu le poate elibera. Eului sdu creator ii este
necesara libertatea totald: ,, Voi umbla — peste ape si peste
munti. Sub mine stramosii, deasupra atotputernicia albastra si
pasarile cu instincte ceresti” i chiar pierderea propriei
identitati: ,, Cand vor cdnta cocosii imi voi lepada pentru cea
din urma oara numele si nu mai iau altul. Numele e injositor §i
FUSInos. fn;eleg sa dai nume unui cane, unui dobitoc, dar unui
spirit? Unui spirit nu”.

insé, in momentul in care e decis sa-si ia ,, ramas bun”
de la lucruri si sd renunte la pistol, pentru ca ,, Numai intre
oameni ai nevoie de revolvere”, din odaia alaturata aude rasul
senzual al Ivancai si alearga, orbit, cu revolverul in mana spre
usa din dreapta, catre locul faptei si al eliberarii. Dinu intelege
si il indeamna sa actioneze. Glonful nimereste orologiul care
cade, odata cu inlaturarea bataii absurde, fiind eliminata si
teama din subconstient. Autoclarificarea aduce cu sine
redobandirea integralitatii fiintei, a ,,starii de inocenta” si a
setei panteiste de viata:

,Luca

Prietene, da-mi mana.
(Se ridica.)

Bucura-te si canta.
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Pe tine te mai cheama singuratatea? Pe mine nu ma
mai cheamad.

Vreau sd fiu vesel pe strazi. Cine nu e astazi vesel pe
strazi?

Prietene, era sa cazi in sange.

Sunt slobod, sunt scapat.

Sfintii au fiecare cdte-o aureold peste cap.

Noi doi avem impreund una singurd.

De-acum trebuie sa ne-o purtam tot impreunda”.

Fie ca se afld pe ,, malurile sangelui” sau dincoace de ele,
pentru fiinta umana viata insasi este o enigma, a carei dezlegare
nu poate fi facutd niciodatd. Omului i std insa In putere sa se
cunoasca pe sine si lumea din afara, pentru a descoperi in lumina
sufletului calea spre salvarea sa si a celorlalti.

V. Dorul ,aspiratie trans-orizontica” — Pantomima
Inviere

Pantomima in patru tablouri Jnviere reprezinti in universul
creatiei dramatice blagiene “o prezenta pe cdt de solitara, pe atat
de enigmaticd”, “prea putin si nesemnificativ comentati”**°.

Textul apare in manuscris cu titlul iniial Ciuma, dar
odatd cu publicarea pentru prima oard in volum, aldturi de
drama Fapta, in 1925, autorul il numeste Inviere. La
solicitarea lui Lucian Blaga, Tiberiu Brediceanu a compus
muzica pentru pantomima, muzicd definitivatd mai tarziu, In
1932. Inviere este inspirata din folclorul literar romanesc si e
posibil ca ideea de a o scrie sd-i fi venit autorului in timpul
lecturii baladei Voichita (Vochita), cunoscuta in mai multe
variante (Voica, Din Constandin, Mortul blastimat) brodata de
poetul popular pe motivul célatoriei alaturi de fratele sau
logodnicul mort, motiv numit Lenore, dupa prelucrarea lui G.
A. Biirger. Aprecierea valorii artistice a baladei a facut-o nsusi
poetul-filosof, in articolul Balade in traducere, din revista
»Cuvantul”, 4 noiembrie 1925: ,,0 balada abrupta, cu vedenii

296 Mircea Ghitulescu, Lucian Blaga si ,, chipul mic al bisericii”, in op. cit., p. 86.
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si inchegari, simbolice, o balada despre care nu s-a prea vorbit
la noi, desi suporta, fiind reprezentativa in felul sau, o
comparatie cu Miorita sau Mesterul Manole. Voichita e
balada noastra «romantica» prin excelenta. E mai putin
rotunjita decat Miorita, mai putin tesutda, din umbre i
penumbre, dar are calitati de imaginatie, cari intrec tot ce a
creat poporul nostru cu frane largi de fantezie. Voichita are
viziuni §i un ciudat element apocaliptic. Daca Miorita e o
creatie a vietii ciobanesti sub stele, in mijlocul muntilor,
Voichita ramane creatia caracteristica a vietii de sat, din
belsug incercat de misterioase dezastre”*"’.

Cativa ani mai tarziu, in 1930, cand era atasat cultural in
Elvetia, Lucian Blaga 1l ruga pe Ion Chinezu sé-i trimita textul
baladei, pentru a-l include intr-o antologie de poezii populare
romanesti, pe care o pregatea in limba germana, dar care nu a
vazut lumina tiparului. Evident, nu putea omite din culegere o
creatie care 1l impresionase in mod deosebit: ,, Pregatesc in
limba germanda o antologie de poezii romdnesti (cu un foarte
bun traducdtor’®®) si as avea nevoie de o baladdi care a apdrut
in revista “Transilvania” — inainte de razboi — prin anii 1912-
1914. Se cheama Voichita. Eu am citit-o intr-o colectie a
revistei care se gaseste la Muzeul Limbei Romane. Balada e
intre cele 3-4 balade in adevar frumoase pe cari le avem. Fara
de ea nu pot face antologia, si in consecintd te rog sa fii asa de
bun sd pui pe cineva sd mi-o transcrie §i sa mi-o trimifi **.

Pantomima Inviere este o transpunere dramatici a
modelului folcloric utilizat de poet, insa substantializat prin
semnificatii noi, fiind stiut ca Lucian Blaga nu s-a limitat
niciodatd in opera sa la preluarea fidela a faptelor de folclor
literar, ci a explorat substanta acestora, pe care apoi a adaptat-o
propriei sale viziuni metafizic-creatoare. O dovada o constituie
mai ales drama Mesterul Manole. In ,, misterul” mut Inviere,

27 Lucian Blaga, art. cit., in vol. Ceasornicul de nisip, Editura Dacia, Cluj-

Napoca, 1973, pp. 118-119.
298 Este vorba despre poetul elvetian Hermann Hauswirth.
299 Lucian Blaga, Corespondentd (A-F), ed.cit., pp. 202-203.
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dezvoltd unitatile narative ale baladei — petirea Vochitei,
casatoria ei, epidemia de ciumad, blestemul mamei, calatoria
fratelui mort si intdlnirea fetei cu mama —, introduce noi
personaje, amplifica episodul epidemiei de ciuma, care capata
proportii fantastice, si cel al petrecerii de la casa Vochitei si,
pentru final, insereazi imaginea Invierii concomitent cu
moartea mamei. In pantomima nu poate fi vorba de un conflict
in stil blagian intre ,,idei-forte”, ci de o dezlantuire pe fundal
mitic a unei ,,forte” launtrice investite cu atributele cosmicului.
Personajele baladesti devin aici ,,simboluri in actiune”: Mama
este ipostaza miticd a dorului desavarsit, Vochita simbolul
feminitatii ingenue, al puritatii absolute, iar Constandin
intruchipare a eului nelinistit care, pentru reechilibrarea
universului launtric, depaseste ordinea naturald fireasca.
Gestica, dansul si ,,tdcerile substantiale” substituie discursul
dramatic. Desi modalitatea de reprezentare scenica e cu totul
diferitd fatd de celelalte piese blagiene, dramaturgul nu se
indeparteaza aici de ,, noul stil”. Prin tacere se poate iesi dintr-o
anumitd ordine a firescului, pentru a descoperi, prin imaginar,
spatiul libertatii. Tensiunea creata, in mod obisnuit pe scend in
cazul unei drame, intre Logos si traire, se diminueaza, lasand
locul trairii insesi. In fnviere, Lucian Blaga intoarce cuvantul
catre interior, lasdnd calea libera tacerii pentru a transfigura
cosmosul uman prin mimica si joc. Este poate o reiterare a
,refuzului” de a vorbi, ce l-a caracterizat pana la varsta de
patru ani, cand si-a alimentat cunoasterea nu prin universul
Logosului, ci al imaginilor. Despre taciturnul Lucian Blaga ne
vorbesc contemporanii sai, lon D. Sarbu caracterizandu-1 drept
un tacut” care ,,credea numai in ce a scris>?’. Este clar ca
poetul-filosof, afirmda Mircea Ghitulescu, ,,mai intdi si-a
reprezentat lumea §i numai dupd acea a explicat-o’". Se
justificd astfel prezenta unei pantomime 1In ansamblul
universului sau teatral. ,, Actiunea se petrece in afara de loc si
timp”, intr-o dimensiune spatio-temporald mitica roméneasca,

300 Apud Mircea Ghitulescu, op. cit., p. 86.
301 Ibidem, p. 87.
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in care , fotul e simplu stilizat”. Prezenta bisericii de lemn,
., imagine stearsa de veac”, in primul si ultimul tablou,
sugereazi “o conceptie de naturd, prin excelentd organicd %,
o ,unitate a totului”. Decorul , poartd pecetea unui stil
pitoresc 7303 o curte tardneascd, in stanga o parte a casei cu
pridvor; in dreapta un pom, in fund poarta si ulita cu alte
case”. Se simte o clipa sarbatoreasca prin ceea ce ea ar putea
aduce. In prim plan se afld personajele centrale: Vochita, care
., intreaga e o asteptare”, cei trei frati, intre care se distinge cel
mai mare, Constandin, toti semanand cu ,, niste arhangheli fara
de aripi imbrdcati in cojoace de ciobani”. Acestia o urmeaza
pe Vochita, ei simbolizdnd vigilenta si, prin tinuta lor, un
anumit plan al conditiei si al aspiratiei umane. Mama apare
,gdrbova”, tarandu-se ,, aritmic pe-o cdrja”. Pe scend se
perindd petitorii, personaje pitoresti din lumea satului
romanesc: un plugar, un fecior ,, sfetnic totdeauna glumet”, un
faur, un porcar ,, zdrentos ca fiul cel pierdut”, dar care asemeni
unui clovn ,,se destrama in gesturi sentimentale de poet
romantic”’. Din necesitati scenice este inserat un moment
ilariant prin aparitia lui Pacala, simbol al ,, duhului pitoresc” al
romanilor, care, o peteste pe mama Vochitei. El,
,,indeplinindu-si chemarea de-a aduce veselie, chiar numai
prin simpla sa prezentd, in evenimentele rare ale satului,
pleaca ploconindu-se §i sarind peste gard, cum a intrat”. Se
iveste un alt petitor, Feciorul Frumos si, in cele din urma, cel
care-1 va fi sortit Vochitei, Bogatasul, personaj de basm, céci
,,Pare a veni mai de departe decat petitorii din poveste, adica
de peste noua hotare si cel putin o apa cu prasila de balauri”.
Calatoria lui de pe taramuri indepartate, ca si aceea a lui Fat-
Frumos, consfinteste calitatea sa de om ales, distingdndu-se de
ceilalfi petitori, pentru ca a depasit o proba a initierii, dar
statutul de mire ii este acceptat dupa ce-i fagaduieste mamei ca
intotdeauna de Pasti si de Craciun i-o va aduce pe fata acasa.
Imaginea din finalul tabloului intai ilustreazd o secventd a

302 Lucian Blaga, Spatiul mioritic, in op. cit., p. 211.
303 Ibidem, p. 271.

207



ritualului nuntirii: tinerii miri se indreapta catre biserica, in
timp ce ,, se aude clopotul cel mic” al bisericii ,, ce se vede ca o
cetatuie cereasca” si are valoare simbolicd, sugerand
comunicarea fiintei umane cu cosmicul, participarea ,la o
primenire intru transcendenta’>%.

In contrast cu seninitatea primului tablou, cel de-al
doilea reliefeaza imaginea sumbra, sinistra a satului pustiit din
cauza epidemiei de ciuma. ,, Pe gardul cimitirului, in jurul
bisericii, zac gramada cadavre de oameni”, , canii bat a
pustiu” s1 “o spaima pluteste in vazduh”. Ca intr-un ritual
ancestral, ,,cdtiva feciori cu babe joaca jocul ciumei”. Acest
,vartej”, jocul, devine un simbol al luptei cu moartea.
Incercarea de a restabili ordinea fireascd intr-un spatiu
existential e imposibila, cici ,,vartejul jocului se pierde pe
drum”. Stihialul primeste, ca in viziunea populara, semnificatii
magice terifiante: ,, Un suier strabate vamile vazduhului. Peste
sat trece ciuma cosasd, calare pe o reptila uriasa cu solzi
galbeni si verzi, ochi rosii i cu aripi de ldcustd enorma”. In
acest sat, vazut ca centru al unei lumi, ca microunivers,
elementele terestre si cosmice capatd dimensiuni apocaliptice,
de substantd mitico-magica: ,,Se intuneca. Luna se ridica
fantastic de repede de dupa deal. Lilieci zboara in jurul ei
atingand-o cu aripile. Luna urcd, urcd, ajunge in zenit,
coboara, dispare. Accelerarea cu totul neobisnuita a acestui
eveniment cosmic da impresia ca o catastrofa ireparabila s-a
intamplat, scotdnd insugsi timpul din ritmul sau normal. Stele se
intretaie cazand peste sat, ceea ce trezeste in cdani groaza
metafizica de existentd: in departdri ei bat nelinistiti. In timpul
acesta, muzica ce se face duce pe cealalta lume sufletele
mortilor. Zarea incepe iarasi sa se limpezeasca. Stelele mor in
lumina straina a zorilor”.

Idiotul satului, personaj-simbol al ,, starii de inocenta” ,,se
mird fara putinga de a intelege”. De la hiperdimensionarea cadrului
natural, autorul se indreaptd spre viata interioard. Proiectia se
realizeaza treptat, de la tristetea Idiotului din sat, care ,,canta din

304 Ibidem, p. 247.
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Sfluier amar. Cdci a simfit mai mult decdt oricare altul in fiecare om

un frate”, pana la zbuciumul launtric al mamei ce-si plange fiii
morti, pe Vochita aflata departe si il blestema pe Constandin. Taina
vietii e transfiguratd In mit i magie. Ritualic, mama ,,sare de trei
ori in jurul mormdntului” si tot de trei ori ,,il blestema astfel,
murmurand pentru sine: Din mormant sa iesi §i sa-fi faci sicriul
cal, si valul de pe fata sa ti-l faci sea, sa-mi aduci pe Vochita”.
Anatema este aruncatd asupra reconstructiei materiale. Blestemul
va determina, ca In basmele noastre populare, calatoria initiatica a
personajului. Blestemul mamei exprima o forma de eliberare, de
manifestare a dorului ca ,, aspiratie trans-orizontica, existentd care
in intregime se scurge spre «cevay 2305 Dorul este ,, ipostazie”,
,,putere impersonald’*"° cum spune Lucian Blaga, ce devasteazi
sufletul si subjuga intreaga fiintd, e o ,, boala”” de proportii cosmice.
Aceasta e capabild de o redimensionare a eului din subconstient.
Din acest punct de vedere am putea considera ca imaginea ridicarii
lui Constandin din mormant si caldtoria sa sugereaza renegarea
realitatii existente i incercarca de refacere a ordinii umane
launtrice prin transmutatie, prin initiere si experienta.

Prima parte a tabloului al treilea releva din nou nota de
vitalitate, de veselie, umbritd doar de , dorul de casa” al
Vochitei. Scena reprezinta curtea bogatasului in timpul noptii,
unde ,,in veranda stau la masa Vochita, barbatul ei §i patru
prieteni”. ,, Cheful” este anume improvizat pentru a Invinge
nostalgia Vochitei. In intreaga atmosferi se simte o tensiune
tainica, magicd. Poezia dansului, ritmul lui ritualic actioneaza,
de fapt, in sprijinul tensiunii dramatice din a doua parte a
acestui tablou. Jocul Intaiului prieten, , baroc incdrcat cu
«figuri»” devine ,, tot mai nebun asa ca la un moment dat pare
a avea mai multe perechi de mani, ca o statuie miscatoare de
zeu barbar”. Limbaj al trupului, dincolo de orice cuvant, acest
dans este 0 manifestare a vitalului pana la frenezie, o reliefare a
sentimentului dionisiac, amintind de jocul bacantelor din
,,misterul pagan” Zamolxe. O alta treaptd a existentialului o

305 Ibidem, p. 294.
306 Ibidem, p. 291.
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evidentiaza dansul celui de-al doilea prieten, ,,greoi si grotesc
cu care ursul iesind din pestera se bucurd de minunea
cerului”, sugerand eliberarea si comunicarea dintre teluric si
cosmic, mai ales prin ,, salturile rituale” cu care saluta aparitia
., nefiresc de mare” a lunii.

Dansul investit cu ,,sarcind magica” exprima unitatea
originara a fiintei, tainica ei osmoza cu astralul, suprimarea
temporalului si dorul, cand prietenii ,, prefacandu-si trupul in
elastic diametru invartitor, se intrec sa faca rofi cat luna de
mari”. O legaturd tainica, magica existd intre ritmul acestui
ultim joc si sentimentul de dor al Vochitei, ,, aproape un dor de
moarte”, , o vraja”, ,,boala cosmica” asemenea celei de care e
cuprinsa $i mama ei.

Atmosfera mitico-magica este amplificatd de
simbolistica lunii, ,, primul mort”, caci ,,timp de trei nopti, in
fiecare lund, ea e ca moartd, dispare’*"’, pentru ca apoi si
reaparda, sporindu-si stralucirea. ,,La fel si decedatii, se
presupune cd obtin o noud modalitate de existentd >’ Pentru
oameni, luna este ,, simbolul acestei treceri de la viata la
moarte §i de la moarte la viatd*" si in pantomima lui Lucian
Blaga ea anticipeazd noul mod ontologic al fratelui mort si
blestemat, care apare la fereastra Vochitei. Abia la a treia
bataie ea deschide fereastra si il recunoaste, trei simbolizand
aici, ca si atunci cand, la a treia rostire a blestemului mamei,
Constandin s-a ridicat din mormant pentru a porni in célatorie,
ideea puterii de manifestare umana, in practicile psiho-magice,
s1 a participarii supra-constiente la un eveniment ce depaseste
logica umana. Cilatoria fratelui decedat, insotit de Vochita,
este marcatda de implinirea promisiunii, care la randul ei
genereaza restabilirea echilibrului sufletesc al mamei, rupt prin
plecarea fetei. Totodata, aceasta calatorie simbolizeaza destinul
fiintei umane, dorinta acesteia de a se reintoarce la esenta firii,
la originar. Acestui fapt ,.in cari se amesteca §i puterea

307 Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, op. cit., vol. 2, p. 244.
308 1hidem.
309 1hidem.
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mortilor, nu le mai opune nimenea nici o rezistenfa”. Drumul
omului viu aldturi de mort exprima o dezvoltare a sufletului
intr-o stare ce o prelungeste pe aceea a manifestarii pur umane.

Cei doi ajung in sat in noaptea Invierii, cAnd oameni cu
lumanari aprinse se adunad din toate partile in jurul bisericii.
Revederea dintre Vochita si mama e 1invaluita ,,intr-o
atmosfera de mister”. Sfarsitul pantomimei e imaginat in
miscari rituale paralele. In timp ce preotul , bate in usa
bisericii”, Vochita , bate si ea in usa Mamei”, si apoi, in
aceeasi clipa cand se deschide usa bisericii, mama deschide si
ea pentru a intra Vochita. Moartea bétranei ,,in extaz”, pentru
ca ultima dorinta i-a fost indeplinita si, deci, ordinea interioara
s-a restabilit, coincide cu momentul intondrii cantecului
ceremonial religios ,, Hristos a inviat!”. Finalul este simbolic,
Invierea sugerdnd intima coalescentd a fiintei umane cu
transcendenta, iar moartea trecerea intr-o alta ordine, dincolo
de spatiu si de timpul material. E credinta dintotdeauna a
omului in viata care urmeaza mortii, in post-existenta.

In misterul mut Inviere, Lucian Blaga reveleazi
dramatic o ipostaza a existentei umane, a iubirii, dorul, care cu
puterea de destin primeste forma gandului, depasind realitatea
si rationalul, pentru ca dincolo de , marea trecere” sa se
reverse 1n efluviile nesfarsite ale Cosmicului.
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IV. SIMBOLURI DOMINANTE

Osmoza dintre simbol, mit §i poezie in creatia
dramatica blagiana face din autorul lui Zamolxe. Mister pdgin,
cum cu Iindreptatire a fost considerat de Pompiliu
Constantinescu, ,,un neobisnuit initiator de forme noi’3!’ in
literatura romana a veacului al XX-lea.

Intr-un mod cu totul original pentru epoca in care a
scris, Lucian Blaga a imbracat cu demnitatea simbolului
continutul de semnificatii al pieselor sale de teatru. Gandirea
intuitivd, simbolicd este apanajul oricdrui creator, afirma
Mircea Eliade. ,, Simbolul, adaugi istoricul religiilor, reveleaza
anumite aspecte ale realitatii — cele mai profunde — care
resping orice alt mijloc de cunoastere. Imaginile, simbolurile,
miturile nu sunt creatii arbitrare ale psihicului, ele raspund
unei necesitati §i indeplinesc o functie: dezvaluirea celor mai
secrete modalitdfi ale fiingei.”'! Cu atdt mai mult, la Lucian
Blaga opera teatrala fiind prin excelentad una poetica, de idei, cu
abilitate tehnica el recurge la simboluri pentru realizarea
replicilor aluzive, a expresivitatii conflictelor psihologice, a
personajelor categoriale purtitoare de sensuri si valori, a
nucleelor tensionate de maxima importanta in traseul dramatic.

Pluridimensionalitatea simbolurilor, care sunt strans
legate de miturile recreate de Lucian Blaga, permite lectorului
deschiderea universului creatiei spre nuantari perpetue. Unul
dintre exegetii universului teatral blagian, Dan C. Mihailescu,
in studiul Dramaturgia lui Lucian Blaga (capitolul III,
Dominantele scenice), apreciaza ca simbolul poate fi privit din
patru perspective: la nivelul semnificatiilor tezei dramatice, al

310 Pompiliu Constantinescu, ar. cit.
311 Mircea Eliade, Imagini si simboluri, Editura Humanitas, Bucuresti, 1994, p.
15.
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personajelorcategoriale, al elementelor de constructie
dramatica si la nivelul aluziilor simbolice ce pot fi remarcate in
unele replici sau situatii. Folosind ca punct de plecare in
demersul nostru aceastd opinie, fira a-i ramane, insd, cu
tributari si, simplificand, consideram ca simbolurile pot fi
privite in teatrul blagian din doua perspective, si anume:

a) la nivelul semnificatiei textelor dramatice si

b) la nivelul structurii textuale.

In ceea ce priveste al doilea nivel, al simbolurilor
dominante, avem in vedere in vedere:

+ personajele;

+ obiectele cu valenta simbolica;

+ elemente ale jocului scenic;

+ simbolurile cromatice;

« numerele;

+ simbolurile polivalente: lumina, fapta, focul;

+ spatiul.

IV.1. La nivelul semnificatiei textelor dramatice

Cele zece piese de teatru care alcatuiesc universul
dramatic blagian sunt transpuneri in simboluri ale ideilor si
trairilor metafizice specifice creatorului Insetat de nemarginire.
Astfel, drama Mesterul Manole, inspiratd de cunoscutul mit al
creatiei savarsite prin jertfa, este simbolul conditiei artistului care
indiferent de spatiul existential si de timp, pentru a accede la
desavarsire este nevoit sa o sacrifice pe fiinta iubita si totodata sa
se sacrifice. Artistul genial este captiv al idealului care ascunde
primejdii neasteptate, incercari nu o data lipsite de tragism.

In aceeasi sferd, dar pe o altd treaptd, mai aproape de
omenesc, se situeaza piesa in trei acte Anton Pann, simbol al
conditiei dramatice a poetului pentru care frdna pe drumul
implinirii o reprezintd realul. Creatorul de frumos devine
victima lumii in care traieste, o lume atroce.

O transpunere a dimensiunii demiurgice a fiinfei umane
este si Arca lui Noe, simbol al permanentului conflict dintre
om si forta care se opune nu Creatorului, ci Vietii. Universul
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moral al trairii este intregit de cel estetic. Iubirea si dorinta
omului de a da fiinta unei noi Lumi sunt calea spre cunoastere
si salvare individuala.

~Misterul pagan” Zamolxe este o dramd de idei cu
adancimi mitice, simbol al confruntarii dintre idolatrie si noua
invatatura promovata de omul superior, care coboara divinatia
in constiinta umana.

In piesa Cruciada copiilor, autorul reliefeaza un
univers religios medieval, pe al carui fond se declanseaza
duelul intre idei, intre personaje-simboluri. Aparent € un
conflict intre preceptele ortodoxe si cele catolice. In esentd,
textul este simbolul conditiei axiologice a individului, conditie
supusd esecului datoritd neconcordantei intre dorul de a-si
atinge visul, mult prea inalt, dor care duce pana la pierderea de
sine, si capacitatea interioard limitata a fiintei de a ajunge la
finalitatea catre care aspira. Piesa e Incarcata de simboluri si nu
credem ca releva ,, vechea lupta dintre catolicism si ortodoxie,
dar cu victoria ultimului3', cum constatd Octav Sulutiu.

Tot intr-un timp medieval romanesc, pe fundalul
luptelor Reformei, se descdtuseaza energiile, tensiunile unui
puternic conflict interior in Tulburarea apelor. Latura
anistoricd, ancestrald a fiintei dominatd de patima nu se poate
elibera de pornirea de a ,,haiduci” decét prin jertfa constientd a
Mosneagului, a celui care semnificd Lumina, Iubirea si Viata.
Piesa este simbolul ideii de necesitate a “eternei reintoarceri”’
din apele tulburi ale sufletului la constiinta adanca si, ca intr-un
focar, concentreaza incertitudinile specific omenesti.

Prin drama Avram lancu, Lucian Blaga coboard istoria
in mit. Textul este simbolul neobositei puteri de a se darui a unui
erou cu aurd miticd, intru Tmplinirea unui vis colectiv, destinul
lui Iancu confruntandu-se cu insusi destinul neamului sau.

Ivanca este un joc de idei cu influente psihanalitice,
simbol al unitd{ii armonice restabilite prin indlfarea tenebrelor
din adancuri in universul constiingei.

312 Octav Sulutiu, Pe margini de cdrti, Editura Miron Neagu, Sighisoara, 1938, p.
206.
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Evidente elemente freudiene intalnim si in Daria, piesa
ce se constituie Intr-un simbol al conflictului cu finalitate tragica
intre incercarea unei energii umane latente de a se descatusa,
prin iubire de obsesiile maladive ale subconstientului si
constrangerile impuse de convenientele sociale.

Pantomima in patru tablouri Inviere, mister dramatic
mut, prin jocul scenic incarcat de magic, devine simbol al
iubirii adanci, materne, a carei forta sparge zagazurile thanatice
si striveste chingile timpului materializat.

IV.2. La nivelul structurii textuale

1V.2.1. Personajele

a) Actantii

In structura universului teatral blagian, fari indoiala
chintesenta o reprezintd personajele actante, opozante §i
catalizatoare, personificari ale semnificatiilor etern umane.
Drama de constiinta, dorul si tristetea metafizicd a omului genial,
profetismul, aura miticd, patima ancestrald a sangelui, dorinta de
revelare a misterului fuzioneaza in eroii lui Lucian Blaga.

Un personaj categorial, insemnat cu mirul genialitatii,
este Manole. Plasat in ,,timp mitic romdnesc”, el este simbolul
creatorului care atinge treapta desavarsirii prin operd, a carei
finalizare e posibild numai prin sacrificarea fiintei celei mai
dragi si, in final, prin autosacrificiu. Arta nu este scopul, ci
modul prin care artistul isi depdseste conditia. El se afla sub
stapanirea neobositului daimonion ce retrezeste latura
iluminata a fiintei sale. Odatd cu stdpanirea mijloacelor
pamantesti pe care Manole le foloseste, ca orice creator ajunge
la o dilatare incomensurabild. Intr-un microunivers, mitul
creatiei se reitereaza. Asemenea zeului primordial, Manole da
fiinta unei noi lumi, celei estetice. Prin artist se creeaza deci
universul frumosului, superior, in care universul uman se
oglindeste, fara ca ele sa ajunga vreodata la identificare. Prin
opera, Manole se salveaza pe sine in durata eternd. Omul, 1nsa,
nu is1 mai poate gasi /ocul in spatiul existentei telurice, devenit
prea stramt si imposibil de suportat datoritd sacrificiului
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suprem. Creatia dovedeste ca autorul ei poate respinge limitele
obignuite impuse fiintei de Marele Anonim.

Un alt personaj actant in care Lucian Blaga concentreaza
simbolul Poetului cetatii este Anton Pann. Acesta e si el un fel
de Manole, dar la un nivel mult mai apropiat de cel omenesc,
este simbolul creatorului stapanit de ,, 0 nebunie care vrea sa se
cheltuie” 1 care nu ¢ altceva decat demonul interior. El e
neadormitul, chinuitul, nerasplatitul luminii, care, pentru a lua
contact cu lumea din afara, face eforturi ca sa iasd din sine.
Viata, Pann si-o imparte intre doud iubiri: poezia si loana.
Ambele 1i vor provoca tristete si suferintd. Pann face parte din
categoria ,,cantaretilor bolnavi’ de prea mult suflet, in a carui
inimd ,,arde un jaratic”. E poetul trist, melancolic, vietuind
intr-un univers uman inchis, limitat, dar pitoresc, un fel de
Isarlak dintr-un timp parcd de amurg al zeilor, si cu nostalgia
dupd vechiul spatiu al Eladei. Artistul nu se poate sustrage
realitatii vii. Stie ca nu se poate detasa ,,de oameni, de lucruri”,
ca trebuie sa-nfrunte ,,valul si-ntamplarea” si ,.atingerile”, pe
care prin puterea cuvantului le transfigureazd in artd. Poetul
devine lumina pentru ceilalti, dar niciodatd suficienta siesi. In
acest personaj se Intrupeaza frenezia trairii si vitalitatea
creatoare. In lupta cu realititile de multe ori agresive, Anton
Pann isi salveaza opera, Insa propria-i soartd e supusa esecului.

Conditia omului superior, a creatorului, se reflecta si in
Arca lui Noe, unde actantul are de Infruntat nu numai lumea
reald, ci §i cea care se circumscrie dinamicii imaginarului,
aceasta din urma neputand fi intru totul controlabila. Noe,
nume provenit din ebraicul Noach, care inseamna
,,consolatie”"? sau , cel ce consoleazd’>'?, il desemneazi pe
»omul deplin”, care se confruntd cu o situatie fundamentald a
existentei sale. El este liantul intre doud lumi: una veche, iesita
din matca si gata sd apuna si alta noua, ce va fi claditd de el sub
semnul poruncii divine, prin joc, din lumina ce 1 s-a vestit si

313 Cf. N. A. Constantinescu, op. cit.
314 Cf. Martin Bocian, Dicfionar enciclopedic de personaje biblice, Editura
Enciclopedica, Bucuresti, 1996.

217



din fapta. Intre anumite limite repetd gestul creator al celui
fara de nume” si devine principalul opozant al principiului
distrugator (Nefartate), care neaga creatia, deci viata. Precum
Manole sau Anton Pann, Noe se rupe de material, pentru ca
prin opera sa poatd da nastere unui univers nou, care sa-si
merite ddinuirea. Idealul propus este atins si astfel dovedeste ca
destinul omului nu este absurd, dar sta sub semnul mplinirii si
valorizirii faptei. In universul dramatic blagian, Noe reprezinta
vointa, puterea creatoare si cea mai inaltd constiintd morala,
care Tn numele unei libertati necesare, atribuite sau castigate, se
unificd pentru a releva permanentul efort al omului de a se
mantui, de a se depasi pe sine.

Prin Noe, dramaturgul evidentiaza problematica omului
contemporan, care constientizeaza ca soarta sa nu se afla doar
in mana Celui-de-Sus, ci si in el insusi. Dimensiunea
sacramentala a fiintei e conditionata de dorinta lui de A Fi.

Un loc aparte il ocupa personajul-simbol Zamolxe. Intr-
0 maniera cu totul specifica, autorul incorporeaza in actantul
»misterului” dramatic aspiratia catre absolut, solidarizarea
umanului cu cosmicul si efortul de a suprima dogmele,
superstitiile, ca prima conditie a eliberarii fiintei. Zamolxe este
derivat de la termenul tracic ,,zamol” (pamant). Datoritd
etimologiei, cei mai mulfi cercetdtori l-au considerat pe
Zamolxe un zeu htonic, stdpan al mortilor. Pentru Vasile
Parvan, el este zeu ceresc, iar pentru Mircea Eliade o zeitate
initiaticd. Cateva consemndri despre Zamolxe intdlnim in
Istoriile lui Herodot care 1l considera zeu al getilor, la Platon in
dialogul Charmides pentru care era in acelasi timp zeu si rege
al tracilor sau la Strabon in Geografia. ,,Daimonul” getic, cum
il numeste Herodot, a transmis tracilor credinta in nemurirea
sufletului, folosindu-se de scenariul mitico-ritualic al mortii si
relnvierii. Zamolxe s-a retras in locuinta subterand si dupa trei
ani de absenta a reaparut in fata oamenilor, acestia crezand ca a
inviat. Prin acest ritual de tip initiatic a inoculat ideea existentei
post-mortem a sufletului. Cultul lui Zamolxe avea caracter
misteric si ne aminteste de misteriile din Eleusis.
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Visatorul Zamolxe este, in viziunea blagiana, nu zeitate,
fiintd supranaturald, ci omul deplin, , subiect cu destin
creator’!’| capabil si ia asupra sa ,,tragice si mdrete riscuri’
pentru a promova adevdrata cunoastere axatd pe puterile
spirituale ale fiintei umane. Zamolxe simbolizeaza inceputul
unei noi ordini valorice, prin care divinatia e coboratd in
constiinta omului, unde gandul se poate misca liber in ,,taceri
rituale”. Zamolxe este fiinta insetata de cosmic, in care
universul interior al constiintei se dilatd, permitandu-i sa intre
in , tinuturile de mare densitate ale misterului’3'%, intru
revelarea acestuia.

., Rupt din creanga unui dumnezeu”, Zamolxe poate fi
comparat cu Zarathustra al lui Nietzche. Indureratul visitor,
precum Zarathustra, trdieste in singuratate, intr-o ,,pestera larg
calcata”, de unde arareori coboara printre semeni, de teama ca
va duce ,prea devreme / noua credinta intre oameni”.
., Dumnezeu a murit!” exclama Zarathustra. Si pentru Zamolxe
zeil au murit, caci cerul invocat de Mag ,,E plin de hoituri”
care ucid in oameni visele.

Moartea lui Zamolxe va fi cel mai bogat dintre darurile
sale, caci 1l va cobori pe Dumnezeu, pe Orb printre oameni.
Invatitura lui Zamolxe inseamni renasterea omului din
momentul in care el a hotarat sd inlature fatada sacralitatii,
pentru a se intoarce spre sine insusi.

Implicatiile simbolice cu aura metafizica sunt la fel de
adanc imprimate §i in personajul central al dramei Avram Iancu.
Personalitatea istoricd a revolutionarului transilvinean e
investitd cu atribute ale legendarului, ale miticului. Avram lancu
este in piesa lui Lucian Blaga simbolul omului superior, al
eroului ideal, al cdrui destin se confundd cu destinul tragic al
neamului sdu. Simetria pe care € construita piesa atrage atentia,
pentru ca evidentiazd si mai bine valoarea de simbol a
personajului-mit, dominat de porniri icarice. Imaginea pasarii

315 Lucian Blaga, Singularizarea omului, in Opere, vol. 9, Trilogia culturii, ed.
cit., p. 474.
316 Ibidem, p. 475.
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domina inceputul si finalul textului, crednd atmosfera de mit, pe
al carei fundal Iancu se va ivi i, In cele din urma, va disparea ca
un Icar in lumind. Pasarea inalta , pdna la umaru voinicului”,
care trebuie sa fie fecior, , pasare fara somn”, , mare i
nemiscata ca o troita”’, cu , pene de arhanghel negru”, e
asteptatd de romanii ardeleni pentru a-i izbavi. lancu e ca
Zamolxe, Zarathustra sau lisus, un profet, dar al neamului de
moti pe care-i numeste ,, arhangheli — cu mamdaliga in traista si
cu opincile-n pietrig de aur”. El e un visator cu ochii deschisi,
care pune totul in jocul sortii, pentru a readuce in sufletul
romanilor ,,avantul spre lumind” si ,patima inaltimilor”. Ca
majoritatea eroilor blagieni, si Avram lancu, nascut sub zodia
gemenilor (unul visatorul si celdlalt faptuitorul), e mistuit ,, de-
un foc launtric”, de ,,daimonion”. Pentru un ideal individual si
colectiv va jertfi totul, inaldndu-se in lumina ca om si devenind
iar pasare, simbol al starii spirituale, al libertatii, al triumfului
solar si al regenerarii permanente.

Prin Avram lancu, dramaturgul reliefeazd ideea ca
eroul, agent al ideii de reinnoire in plan spiritual, nu dispare
decat fizic, in timp ce sufletul lui metamorfozat in pasare
vegheaza neobosit destinul poporului, iar neimplinirea unui
ideal national nu inseamna si pierderea libertatii spirituale.

Un personaj vulcanic, a cdrui energie std sub semnul
patimii carnale este Popa din Tulburarea apelor. Autorul
construieste tema piesei pe lupta intre datorie si chemarea
ancestrald a trupului. In aceasti ambivalenta, Popa care pana in
momentul intalnirii cu Nona facuse totul ,,numai pentru cuget”
duce marea lupta cu el insusi. Aceasta implicd o permanenta
sfasiere si o crucificare a sufletului si a constiintei pe altarul
tubirii. El 1si da seama ca incercarca de a se converti in
,,episcop al stanilor luterane” nu e decat un mijloc de a evada
din marasm. E nevoia instinctivd de justificare a existentei
dominate de patimd. Véalvataia lavelor interioare nu o poate
stinge decat fapta, fie ea concretizata si sub forma unui mare
pacat: aprinderea bisericii. Fapta aceasta pornitd din adancul
apelor tulburate ale cugetului sau il prabuseste, in timp ce alta,
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venita din exterior, moartea Mosneagului, care se sacrifica
pentru el, il va mantui. Volbura din strafundul sufletului, chinul
Htulbure §i amar” si indoielile mari il apropie de pastorul
Rosmer, personajul ibsenian care renuntd la propovaduirea
credintei pentru a o descoperi pe cealalta, mai puternica,
credinta In Om. La ambele personaje salvarea de focul
consumptiei este conditionatd de o interventie din afara.
Drumurile din exterior si cele launtrice se intersecteaza si trimit
omul fie la moartea, fie pe culmea unica a sufletului.

In acest personaj complex cu o structura sufleteasca atat
de contorsionatd, Lucian Blaga a intruchipat omul ca forta a
naturii, in conflictul cu sine insusi, cu instinctele sale, pentru a
redobandi libertatea si a se intoarce spre propriul Eu.

Pictorul Luca, actantul dramei psihanalitice Ivanca,
este simbolul unei lumi interioare, abisale, cu dilemele si
contradictiile ei, care prin cdutare activa, prin fapta, incearca sa
atragi propria maturitate, demnitate si libertate. In Luca se
personifica un anumit aspect al complexului oedipian, si anume
ostilitatea fatd de parintele de acelasi sex, tatdl dominator,
., jumdtate pamdnt, jumatate spirit rau”, cum se autodefineste.
Intunecatele instincte” ale lui Luca sunt in contrast cu
picturile sale de o ,.exageratd spiritualitate”. In sufletul lui
exista o ,,zilnica, indarjita, muta, neincetata lupta cu sine”. Din
aceastd expresie a disperdrii ajunse la paroxism, pictorul nu
poate scapa decat prin fapta care va fi provocatd de personajul
catalizator Ivanca. Dupa ce trage cu revolverul si tinteste
orologiul care ,, batea asa de absurd”, Luca se elibereaza de
»hoaptea launtrica”, de ,,focurile vechi” ingropate in carnea lui
si se intoarce vindecat de pe drumurile ,,din imparatia cea mai
de jos”. Astfel, fapta sublimeazd omul care isi redobandeste
lumina interioara. Personajul isi afla pacea, linistea, bucuria de
a trdi, prin cunoasterea si acceptarea de sine Luca este simbolul
nevropatului ratacitor in labirintul subconstientului, unde
descopera faptele nebadnuite si contrastante ale propriului eu,
insd capabil sd se indrepte, sa se inalte in constiinta ce reda
fiintei adanca liniste morala si spirituala.
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Daria, eroina dramei omonime, reprezinta tipul femeii
care traieste in claustrare, o femeie care ascunde taine si a carei
implinire sufleteasca e conditionatd de o interventie exterioara.
Ea e ,sufleteste bolnava”, purtind pe umerii de sotie
,,cincisprezece ani de groaza si chin”. Daria suferd de ,,spaima
de singuratate” si de frica neinteleasd de sine insasi. Se simte
prizoniera deopotriva a trecutului si a prezentului, trecut de care
o leagd copilaria ,,in toata oribila ei cruzime si suferinta” si
prezentul incremenit ca durata subiectiva, pentru cd e victima
unui mariaj anost, lipsit de iubire, de lumina. Ca si Nora din
drama Casa cu pdapugi de Henrik Ibsen, eroina lui Lucian Blaga
e victima a unei legi morale rigide, uneori chiar absurde, impuse
de Filip, sotul care se considerd un savant intr-ale pedagogiei.
Dar, spre deosebire de Nora care are taria de a se elibera de
constrangerile absurde, Daria nu poate scapa de ,,incapatdnarile
mute ca moartea”, de ,ideile fixe” si de claustrarea impusa.
Iubirea pentru scriitorul Loga e singurul ei suport real ce o poate
propulsa, ce 1i poate reda armonia interioard, insd, pentru prea
putin timp, caci ,,Salvatorul”, ,,Sfantul Gheorghe” nu va mai
veni. Eliberarea rimane o iluzie. In Daria, autorul intruchipeazi
sciziunea interioara generatd de neimplinire si de obsesii si
absenta unei vointe metafizice care ar fi putut salva unitatea
sufleteascd, acel Cosmos din sine al fiintei. Daria este simbolul
femeii victimizate de convenientele sociale aberante, de o
modalitate de gandire si de traire lipsita de omenesc si care
recurge la un act extrem datoritd convingerii lucide in legatura
cu inspaimantatorul vid din jurul ei si din ea insasi.

In Doamna din Cruciada copiilor si Mama din
pantomima [nviere, dramaturgul intruchipeazi perfectiunea
maternitdtii §i iubirea cea mai profundd. Doamna, stipidna a
unei cetati de hotar ,,pe Dunare in jos”, se impotriveste
nebuniei mistice ce-si pusese speranta in neprihanirea copiilor
pentru cucerirea lerusalimului. Ea poate sa se lepede ,,de
sminteala bisericii, dar nu de copil”, de Radu. Credinta ei e
intr-un Dumnezeu ocrotitor, bland, apropiat de omenesc si o
doare ,,durerea mamelor”, o tulbura credinta oarba, irationala,
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distrugatoare a copiilor. In Doamna recunoastem ambivalenta
specificd, in general, simbolului mamei, viata si moartea. Ea
este siguranta adapostului, a caldurii si a iubirii care nu
cunoaste nici un obstacol, dar care se dovedeste insuficientd
pentru a-1 salva pe Radu de dorul lerusalimului, de moarte.

Mama din fnviere este imaginea arhetip a acelei mater
dolorosa din literatura populara europeand, care fie isi cauta
copilul iubit, aflat intr-o situatie limita, fie il asteaptd. In locul
unde isi duce existenta bantuie ciuma, fiii i1 mor si ea insasi se
afla in pragul mortii, dar dragostea pentru Vochita are puterea
de a amana sfarsitul. Ea va muri in ziua Invierii, insd numai
dupa ce-si va revedea fata draga.

Doamna si Mama sunt simbolul a ceea ce Goethe numea
,,eternul feminin” al celei mai profunde armonii a dragostei.

b) Catalizatorii

In ritmul crescendo al jocului dramatic, un rol important
atat In conturarea ideilor si a realizarii conflictului, cat si ca
existentd scenicd, 1l au personajele catalizatoare: Mira pentru
Manole, Mosul pentru Noe, Nona si Mosneagul pentru Popa si
Ivanca pentru Luca. Aceste energii transfigurate in simboluri
influenteaza sau ajutd la implinirea destinului eroului.

Mira este idealul de frumusete feminind din intreaga
opera blagiand, personalizare a desdvarsitei feminitati. ,, Femeia
adusa de peste ape”, cu judecata empirica, specifica omului din
popor, dar cu capacitatea de a anticipa, dovedeste fatad de Manole
un devotament exemplar. Ea, femeia-sotie cu sufletul ,,cel mai
curat” va face posibila, prin acceptarea jocului imolarii,
inaltarea bisericii si, deci, implinirea destinului creator al
artistului. Sufletul ei se va transfera in cel al constructiei pentru a
o anima, devenind astfel catalizator si al sacrului, iluminand
destinul ei tragic si pe cel al lui Manole. Mira intra descultd n
zid, gestul scoaterii sandalelor la cererea lui Manole sugerand un
prim pas al intimitatii intre ea, ,, altar viu” si biserica, ,, centru al
lumii”, dar si o 1naltd treapta a initierii. ,, Femeia-biserica” se
desprinde de planul realitatii, de material si se integreaza
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cosmicului. Iubirea Mirei pentru Manole va dainui in planul
spiritual, prin creatia pe care a insufletit-o.

Un alt personaj feminin cu functie catalizatoare este
Nona din Tulburarea apelor, pe care Tudor Vianu o considera
,cea mai deplina realizare a teatrului 7317 lui Lucian Blaga.
Aceastd ,fiicai a pamdntului”, clocotind de energie si cu
sufletul inundat de cel mai puternic sentiment al vietii, vine
,De nicaieri si de pretutindeni” ca o , taina crescand la
radacinile muntilor”. Unei personificari desavarsite a spiritului
htonian nu i se potrivea mai bine alt rol decat cel de mesager al
luteranismului, nou crez care patrundea in satele ardelene din
veacul al XVI-lea. Nona este simbolul misterului feminin care
incendiaza suflete si le face sa fie inrobite de ,,taina carnii”.
Nona este foc al poftelor carnale si al suferintei sufletesti, foc
impur al arderilor subterane, foc al consumptiei, foc care in loc
de lumina, purificare si mantuire aduce damnarea. Femeia cu
parul rosu este catalizatorul conflictului dramatic interior al lui
Popa. Nestavilita, involburata Nona e femeia luciferica,
stapanitoare si egoistd, fara aspiratii metafizice. De aceea,
nebuniile ei stradvechi nu admit bisericd acolo unde este ea:
,, Unde sunt eu, nu poate fi biserica! Unde e biserica, nu pot fi
eu! Pe unde trec eu, trebuie sa creasca omul luteran!”.

Printr-un detaliu vestimentar — Nona apare in fata
preotului imbracata ,,ca o flacara”, ,,in matase rosie, lipita de
trup” —, dramaturgul accentueaza valoarea simbolicd a eroinei:
indemnul la actiune, vitalitate, puterea de neinvins, nelinistea,
trezirea pulsiunilor sexuale, a instinctelor pasionale.

Nonei nu-i lipseste spontaneitatea fiintei primare. Ea e
individualizarea femeii voluntare si  dominatoare. E o
individualitate precizatd, omniprezentd, ax al scenariului
dramatic al piesei. Nona poate fi comparata cu Hilda Wangel din
drama Constructorul Solness de Ibsen, si ea o voce a destinului,
care va trezi alchimiile sufletesti latente ale eroului si il va
indemna sa urce scarile turnului pana la inaltimi ametitoare. La
fel si Popa, sub indemnul diavolesc al Nonei va incendia

317 Tudor Vianu, op. cit., p. 78.
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biserica, insa, in cele din urma, se va putea elibera de patima
prin interventia celuilalt personaj catalizator, Mosneagul.

Suflet tanar plin de taine si de ceturi este si Ivanca din
jocul dramatic omonim. Ivanca este o fiintd misterioasa si de ea
insasi necunoscuta: ,, Nu stiu nici eu cine sunt. Numele nu da
nici o lamurire in privinta aceasta. M-am nascut, sunt, fluier si
umblu. Restul — tacere”. Fata ,, cu parul ca soarele in apunere”
si cu ochii , lacuri verzi” e o nimfa carpatind care tulbura
mintile. Prezenta celor doud culori, rosu si verde, sugereaza
coexistenta spiritului htonian si uranian. Firea ei involburata,
navalnica, exercitd un sentiment ambivalent de atractie si de
teama asupra pictorului Luca. Cu ,,trup viu §i mai rascolitor
decat orice alta primejdie”, Ivanca reprezintd expresia vie,
personificarea aspectelor nocturne ale subconstientului cu care
se confruntd Luca. Ea este catalizatorul care-l va ajuta pe
tanarul nevrozat sa se vindece, sa se descatuseze, sa evadeze
din tencbrele subterane. Ivanca e femeia-destin si asemenca
Nonei, simbolizeaza pasiunea, dorinta maladiva de a iubi si de
a fi iubita. Ea intruchipeaza necunoscutul, chemarea ancestrala
a sangelui, dorinta de joc si energia care rascoleste si genereaza
fapta” vindecatoare.

Personaje catalizatoare cu o bogata semnificatie in
universul simbolistic al dramaturgiei lui Lucian Blaga sunt
Mosul din Arca lui Noe si Mosneagul din Tulburarea apelor.
Acestea sunt coloana vertebrald a conceptiei autorului despre
divin si despre relatia existentd Intre om si Centrul cosmic.
Creatorul Trilogiei cosmologice admite ,, existenfa unui centru
metafizic, care este altceva decdt lumea’'® si pe care il numeste
Marele Anonim. Acesta stabileste anumite limite pentru fiinta
umana si orice existenta i se datoreste lui. Pe Marele Anonim 1l
descoperim calatorind in noi ingine, dar si in afara noastra, ,,in
zone mai presus de toatd faptura’'’. | Puternicia” acestui

318 Lucian Blaga, Diferentialele divine, in Opere, vol. 11, Trilogia cosmologicad,

ed.cit., p. 65.
319 Ibidem, p. 66.
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generator nu este Tnsa absolutad. El este ,, singura existenta, care
salveazd totul prin neindurata sa vointa .

In opera dramatica, prin intermediul personajelor prind
viata ideile filozofului culturii. Astfel, Mosul este si el ,,un
centru transcendent al existentei”’’! de dincolo de orice
experientd, Supremul Bine, Creatorul care nu poate ldsa sa
piara radacinile Vietii. Este o imagine coborata din sacralitate a
Marelui Anonim. El creeazd lumea incipientd de valori prin
forta Logosului. ,, Cel-ce-este”, ,, Cel-de-Sus” investeste fiinta
umana cu acel mod de existentd in orizontul misterului, care
leagd imanenta de transcendentd §i care o indeparteaza de
dependenta fatd de realitatea constrangatoare. Lucian Blaga
coboard sacrul in spatiul profanului, apropie divinitatea de
oameni §i-1 atribuie trasaturi pamantesti. Mosul este inchipuirea
bunului geniu al tariilor si al paAmantului, a toate cate sunt, cu
vorba blanda si linistitoare ca a inteleptilor din vremurile
stravechi de pe aceste plaiuri, purtand pe umerii sdi toate
slabiciunile umane. Potrivit credintei populare pe care scriitorul
o cunostea mai ales din legendele culese de Tudor Pamfile,
Mosul (Fartate) 1si manifestd atasamentul fatd de oamenii
comunitatii satesti si de aceea se imbraca si se comportd ca un
taran, cutreierand pe pamant. Dramaturgul a pdstrat aceastd
imagine poeticd transfiguratd a divinitafii pentru a crea
atmosfera miticd. Dincolo de aceasta, atribuic noi valente
personajului  sau. Astfel, Mosul devine simbolul fortei
spiritualizatoare exterioare, care intr-o anumitd masura
influenteazd conditia axiologicd a omului, ldsandu-1 acestuia
libertatea de a decide, de a trdi ,,intru mister” cu scopul
revelarii si de a-si depasi propria conditie.

Mosneagul este catalizator pentru Popa din Tulburarea
apelor, dar opusul Nonei. Precum Mosul si Marele Orb el este
o ipostazd dintr-un numdr de ipostaze ale Marelui Anonim.
Coborat aievea parca din mit, Mosneagul este imaginea vie a

320 Ibidem, p. 72.
321 Lucian Blaga, Coordonatele spiritului creator, in Opere, vol. 10, Trilogia
valorilor, ed. cit., p. 265.
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spiritului panesc, ocrotitor al pamantului. El este lumina solara
din adancul constiintei care readuce apele tulburate ale lui Popa
in matca lor. Mosneagul este simbolul spiritului liber, nesupus
nici unei transcendente ceresti, a carui singurd si mare credinta
e Omul, e Isus-Pamantul ca individualizare a puritatii absolute.
El e lumina tainica a reinvierii sufletului ravasit al preotului.
Asumandu-si §i un pacat pe care nu l-a savarsit (incendierea
bisericii), pentru a-1 reda pe celdlalt, pe Popa lui insusi,
dovedeste ca adevirata revelatie este insasi Indltarea omului.

¢) Opozantii

Conflictul dramatic, conflict interior, de idei, este
declansat si Intretinut de opozanti: Bogumil, Nefartate, Magul,
Tatal, Filip si Teodul. Ciocnirea de forte-idei pe care o
genereaza aceste personaje este pentru dramaturg mijlocul de a
scruta dimensiunile psihologice, trairile metafizice, nelinistea
spirituald si sufleteascad si de a pune sub semnul meditatiei
conditia tragicd a fiintei umane. Despre Bogumil (Bogomil) se
stie ca 1n plan real, istoric a fost fondator al unei secte crestine,
aparute in secolul al X-lea in Bulgaria. Potrivit credintei
bogomilice, binele si raul ar coexista, Dumnezeu fiind creatorul
lumii spirituale, iar Satanail al celei materiale.

in drama Mesterul Manole, autorul pistreazi
semnificatia la care ne trimit ideile propovaduite de acest preot
s o adanceste. Astfel, Bogumil apare ca simbol al dualitatii, al
misticismului de substanta primitivd. El se opune ratiunii,
masurdtorilor stiintifice ale lui Manole si proclama supunerea
necondifionatda a omului-artist fatd de fortele htoniene care
zadarnicesc desavarsirea creatiei. Proclama jertfa unei fiinge
umane ca unic act salvator: ,, Sufletul unui om cladit in zid ar
tine laolalta incheieturile lacasului panda-n veacul veacului {(...)
Manole, fa-ti cruce larga si picura-ti pe inima ceara aceasta
topita: numai jertfa cea mare poate sa ajute”’. Bogumil este si
principalul vinovat moral pentru aparitia Mirei la locul zidirii i,
deci, pentru sacrificarea ei. Prin acest personaj, Lucian Blaga
reliefeaza dimensiunea negativa a fiintei si acea pasivitate de tip
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primitiv a credinei ce se limiteazd la superstiii. Antinomia
Manole-Bogumil este evidenti. In timp ce Manole este simbol al
Luminii, al artistului care traieste in orizontul metafizic,
Bogumil simbolizeaza Intunericul, omul limitat, duplicitar in
credinta sa, incapabil sa se detagseze de teluric.

in Arca Iui Noe, opozantul Mosului, dar si al lui Noe
este Nefartate, transfigurare, in orizont mitic, a lui Antiteos,
Antifartate. Potrivit conceptiei mitice cunoscute si in spatiul
romanesc si valorificate in numeroase legende populare,
Fartate si Nefartate sunt doi poli divini a caror creatie, de la
aparitia omului ,,a inceput sa fie separatd, in spiritul unui
dualism divergent’*?*. 1deea o regisim si in textul dramatic
blagian, unde Nefartate, incercand sa-1 opreasca pe morar de la
implinirea misiunii sale creatoare, este ca si Mefisto al lui
Goethe ,,tatal tuturor piedicilor”, spirit negator al lui
Dumnezeu, deci al Vietii: ,, Da, si-a intocmit Mogul o fabrica
de leagane! Si eu — eu sunt de asemenea stapdan pe-o
intreprindere, tot o fabrica am i eu, o fabrica de sicrie! (...) Si
uite asa, Mosul face leagane pentru o mie de orase §i cetafi, eu
fac sicrie pentru o mie de orase si cetati!”.

Nefartate, acest demon care neagd miscarea si Existenta,
se straduieste sd impund Moartea pe care o interpretam aici, nu
ca anulare a existentei propriu-zise, ci a vietii spirituale. Aceasta
ar impune damnarea omului, imposibilitatea inifierii sale pe
treptele cunoasterii. Si prin aceasta, el se opune atdt Mosului,
Creatorului, cat si lui Noe care, dupa constructia arcei, nu mai
este un neofit, ci cel inifiat. Nefartate este simbolul ,,franei”
ivite in orizontul ontologic, care poate slabi constiinta omului,
determinand regresul, cdderea acestuia.

In ,misterul pagan”, opozantul personajul central este
Magul. ,,Setos de sdnge”, statornic intr-o straveche credinta,
acest ,,pandar al vegniciei” i-a Invatat pe oameni sa creada in
zei si s se inchine chipurilor cioplite in piatra. El i-a indarjit pe
semeni sd-1 alunge pe Zamolxe dintre ei §i pregiteste

322 Romulus Vulcanescu, Mitologie romdnd, Editura Academiei Roméne,
Bucuresti, 1985, p. 343.
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sacrificarea profetului, pentru a indeparta invatatura acestuia.
Magul este simbol al imposturii i al minciunii, al inferioritatii
pe scara cunoasterii, al fiinfei malefice distrugatoare de valori,
este cel care deschide si conduce jocul-cursa destinat pierzaniei
omului superior, propovaduitor al credintei in ceea ce Nietzche
numeste ,,supraom”. Magul este personalizarea minciunii
umane, a permanentei amenintari exterioare de care este pandit
omul de geniu.

Tatal din jocul dramatic Ivanca este simbol al autoritaii
descurajatoare, ce reprima in tanarul Luca procesul de
emancipare si sentimentul libertdtii. El reprezintd primejdia
launtrica, fiind intruchiparea pulsiunilor instinctuale, a dorintelor
pervertite. In acest personaj opozant domini latura tenebroasa si
devoratoare a fiintei. Tatal este posesivul, intunecatul pentru
care imaginea transcendentei a disparut definitiv.

Intruchipare a omului superficial, mediocru, subordonat
convenientelor sociale este Filip, sotul Dariei. Acesta se
considerd savant in pedagogie, descoperitor al educatiei
embrionare. El insusi a pregatit educatia lui Puiu, prin ,, muzica
sferica”, inainte de nasterea acestuia. Este opozantul Dariei si
al profesorului Vlaicu. Filip e omul descarnat de inaltele
aspiratii existentiale, captiv al conformismelor, incapabil de
ubire adevarata, altruista. Raportul sdu cu cei din jur e acela de
sfidare, in numele unei obstinatii izvorate din mediocritate si al
unei pseudo-superioritati pe care $i-o aroga.

In Cruciada copiilor, opozantul simbolic este Teodul,
nume provenit din grecescul fcodovlog, care inseamna ,, robul
domnului’%. Cilugirul este un eretic, un riticitor pe drumul
credintei, care considera cad mantuirea lumii nu poate fi
dobandita decat prin fiintele inocente, copiii, odatd ce acestia ar
ajunge la ,,mormantul lui Dumnezeu”, cucerind Ierusalimul. El
insusi se autodefineste in mod simbolic: ,, Eu imi zic: eu. Maria
ta ai vrea sa fiu nimenea. Pentru ceilalti oameni sunt o fiin{d,
ceva mai mult decdt nimic. Teodul calugarul”. E o fiinta
ciudatda, desprinsa parca din poveste, inzestratd cu calitati

323 Cf. N.A. Constantinescu, op. cit.
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neobignuite, nepamantesti. Teodul, considerat de staretul
Ghenadie un ,,mascarici de iarmaroc”, ,,had” si ,,pacatos”,
exercita o influentd malefica asupra copiilor, ,,sfintii mici si
fara de moarte”, pe care 1i transforma in victime ale dorintei
lui distructive. El este un ,,drac” al lui Hristos, insd ancorat in
teluric, 1intrucat ,,visul din pulbere” se indreaptd catre
,,mormdantul pierdut”, , lerusalimul de jos”. Calugarul catolic,
figura reprezentativd pentru mentalitatea clericd medievala,
este individualizarea spiritului maladiv extremist, fixat pe o
idee care aduce numai suferintd si moarte si care sanctioncaza
orice Incdlcare a unui juramant diabolic, absurd.

1V.2.2. Obiecte cu valentd simbolici

Un rol important in realizarea tensiunii dramatice §i in
reliefarea unor atitudini existentiale, concretizate in personaje-
idei, personaje-simboluri cu valente eterne, il au obiectele care
primesc 1n universul dramatic blagian valentd de personaj.
Tehnica de a atribui unor elemente statut de personaje este tipic
ibseniana. In aceasti categorie a simbolurilor din teatrul lui
Lucian Blaga se incadreaza orologiul din Daria si Ivanca si
toaca din Arca lui Noe.

Indiciul autorului din Scena VIII a Actului al treilea din
drama Daria este semnificativ. Intr-un moment de asteptare
apasatoare, pentru cd Daria l-a trimis pe Puiu cu o scrisoare la
scriitorul Loga, barbatul de care s-a indragostit, asistam la un
proces de dilatare a eului. Femeia ,,se plimba nelinistita prin
camera. Se opreste la orologiul de perete si se joaca cu lanful,
ridicandu-l in palma si coborandu-I; cdnd e enervata ii place
sa se linisteasca cu lucruri reci: lanturi, inele, urechile celor
din jur...”. Gestul Dariei reflectd angoasa generatd de o
existentd searbada, privata de libertate si fard nici o
perspectiva. Orologiul a fost timp de cincisprezece ani martorul
mut al unei viefi stereotipe. Femeia si-a vazut in fiecare
dimineata sotul ,,cum se scoala cand bate sase, exact dupa
bataia a treia”. Orologiul ,, macinator de ani grozavi §i fara
sfarsit” a marcat clipa de clipd curgerea unei viefi sufletesti
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morbide. Despartirea de acesta ar reprezenta pentru Daria
pierderea vechii identitati §i aderarea la un nou mod de a fi.

In Ivanca, prezenta acestui obiect-personaj conduce la
realizarea conflictului dramatic si marcheaza evolutia
personajului categorial. Detaliul autorului de la inceputul
piesei, ,,Langa usa atarna un ceasornic vechi si nu departe un
pistol”, prezintd nu doar importantd regizorala pentru
realizarea decorului, ci si valoare simbolicd, prevestind
situatia-limitd in care se va afla Luca. Intre pozitionarea
orologiului de perete intr-un spatiu limitat si zbuciumul
sufletesc in crescendo al eroului se stabileste un raport de
determinare, un raport interior. Pe un fundal existential se
proiecteaza o lectie de psihanaliza, din care obiectul-destin nu
poate lipsi. In tabloul intai, instinctiv Luca opreste limba
ceasornicului, din dorinta de a suspenda clipa, pentru ca
aceasta sporeste si mai mult frica lui de a nu savarsi o crima.
Tenebrele subconstientului se aflda sub zodia timpului
heraclitean masurat de orologiul ce e conceput ca o fiinta:
., Ceasornicul are o soarta — afirma Luca. Daca-l muti inca o
ord inapoi, are sa bata inainte, cinci, sase. — 1l dai cu putere
inapoi, el bate inainte, tot inainte. Stai si-l asculfi, tic-tac, tic-
tac... ”. Gestul lui Luca de a opri orologiul, acest ,, mecanism
absurd”, cum il defineste Dinu, sau de a muta mereu
aratatoarele inapoi, reveleazd teama de cadere. Timpul, eterna
curgere spre necunoscut, spre moarte, e trait de pictor ca durata
subiectiva. Eliberarea de obsesii dramaturgul a conceput-o
simbolic prin intermediul orologiului, cronometru al destinului.
In ultimul tablou al piesei, Luca trage cu pistolul si nimereste
ceasornicul de perete, care cade. Distrugerea acestuia permite
individului o noud angajare in existentd si redobandirea Eului
intr-un alt timp individual. Moartea ceasornicului este simbolul
anularii angoasei, a bolii sufletesti de care suferea Luca si face
posibil saltul in constiinta, in lumina.

Celalalt element cu valenta simbolica, cu rol major in
realizarea finalului textului si a conturarii ideii centrale a
dramei este toaca din Arca lui Noe. Toaca e o ,,piesa rituala
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reprezentand o placa de lemn sau metal in care se bate ritmic
cu unul sau doud ciocanele, pentru a se anunta inceperea
serviciului religios sau anumite momente ale lui la bisericile si
mandstirile romdnesti”**. Obiceiul de a bate toaca este
stravechi, din epoca precrestind si a fost imprumutat de
crestinismul ortodox, cu predilectie cel din zona balcanica,
fiind necunoscut in spatiul religios catolic. Ca si clopotele,
toaca reprezintd pentru credinciosi vocea divinitatii si mijlocul
de a indeparta duhurile nefaste.

In piesa, rolul simbolic al toacei se pastreaza. Obiectul
are incarcatura magica, e ca o ,,alta vraja’ care ,,indruma totul
spre randuiala si spre ajungerea telului dat”. Influenta ei se
exercitd asupra oricarui lucru neinsufletit si asupra oricarei
fapturi. Lucian Blaga, iubitor al folclorului romanesc, cunostea
desigur credinta romanilor in existenta unei toace in cer, pe
care un inger o foloseste pentru alungarea oricarui duh rau, si o
preia in text, adancindu-i semnificatia. Astfel, toaca din Tariile
Mosului, la fel cu cea daruita de el lui Noe, capata atributele
unui instrument cosmic, intrucat este intrebuintatd pentru a
asigura bunul mers al lumii si al astrelor, pentru purificarea
spatiului si a timpului: ,,Am §i eu acasa o toaca la fel — spune
Mosul — §i numai cdteodata trebuie s-o iau de dupa grinda
albastra, la cdte-o sarbatoare mare a lumii. La auzul ei, toate
bucuriile care au iegit intr-un fel sau altul din matca sau din
locul ce li s-au menit, intra din nou smerite §i prea
ascultatoare in ordnduirea lor de veci. Cand soarelui-marelui
i-ar veni razvrdtire sa se abata din cale, bat toaca, si soarele
isi cauta iar fagasele parasite. Cand marea se umfla peste
masura bat toaca si valul se domoleste, tragandu-se de pe
liman. Cand floarea, careia i s-a dat sa infloreasca, ar gandi:
ba eu nu! — bat toaca i floare-si marturiseste culorile. Toaca e
cale rostita in pasi si menire prefdacuta in cantec. Ea nu
ingaduie impotrivire §i nici razmerita desarta. lata, Noe, ifi
dau in primire toaca Tariei, de care asculta zodia si fiara. Sub

324 Tvan BEvseev, Enciclopedia semnelor §i simbolurilor culturale, Editura
Amarcord, Timigoara, 1999, p. 459.
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puterea ei totul reintra in rostul ce i s-a hotardt si totul se-
mblanzeste ingandnd cantecul. Cantecul ce da masura fiingei.
Cantecul ce da indreptare miscarii din loc in loc”.

Prin puterea divina, toaca devine purtdtoarea unei
,,sarcini magice” a carei putere Intrece comprehensiunea pe cale
ragionald. Aceastd idee a magicului inserat in text are o dubla
motivatie. Prima ar fi aceea ca mitul potopului, dupa clasificarea
facutd de autor In Mit si magie, este inclus in categoria miturilor
cu motive magice. A doua motivatie vizeaza un concept al
filosofului culturii, potrivit caruia ideea puterii magice este o
prelungire a misterului, facand posibild transpunerea fiintei
umane n orizontul misterului, pentru a-1 revela.

Sunetul magic al toacei simbolizeazd glasul
transcendentei si al armoniei universale si 1l face pe om sa se
simtd receptacul al divinului coborator.

1V.2.3. Elemente ale jocului scenic

Incilcand forma clasica, realistd, in care dramaturgii
nostri isi scrisesera operele inainte de el, Lucian Blaga, in
maniera modernad, cu vadite influente expresioniste, dovedeste
flexibilitate fata de conventiile dramatice si scenice. Creeaza o
lume descatusatd de aparentele obiective si care apartine — doar
cu citeva exceptii (Daria, Ivanca, Inviere) — lumii metafizice.
Atentia autorului se indreaptd cdtre vocea interioard a
personajelor — idei, purtatoare ale conceptelor sale. Creatiei
dramatice blagiene, valorificatoare de mituri, nimic nu i se plia
mai bine decat bogatul univers al simbolurilor.

Conflictul fiind unul interior, metafizic, specific de
altfel teatrului poetic, scriitorul, maestru al tehnicii teatrale care
il individualizeaza in spatiul literar autohton, apeleaza la
elemente simbolice pentru a da fortd jocului scenic si pentru a
accentua unitatea de fond a pieselor.

Dramaturgul este prea pufin preocupat de elementele de
decor, lasand posibilitatea regizorilor de a-si exersa imaginatia.
Accentul este pus pe tensiunea interioara a personajelor, suflete
vulcanice, energii care se dezlantuie si care capatd un contur
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mai puternic prin introducerea unor artificii care tin atat de
jocul scenic, de atmosfera, cat si de unitatea textului. Aici
incadram dansul, jocul ca manifestare simbolicd, personaje ca
Orbul, Ciungul, Schiopul din Tulburarea apelor, simboluri cu
valoare universald. Aceste elemente simbolice intretin
atmosfera dramatica, anticipeaza punctul maxim al conflictului
si uneori chiar deznodamantul.

Incircat de semnificatii este dansul Mirei ,,cu
picioarele pe Gaman, care e intins pe podele” (Actul intai,
Scena III). Ca intr-un ritual pagan, dansul ei este frenetic,
relevand unitatea primordiala a omului cu pamantul, dar si cu
cosmicul. Ritmul acestui dans este in acord cu ritmul interior,
sufletesc al Mirei si cu tonalitatea grava, de incantatie magica,
a vorbelor ei care prevestesc propria jertfire: ,, Scuturd-te,
Gamane, voiniceste ca zmeii taramului celuilalt, inca o data
asa — scutura-te! Tu esti pamantul marele, eu sunt biserica —
Jjucaria puterilor! Senindtate — vreau, nestapanitilor — ca tofi
suntefi innorati si prapastiosi. Manole e chin. Calugarul e
stafie intunecata. Tu cutremur. Tara ingrijorare. Vreau sa
sfdarseasca odata povestea aceasta de spaima si trista
nebunie”. Femeia joaca, eliberandu-se parca de orice energie
teluricd, purificandu-se, pentru a deveni , altar viu”, axa a
unitatii centrului lumesc cu cel ceresc.

Un element simbolic adjuvant in tesdtura de idei a
textului este dansul celor zece barbati din Ivanca (Tabloul al
doilea). Aceste figuri visate de Luca, care , grozav” seamana
una cu cealaltd si toti cu Luca, reprezintd vocile
subcongtientului, ale sangelui, ideea ,fixa a naturii
neghioabe”, ce reliefeaza frica de fapta a pictorului. In opozitie
cu Luca, tandr care printre vii este ,, mort fara cusururi”, ei
., Stramogii”, sunt printre mor{i ,,vii cu pdcatele”. Fiecare
poartd cu sine vina pentru o faptd. Aceste figuri grotesti si
unele replici ale lor sunt demne de teatrul absurdului. lata, de
exemplu, marturisirea celui de-Al optulea: ,, Eu m-am omordt
singur intr-o pivnita pe-o gramada de cartofi. Din singuratate
— m-am impugcat in cap. Dimineata cand au iesit oamenii de la
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biserica, m-au vazut intins. Ochiul era scurs pe cartofi. M-a
sagetat nebunia singuratatii”’ sau Al zecelea are glasul mai
subtire pentru ca, din plictiseald, s-a castrat dupa ce a avut
cincisprezece copii. Invingand orice opreliste a rationalului, cei
zece, ,, arendagii placerilor”, ,,joacd grotesc”, ,,joaca nebuni”,
atrdgand-o si pe Ivanca in , Hora priculicilor”, hord a
neastamparatilor. Chemarile din strafunduri ale sangelui sunt
acum 1in ,, tovarasie luminoasa”, prevestind fapta care in final
va avea naturd cathartica. Dansul ,,stramogilor” reprezinta
prima treaptd de eliberare a lui Luca, este expresia din
subconstient a extravertirii si a dorintei de libertate.

Dansul bacantelor din tabloul al doilea al piesei
Zamolxe ni se pare sugestiv in realizarea efectului scenic, prin
nota de dinamism, dar si pentru fondul ideatic al textului. Noua
preotese cu ,, Fetele verzii” si , Pletele in vant” joaca
,,salbatic” cu lunaticul Cioban in mijlocul lor. Cateva invartesc
,serpi deasupra capetelor, ca niste bice” chiuiesc si se
dezlantuie nebuneste. Bacantele (Menadele), tinere Indragostite
de zeul vinului, celebrau cu patima, pana la delir, toamna cand
se ispravea culesul viilor, cultul dionisiac, sarbatoarea fiind
foarte populara si in spatiul Traciei. Ele simbolizeaza extazul
posesiunii de catre un alt Eu, deci depersonalizarea. Autorul
cristalizeaza si prin prezenta bacantelor ideea credintei in zei
., mucegditi de vesnicie” $i ,,apdrati cu pisici spanzurate” (cum
afirmd Ostasul de strajd), a supunerii omului in fata unei
dogme rigide si mincinoase, promovate de Magul ,, Statornic
ca un obicei ramas din zilele stramogilor” si ,,Setos de sdnge
ca o fiara”. Dansul bacantelor si strigatul lor ,, Marire zeului
Zamolxe!”, la indemnul Ciobanului ,,vrgjit”, sunt expresii
elocvente pentru o umanitate ignorantd, obignuitd sa se inchine
chipurilor cioplite in piatrd si nepregatitd incd sa accepte noua
invatatura a profetului Zamolxe, ce aducea un alt mod de
existentd, inaltarea si adevarata umanizare a unei lumi.

In Tulburarea apelor si Ivanca, tot cu valenti simbolica
este jocul Nonei si cel al Ivancai. Aparitia Nonei 1n al doilea
tablou intitulat sugestiv Fiica pamdntului ca o ,,flacara in cojoc
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si mister in opinci”’, ca o ,,volbura” starneste apele sufletesti ale
preotului, cu scopul de a-1 converti la luteranism. Jocul Nonei,
aparent spontan, este un act personal intentionat, constient,
dinamic, in acord perfect cu firea navalnica a femeii misterioase
si obignuitd sa impund regula. Pentru Popa, Nona impune o
singurd reguld a jocului, §i anume convertirea lui. Tainice
conexiuni ascund cuvintele incantatorii, dupa model popular,
rostite de Nona in timp ce ,,se invdrteste chiotind”: ,, Invirte-te
volburd, / orbeste calugdrii. / Inalti-te sfredel / cu turla
bisericii. / Spre mare, spre soare / vartej intoarce-te, / prisnel
alb de pulbere / poarte-te biciul / si plesnele vantului. / Spulbera
iile, / sparge ulcioarele. / Treci peste dealuri, / mori peste vie - /
invdarte-te volbura!”. Jocul ei serios-sagalnic stimuleaza
,,tulburarea Popii”, fapta de mai tarziu, arderea bisericii. Jocul/
dezvaluie ceea ce are Nona mai adanc si dezvoltd dramatismul
piesei. Jocul ei este posesiv, actionand ca un ,,7it de intrare”,
incarcat de magie, si trezeste instinctul, glasul ancestral al
sangelui unui preot Instrdinat de sine.

Jocul Ivancii din tabloul al treilea al dramei este simbol
al vitalitatii, al descatusarii, o punte intre universul psihic,
ascuns al lui Luca si realitate, ce 1i netezeste acestuia calea spre
fapta eliberatoare. ,, Inventat” ,, Din singuratate. Din tristete” si
din placerea copilareascd pentru ludic, jocul Ivancéi
insufleteste scena, o lumineaza prin energia si bucuria ei de a
trai si pregateste evenimentul-destin. Decupata parca dintr-o
picturd expresionista este secventa in care Ivanca ,, alearga cu
trupul gol prin ploaie si prin vant peste camp”, infruntand
furtuna si Incercand contopirea cu nemarginirea. Gestul ei este,
de fapt, o defulare a dorintei de a fi 1ubita: ,, Apele au biciuri
moi — 11 marturiseste lui Luca. Cdnd nu sunt brate sa te
cuprinda, cand nu sunt priviri sa te bata cu dragostea lor, te
mdntui zburddnd peste holde”. Este jocul tineretii navalnice,
care se Intoarce mereu spre sine si in al cdrui scenariu se
incadreaza si cerinta de a fi pictata de Luca: ,, Haide, lucreaza.
Stii ce? Fa-mi portretul! Vreau sa ma vad cum sunt. Nu cum
sunt in oglinda, ci asa cum sunt in sangele unui barbat” (...)
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,Nu cum sunt in oglinda, ci asa cum sunt in tine”. Jocul
Ivancai are rolul de a risipi atmosfera sumbrd, apasatoare in
care se deruleaza conflictul interior, psihologic al personajului
actant si de a opune mortii viata, urii iubirea, staticului
dinamicul si izolarii dorinta de viata.

Aparitii  simbolice 1n jocul scenic sunt Ciungul,
Schiopul si Orbul din tabloul al treilea intitulat Moastele, al
dramei Tulburarea apelor. Aceastd , treime a nenorocului”,
cum o numeste Patrasia, evoca ideea unitatii, caci numai
impreuna ei sunt ,,un singur om”. Lipsifi de o mana, de un
picior sau de ochi, ei sunt scosi in afara temporalitatii, a lumii
obisnuite, dominate de cifra doi. Prin mutilarea lor organica se
creeaza o valorizare si introducerea, prin imparitate, intr-o alta
randuiald. Ei sunt simbol al actiunii umane diferentiatoare,
personaje concepute in manierd expresionista, iar plasarea lor
intr-un tablou al piesei cu un profund substrat metafizic, inainte
de incendierea bisericii de catre Popa, este revelatoare. Nu
poate fi vorba 1n aceasta situatie de un simplu artificiu scenic.
Evolutia contorsiondrii sufletesti a Popii se apropie de punctul
maxim $i prezenta acestor personaje are rolul de a reliefa si mai
mult acest aspect. Ciungul, Schiopul si Orbul sunt alter ego-uri
ale preotului cu mintile tulburate. Vrdjit de frumusetea ,fiicei
pamantului”, Popa traieste la un nivel diferit al existentei, lipsit
de echilibru sufletesc si de putere interioard (deci e asemenea
Ciungului), indepartat de credintd, de iluminare (deci e un Orb)
si, dominat de o iluzie, si-a pierdut verticalitatea (este, deci,
asemenea Schiopului). Ca intr-un ritual, cei trei aduc ,, pentru
icoana Precestii” un ochi, un calcai si o mana. Gestul simbolic
anticipeaza revenirea actantului in lumea Omului, redobandind
dimensiunea metafizica a fiintei, a Eului Instrainat.

1V.2.4. Simbolurile cromatice

Imaginile vizuale sunt realizate si prin elemente
cromatice care intregesc fondul metafizic de idei al sistemului
dramatic blagian. Culorile ,,in calitatea lor de proprietati ale
substantelor materiale”, cum afirma pictorul Kandinsky,
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pentru care problema culorilor depasea sfera esteticului, sunt la
Lucian Blaga expresia unor atitudini sau a unor valori morale.

Albul este, in general, simbolul ,, unei treceri dintre doua
stari sau doud momente’ 3%, simbol al absolutului, sumi a
culorilor. Culoare de ,,trecere” este albul in Mesterul Manole,
atunci cand Manole 1i spune Mirei ca ,, Povestea cu jertfa
omeneasca e numai aga — un joc. Un joc de alba vraja si
intunecata magie” pe care ei, mesterii, il vor face cu ea. De fapt,
este momentul initierii femeii iubite care prin imolare se va situa
la capatul lumii manifestate si, insuflefind biserica, isi va
schimba conditia, devenind axa Intre material si spiritual, intre
profan si sacru. A/ba vraja a artistului va absorbi fiinta ei si o va
introduce 1n lumea rece si intangibila care a precedat viata.

in Tulburarea apelor, ,, treimea nenorocului” aduce n
dar ,, pentru icoana Precestii” o mand, un calcai i un ochi de
argint. Termenul argint derivd dintr-un cuvant sanscrit care
insemna alb si stralucitor. Deseori acest metal a fost pus in
legdtura cu demnitatea regala. ,, Alb §i luminos”, argintul este,
in general, simbol al puritatii*?°. In drama este simbolul luminii
interioare pe care Popa o va redobandi, al renasterii spirituale.
Tot in Tulburarea apelor, Nona viseaza cateodata ,,o biserica
alba / care se cufunda intr-o mare de foc — incet-incet” odata
cu viata ei. Aici albul nu mai este un atribut al puritatii, al
indltarii, ci al fiintei care se indreapta spre moarte, este simbol
al cadertii si al vietii diurne lipsite de Implinire si de iluminare.

In Arca lui Noe, Mosul-Fartate soseste la moara lui
Noe ,, cu un mdgdrus alb”. In universul simbolurilor religioase,
magarul — prezent la nasterea §i la intrarea lui Hristos In
lerusalim — reprezintd puterea maleficad Invinsa de Mantuitor
(caci el intrd in cetatea sfantd biruitor, calarindu-1).

In piesa, valoarea simbolica se adanceste prin atributul
albului, astfel incat magarusul alb desemneaza maleficul
controlat de divin si devenit neputincios in fata adevaratei
Cunoasteri si a anularii Actului Creator.

325 Luc Benoist, Semne, simboluri si mituri, Editura Humanitas, 1995, p. 89.
326 Cf. Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, op. cit., vol. 1, p. 139.
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In aceeasi drama, albul e investit si cu o altd valenta:
aceea a puritatii. Odaia In care morarul schiteaza pe nisip
forma arcei e aranjata ,, faraneste, cu o vatra mare, alba, intr-
un colt”, amanunt revelator pentru evidentierea raportului
dintre personaj si spatiul in care acesta isi duce existenta. Locul
in care Noe trdieste se substantializeaza, prin transfer primeste
ceva din nobletea sufleteasca a Celui Ales.

In pantomima Inviere, Constandin, mort, e blestemat de
mama sa sa nu aiba odihna, pe taramul de dincolo pana nu o va
aduce pe Vochita sa o vada pentru ultima oara. Acesta apare la
fereastra odaii in care statea sora sa Imbracat in ,, haina alba de
mort”. Detaliul creecaza si un vizibil efect scenic, albul
sugerand lividitatea celui lipsit de viata si apartenenta lui la o
alta lume. La aceasta se adauga faptul cd, potrivit credintei
populare romanesti, in ritualul de inmormantare alb este
culoarea privilegiatd pentru inhumarea tinerilor nenuntiti.
Urmeaza o altd secventd simbolicd, acelasi personaj,
Constandin, Tnhamand, pentru calatorie, ,, caii albi”, ca sa nu o
sperie pe Vochita. ,,Caii albi” au functie apotropaicd si ne
amintesc de basmele populare in care si-au capatat statutul de
simbol al frumusetii ideale, al maretiei si al aparatorilor
impotriva spiritelor rele.

Intrebuintarea ritualdi a culorii alb o intdlnim si in
Zamolxe, in Actul al doilea, cand una dintre cele noua bacante,
, imbracata in alb, imprastie cu mana cenusa dintr-o urna’.
Albul este, in aceasta situatie, culoare a suspendarii intre
absenta (zeii carora dacii s-au obisnuit sd le aduca jertfe au
murit, cerul este gol) si prezentd (cea a profetului care
proclamd o noua credintd), intre aparentd si esentd. Ritualul
practicat de bacanta si cuvintele rostite de ea prevestesc un nou
orizont ontologic si axiologic.

Opus albului, In gama cromatica, este negrul care si el
poate fi situat la extremitate, fie ca absenta, fie ca suma a
culorilor. Prezenta acestei culori o remarcam numai in mitul
dramatic Avram lancu, in Prolog, cand Motul ca intr-un
stravechi rit se inchind nevazutei pdsari maiestre care std ,,cu
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ochii tinta la furtunile din imparatie”, inainte de a se
metamorfoza in om. In viziunea Motului, om simplu, pasirea
are ,,umeri de cruce” si ,,pene de arhanghel negru”. Imaginea
are darul de a prevesti finalul dramatic al eroului. Negrul
simbolizeaza aici poporul osandit, tristetea generatd de
neimplinirea visului colectiv. Este totodata si simbol al fiintei
superioare ascunse, coborate din mit in istorie, ca axa a lumii
spirituale romanesti si care prin moarte initiatica se reintoarce
in mit sub forma de pasare, simbol al libertatii si al inaltarii.
Dintre culorile primare (rosu, galben, albastru),
dominant in opera teatrala a Iui Lucian Blaga este rosul, simbol
al vitalitatii. El este culoarea focului si a sdngelui matricial.
Personajele vulcanice, energii personalizate, se manifestd sub
semnele rosului. Nona e ,,volbura” cu parul rosu, ce apare in
fata Popii ,,imbracata in matasa rogie lipita de trup” (Tabloul
al doilea), Ivanca este si ea fata cu parul rosu ca ,,arama
topita”, iar Erji, carciumarita, poarta ,, o rochie rosie invoalta”.
Rosul primeste semnificatia tonicului, a tineretii navalnice, a
indemnului la actiune si arunca asupra feminitatii un plus de
stralucire si de mister. Sub zodia rosului, eroinele insufletesc
atmosfera scenica, trezesc neliniste si starnesc patimi, vocile
ancestrale ale sangelui, dominand initial constiinta Popii, in
cazul Nonei, sau pe cea a lui Luca si a Tatdlui, in cazul Ivancai.
Cu totul altd valoare atribuie autorul culorii-simbol 1n
primul act al Mesterului Manole. Pentru Bogumil, calugarul cu
credintd duald, calculele stiintifice facute de Manole pentru
constructia ale carei ziduri se naruie de sapte ani, sunt ,, semne
rosii”, , tapene”, , serpuitoare gi-ntortocheate”, mai mult
semne si iscalituri schimonosite ale dracilor. In Scena IV a
aceluiasi act, sase dintre zidari, inspdimantati, il anunta pe
mester c¢d din nou s-a prabusit totul, in timp ce ,, pietrele au fost
zvdrlite in vizduh”, iar ,, Lumea a fost mai rosie deasupra”. In
ambele imagini, rosul exteriorizat se transforma in simbol al
puterilor negative, imposibil de controlat si de Inteles pe cale
rationala. Rosul, culoare a sangelui, in asociere cu luna, simbol
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al subcongtientului, al visului, al femininului, prevesteste
sacrificiul uman, jertfirea femeii, nimeni alta decat Mira.

Cu valoare negativa intdlnim rosul si in Cruciada
copiilor. Staretul Ghenadie o Iinstiinteazd pe Doamna ca
, Teodul calugarul s-a ivit iar in cetate. Neastamparat g§i
rosu...” ca o flacard, semn al primejdiei, al egoismului si al
patimii oarbe.

In opozitie cu albul sau rosul, albastrul di adancime
trairilor metafizice, exprimand ideea de nemarginire, de
eliberare interioara. Mosul din Arca lui Noe are acasa o toaca,
pe care uneori o ia ,,de dupa grinda albastrd, la cate-o
sarbatoare mare a lumii”, culoarea simbolizand infinitul,
transcendentul care ascunde divinitatea, detasarea metafizica
de valorile lumii terestre.

In Ivanca, Luca simte nevoia si punid pe panzi , mult
albastru”, ca sa se lumineze (Tabloul al doilea) sau, inaintea
faptei decisive, declara ca doreste s se salveze prin arta si sa
evadeze din spatiul angoasant in care traieste: ,, Voi umbla
peste ape §i peste munti. Sub mine stramosii, deasupra
atotputernicia albastra §i pasarile cu instincte ceresti”
(Tabloul al patrulea). E aici aceeasi valorizare pozitivd a
albastrului eliberator, ascensional, tonifiant si linistitor, care
descatuseaza eul de spaimele subconstientului.

Bivalent este si verdele, culoare derivata. Puterea
nocturnd, malefici a verdelui este reliefatd In Zamolxe, in
primul act cand unul dintre ostasi le spune celorlalti ca a vazut
un motan ,, cu ochii verzi ca ai Magului” iesind din templu si in
al doilea act cand pe scend apar bacantele cu ,, Fefele verzii”. in
prima secventd, verdele simbolizeaza htonianul, siretenia,
rautatea ascunsa, iar in a doua secventa este un verde al bolii, al
mortii, dramaturgul sugerdnd boala metafizicd a unei lumi
aflate in destramare.

In tabloul al doilea al dramei Tulburarea apelor,
verdele completeazd rosul pentru a releva, ca In picturile lui
Van Gogh, cele mai adanci pasiuni omenesti. Nona ii spune
Popii ca ea ,a sosit calare in prag” odatd cu ,cdntatul
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cocogsilor verzi’. Imaginea plasticd a ,,cocosilor verzi’
simbolizeaza spiritul viu, patimas al femeii care dezlintuie
dorintele, patimile ascunse ale unui ,,popd pravoslavnic”. In
acelasi tabloul al piesei, in dialogul cu Mosneagul, dupa ce
acesta este biciuit, Popa 1i marturiseste ca ,,Apele-n addnc sunt
linistite” si de acolo 1l priveste ,,verde, limpede, addnc — Ochiul
lumii”. Verdele devine simbol al luminii spirituale, linistitoare,
al cunoasterii adanci a lucrurilor si a destinului.

1V.2.5. Numerele

Ca si alti scriitori moderni, Lucian Blaga acordd unor
numere semnificatii dincolo de caracteristicile lor aritmologice.
Cea mai frecventd in opera lui dramaticd este cifra sapte,
cruciald ,, in semnificatia occidentala a numerelor 327,

in Zamolxe, sapte este simbol al desdvarsirii vietii
spirituale. Profetul traieste de sapte ani retras intr-o pestera, de
cand Magul a Indarjit mulfimea impotriva lui si tot de atunci n-
a mai vazut chip de om. Cei sapte ani de izolare i-au permis lui
Zamolxe sa parcurga treptele starilor spirituale spre perfectiune
si abia acum, prin moartea lui, va deveni posibila izbanda noii
invataturi care fixeaza omul in centrul propriului sau univers.
Numarul este, in aceeasi piesd, si simbol al nelinistii: Ciobanul
isi poarta osanda de la ,,al saptelea cules de vii”, iar Cioplitorul
de sapte nopti lucreaza la statuia lui Zamolxe. Sapte are aici
incarcaturd magicd, prevestind o schimbare a vechii ordini
morale. Semn al fiintei intregi si al Incercarilor ce trebuie
depasite pentru a fi ingaduitd trecerea de la initiere la pleroma
este sapte in dramele Anton Pann si Mesterul Manole. Pann
locuieste in Brasov de sapte ani si dupd aceastd duratd va fi
recunoscut ca poet al cetatii prin tiparirea a patru carti, printre
care si Povestea vorbei.

Asemenea biblicului Solomon care a zidit templul in
sapte ani, Manole va construi biserica dupa sapte ani, perioada
de grele incercari, de masuratori si calcule, de truda fara izbanda,
sapte ani in care Mesterul a umblat cu ,,icoana bisericii” in el.

327 Michael Ferber, Dictionar de simboluri literare, Editura Cartier, 2001, p. 179.
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Tot sapte ani ,,zgomotosi” si ,,cu focuri ciudate” au trecut si prin
iubirea Mirei si a sofului ei. Pentru savarsirea -creatiei
izbavitoare, mesterii, dupa imolarea Mirei, au nevoie de sapte
zile. Deci, sapte include si desavarsirea umana prin creatie.

Sapte reprezintd totalitatea pacatelor, precum si a
virtutilor omenesti. Cand in Arca lui Noe Mosul ii cere
morarului sd numeasca sapte oameni vrednici ca el pentru a
amana ,prapdadul”, are in vedere universul neintinat al vietii
morale, insumand credinta, dragostea, dreptatea, cumpatarea,
smerenia, milostenia si altruismul. Cifra sapte corespunde
totodata sferelor planetare vizibile, cunoscute in antichitate
(Luna, Soarele, Mercur, Marte, Venus, Jupiter si Saturn),
simbolizdnd totalitatea universului aflat 1intr-o continua
dinamica. In acest sens, elocventa este replica Mosului: ,, Ma
oprii la sapte asa, la intamplare, sau poate dintr-o slabiciune
fatad de acest numar, care este si al planetelor ce sar ca iezii! ”.

Semnificativ este sapte si in cazul Dariei care il
cunoaste pe Loga de sapte zile, numarul marcand schimbarea
in orizontul sufletesc al eroinei, ruperea de vechiul nivel
existential, in cazul Nonei care are un bici cu sapte curele, pe
care-1 va folosi Popa cand il va lovi pe Mosneag si in Cruciada
copiilor unde Doamna porunceste sd li se dea micilor cruciati
paine pentru sapte zile.

Sapte poate fi si numar al maleficului. Despre Teodul,
Ghenadie spune ca ,,vorbeste-n sapte glasuri, dupa cum cer
imprejurarile §i dupa cum il indeamna viclesugul”, fiind astfel
evidentiatd capacitatea diabolica a intunecatului cdlugar de a
actiona asupra sensibilitdtii copiilor, fard ca ei sa constientizeze.
Cele ,,sapte glasuri” evoca gravitatea, straniul si tragicul.

Alt numar cu valoare simbolicd este trei care, cum
noteaza Ivan Evseev, ,,ca structura unificatoare, dinamica si
productiva, intruchipat in triada simbolica, traverseaza
intreaga lume a imaginarului” si ,,se regaseste la toate
nivelurile  existentei  (fizic,  psihic, ~macrocosmic  §i
microcosmic)*?5. In teatrul lui Lucian Blaga, aceasti cifra

328 Tvan Evseev, op. cit., pp. 462-463.
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marcheaza limita intre benefic si malefic, intre favorabil si
nefavorabil. Manole mai cere rabdare din partea lui Voda
pentru trei zile si apoi ,, biserica se va ridica!”’. Este momentul
deciziei majore a artistului de a imola o fiintd omeneasca
pentru finalizarea operei. Trei zile reprezintd in drama durata
celei mai puternice Incercari menite sa asigure reusita creatiei.
Este o duratd a trarilor tensionate, caci mesterii dupa ce se
leaga prin jurdamant, se urmaresc unul pe altul ,, trei zile ca trei
ani”. Trei anticipeaza situatia-limitd. In clipele incordate de
asteptare a celei ce va trebui sacrificata, Al cincilea zidar vede
soarele ce iese din munte a treia oara ,,cu ochiul tulbure de
neodihna”, iar Intaiul a simtit ca ,, Un vdnt negru a suflat prin
paduri pe la al treilea cantat”.

La fel, in Cruciada copiilor, trei vesteste o situatie
nefavorabila. Dascalul o instiinteazd pe stdpana cetatii ca
,soarele intrda in casa a treia. Luna si cu alte trei planete in
neobisnuita intdlnire”. Pozitia nefastd a astrilor constituie un
avertisment, anticipand deznodamantul dramatic.

In Tulburarea apelor, trei devine simbol al nivelului
spiritual dobandit prin depasirea treptelor initierii, nivel care
asigurd comuniunea, unitatea omului cu cosmicul. In acest sens,
elocvent este faptul cd Mosneagul a stat in temnita trei ani sau
lipseste de la casa Popii trei zile pentru ca si-a cioplit crucea.
Ideea totalitatii organice a fiintei si a manifestarii este sugerati
prin aparitia scenica a ,, treimii nenorocului”, formatd din Orb,
Ciung si Schiop. Aceeasi valoare simbolicd o exprima si
prezenta scenica in prim plan a celor trei culegatori din Tabloul
al doilea al mitului dramatic Zamolxe, precum si cei trei copii cu
cate un fir de trestie In mana, din acelasi tablou al piesei.

in Ivanca, orologiul-personaj ,, bate sonor ca un clopot,
trei”, reflectand cele trei secvente ale timpului obiectiv (trecut —
prezent — viitor). Totodatd, in aceastd secventa, trei are functia
de a revela spaimele subconstientului si de a condifiona
defularea personajului central si salvarea lui. Incircate de
denotatie sunt cele trei aparitii pe peretele din pestera in care
traieste retras Zamolxe, imagini succesive proiectate in lumind, a
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trei mari spirite ale umanitatii — Socrate, Isus si Giordano Bruno.
Ei simbolizeaza misterul depasirii nivelurilor existentei umane
(material, rational si sufletesc), simbolizeaza desavarsirea,
totalitatea cosmica si dinamica perpetud a universului.

Noua este un alt numar cu valoarea simbolica,
multiplicare a lui trei, considerat de pitagoreici ,,triada
triadelor”. Este un numar sacru, care exprima incoronarea
straduintei creatoare, dar si cu Incarcaturd magicd, intrucat
noud se leagd de misteriile eleusiene. Valoare rituald are cifra
aceasta in Zamolxe, unde bacantele care danseaza dezlantuite
sunt noud, aceasta amintindu-ne de obiceiurile popoarelor
antichitatii, dar si de obiceiurile noastre populare, in care
numarul jucatorilor este impar (sapte, noud, unsprezece).

De lumea basmului ne aminteste Bogitasul din Fnviere,
cel ales ca sot al frumoasei Vochita, tAnar care vine ,,mai de
departe decat petitorii din poveste, adeca de peste noua hotare
si cel putin o apa cu prasila de balauri”. Noua simbolizeaza
ideea de transcendere intr-o altd dimensiune spatiala si de
deschidere spre comunicarea cu lumea.

In Avram lancu, ,,Noua saptamani, pasdrea a tot dat
freamat ca din tulnic de arama”, numarul anuntand
,,deopotriva un sfarsit §i o reincepere, adica o mutare pe un alt
plan’3%°, coborarea din mistic si fabulos in istoric, in lumea
exterioara. Simbol al finalizarii unui act creator, al unei noi
,nasteri” este noud din Arca lui Noe, Mosul, acordandu-i
morarului noud luni pentru construirea arcei: (...) ,,Si-fi
incuviintez rastimp de la crai-nou pana la crai-nou, de noud
ori. De atdta ragaz are nevoie si pruncul spre a se cladi in
pantecele femeii”. Noud incoroneaza truda celui ales sa devind
zamislitor al unei lumi noi.

Sase, de obicei numar al destinului mistic, primeste la
Lucian Blaga valoare rituala, caci, in piesa Zamolxe, in templul
construit de Mag se afld statuile a sase zei principali, in fata
carora se inchina sase fecioare.

329 Jean Chevalier si Alain Gheerbrant, op. cit., vol. 2, p. 352.
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Sase este si cifra a probei. La sfarsitul primului act al
Mesterului Manole, sase dintre cei noud zidari il Instiinfeaza
pe Manole ca din nou zidul bisericii s-a prabusit. Aici, sase se
dovedeste nefast. Semnificativ in text este si faptul ca Al
saselea zidar se impotriveste dorinfei marelui mester de a
continua constructia cu orice pret si care, dupa ce toti se leaga
prin juramant, va incerca sa-i convinga pe ceilalfi de lipsa de
onestitate a lui Manole. Prin Al saselea autorul evidentiaza
diferenta existenta intre omul obisnuit si artist.

Zece este cunoscut in lumea simbolurilor in primul rand
ca numar al , fetraktys”-ului pitagoreic, rezultat din suma
primelor patru numere (1 + 2 + 3 + 4), exprimand ideea de
desavarsire, de totalitate. Zece este in drama Mesterul Manole,
ca si in balada populara, numarul celor care vor inalta biserica,
numar format din noua, totalitate a unei confrerii, si unu,
simbol al creatorului, al fiintei superioare. Numai Tmpreuna ei
pot finaliza opera.

Zece este si simbol al dualismului fiintei umane, in care
coexistd viata si moartea, constientul si subconstientul, fizicul
si psihicul. De aceea, in Ivanca, figurile visate de Luca sunt in
numar de zece. Imaginile defalcate ale spaimelor din
subconstientul personajului sunt, de fapt, una singura, teama de
a nu ucide.

In Avram Iancu, zece exprimi ideea de intoarcere la
unitate. De zece ani lancu §1 motii traiesc cu speranta implinirii
unui vis national, Implinire care va apartine altui timp istoric
decat celui al eroului: (...) ,,4zi umbla prin paduri focul trist,
de zece ani tot umbla. — Nu aprinde pe nimeni ca acum e
liniste mare in impardtie, dar nici stingere nu gaseste focul
trist”. Zece reprezinta incheierea unei etape, a unui nivel
existential al lui lancu si1 face posibild intoarcerea ad initium,
sub semnul Tnnoirii si al devenirii.

Simbolistica lui patru se leaga de cea a patratului sau a
crucii. Semnificativ ni se pare faptul ca in actul Intai al piesei
Cruciada copiilor, patru copii, ,, capeteniile noilor cruciafi”,
sunt mesagerii celor plecati ,,sa cucereasca Sfantul Mormdant”,
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solicitaind Doamnei gazduire in cetate timp de o zi. Vazandu-i,
Dasciélul exclama: ,, Aha! Patru. Numerus mysticus!”. Patru
este un spatiu religios crestin, numarul evanghelistilor a caror
scriptura s-a raspandit in cele patru puncte cardinale, numarul
ingerilor care vegheaza pamantul, numarul portilor
lerusalimului ceresc si al fluviilor din Paradis. In textul lui
Lucian Blaga, patru este bivalent. Pe de o parte trimite la cele
patru cruci din stema cruciatilor, dispuse in jurul unei cruci-
potent, aceasta fiind simbolul lui Isus Hristos, cu atat mai mult
cu cat copiii 1i declara Doamnei ca nu au nume, dar ca toti
poartd aceeasi cruce. E crucea unui destin neimplinit, a
suferintei si a unor grele Incercari. Pe de alta parte, patru este
numarul laturilor patratului, figura geometrica pe care Platon o
considera absolut frumoasa in sine**°, simbol al teluricului in
opozitie cu celestul. Micii cruciati au drept {intd un loc
pamantesc incdrcat de sacralitate, Sfantul Mormant. Ei nu
aspird la transcendenta cereascd, aspiratie ce caracterizeaza
omul spiritualizat. Potrivit unei logici a simbolurilor i nu unei
logici pur conceptuale, cifra patru coroboreaza 1n piesd cele
doua semnificatii.

1V.2.6. Simboluri polivalente: lumina si focul

a) Lumina

Universul operei lui Lucian Blaga, atat cel liric cat si
cel dramatic, este dominat de lumind, simbol inclus in registrul
polimorf de semnificatii. Acest simbol are rolul de a ancora si
mai adanc personajele ,,in orizontul misterului si al revelarii”.

In Zamolxe, ,.furtuna de lumina” creatda de Dumnezeu —
Orbul se identifica Logosului §i e una dintre ipostazele
simbolice ale Atotputerniciei. Aceeasi semnificatie o are
lumina in Arca lui Noe, ca , eflux al substantei divine 33!
,, Cine ar fi banuit ca mogul era EI?! Cand si-a cuprins insd in
cuvinte vestea §i scopul pentru care se infiintase, se aprinse ca
o lumina in jurul lui, parca ar fi luat foc vesmantul” (Actul al

330 Cf. Jean Chevalier si Alain Gheerbrant, op. cit., vol. 3, p. 50.
31 Lucian Blaga, Spatiul mioritic, in op. cit., p. 243.

247



doilea, Scena V); , Caci eu l-am vazut intr-o clipa, — ii
marturiseste Noe sotiei sale — [-am vazut imbrdcat in soare —
cu toate ca sta aci sub grinzi, unde stai tu acum! Si unde
soarele niciodata nu patrunde! Tdsnea lumina din el ca
sagetile orbitoare!” (Actul patru, Scena VII).

Ipostaza a divinului este lumina si in Cruciada copiilor,
cand staretul Ghenadie aminteste Doamnei ca cei din cetate
tradiesc ,,in credintd rasariteana” $i cunosc ,,un Singur
lerusalim, cel de dincolo de viata, cetatea luminei, care a fost,
este si va fi in tofi vecii!” (Actul intai, Scena VI) sau cand
Doamna 1ii spune raspicat lui Teodul: , Dumnezeul tau nu e
Dumnezeul meu! Al meu e lumina buna, al meu e bland, al meu
e apa” (Actul al doilea, Scena II). La fel in Mesterul Manole:
,Jertfa aceasta de neinchipuit — cine — o cere? Din luminad,
Dumnezeu nu poate s-o ceard, fiindca e jertfa de sange...”
(Actul intai, Scena I).

Simbol al atingerii celei mai inalte trepte a cunoasterii
este lumina in Zamolxe, atunci cand imaginea Mosneagului
(Socrate), proiectatd pe peretele pesterii, rasfringe lumina, iar
apoi Zamolxe iesind ,, furtunatic” din pestera e intampinat de
,,0 mare de lumina” (Actul al doilea, Scena II). [zomorfismul
luminii si al cuvantului transpare in Misterul pdgdn blagian.
Dupa aparitia celor trei imagini simbolice (Socrate, Isus,
Giordano Bruno), profetul se hotaraste sa revina dupa sapte ani
in cetate, iardsi printre oameni, pentru a cobori din piscuri
soarele ,, darnic in lumina”, ca semn al iluminarii initiatice si al
inaltarii fiintei umane.

O epifanie a luminii se reliefeazd in Tulburarea apelor,
dupa ce Mosneagul isi asuma pacatul Popii si este considerat
de acesta ,,ochi al lumii” care s-a ,,umplut de lumina”. Traind
in orizontul misterului, Mosneagul a ajuns la ceea ce Spenser
numeste, In Ruinele timpului, ,, lumina simplului adevar”.

Lumina este si simbol al misterului, al intimitatii
omului cu tot ceea ce este, cu cosmicul , idee revelata in
Zamolxe, unde, pentru Cioplitor, femeia si luna sunt ,, Fiinte
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gemene” zamislite ,, Poate din una si aceeasi groazmicd
lumina” (Actul al treilea, Scena I).

Lumina este simbol al libertatii, al avantului catre
inaltimi, al ascensiunii, al sperantei si al mantuirii unui neam,
ca in piesa Avram lancu: ,, Atunci rebeliune e tot ce-i suflet si
faptuire frumoasa! Atunci rebeliune e si avantul spre lumina,
apetitul mortii, dragostea de tara si patima inaltimilor” (Faza
intdi, Tabloul IIl, Scena V); ,,Rasfirati cum sunt, i-as vrea
strangi intr-o singura tard, cu chingile tari, in slujba luminei si
spre slava imparatiei!” (Faza a doua, Tabloul I, Scena I);
,Sfarsitul se inalta in lumina, sfarsitul e aproape — nu mai
trebuie decdt jertfa unui pas §i suntem ajungi in Ilumina.
Lipseste doar o nimica toata, pentru ca harul rasplatii sa cada
in snopi de lumina peste capetele noastre!” (Faza a treia,
Tabloul I, Scena II); ,, Las’ fiule, ca imparatia care ne-a inselat
se va dardama ca Babilonul! In locul ei s-a ridica aici impdrdtia
noastra — o minune, numai lumina si numai a noastra!” (Faza
a treia, Tabloul III, Scena I).

Lumina simbolizeaza in spatiul dramatic blagian si acea
unici ,, voluptate a puritdtii 3% pe care o intruchipeazi Ioana
pentru Anton Pann: ,, Tu, loana, tu poti sa ramdi ceea ce esti.
Lumina, numai lumina! — Dar eu — ?” (Actul intai, Tabloul II,
Scena 1V) si Mira pentru Manole: ,, Mira, tu esti lumina
omului!” (Actul intdi, Scena III). Aceeasi valoare simbolica
apare si in Cruciada copiilor: ,, Numai ei mai pot sa cucereasca
mormdntul pierdut — afirma Teodul — copiii curati, luminile vii,
sfintii mici si fara de moarte!” (Actul al doilea, Scena II).

In Mesterul Manole, lumina este simbol al dragostei, al
comuniunii interioare: ,,Mira: Ce duh staruie intre noi ca nu
putem intinde mdini de lumina unul spre altul?” (Actul al
treilea, Scena III) si al iluminarii interioare: ,, (...) Seninatate —
cand sunt intre voi! Si putina lumina!” (exclamd Mira cu
extraordinara putere de anticipatie, in timp ce joaca pe trupul
lui Gaman, Actul intai, Scena III); ,,Al treilea: Lumina de care
fugeau umbrele a fost asa de buna, ca nici la urma n-a inteles.

332 Gaston Bachelard, Aerul si visele, Editura Univers, Bucuresti, 1999, p. 72.
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Eu cred ca a asteptat fara tristete, speriata doar ca jocul tine
prea mult...” (Actul al patrulea, Scena II). Cu aceeasi valoare
simbolica e investitd lumina apotropaica si in Arca lui Noe:
»Noe: (...) Cdteva ceasuri ingaduie-mi, Ano. Cdteva ceasuri
mai supune-te §i mai indura cu rabdare lumina ce mi s-a
vestit!” (Actul patru, Scena III); ,,Ana: Noe fine-te-n luminad,
adunda-fi puterile cdte le mai ai, si tine-te treaz!...” (Actul
patru, scena VII).

Lumina  dematerializatd, = modelarea  constiintei,
sugereaza uneori dinamica interioara a eroilor care se definesc
prin cautare: ,,Pann: (...) Mi-a dat Dumnezeu daruri, insa n-am
noroc. Cdteodata numai, arar, mi s-aratda o lumina, dar pana
sa trag jeraticul — ramane cenuga!...” (Actul intai, Tabloul I,
Scena V), prin statornicie: ,,Doamna: (...) Nu stiti ca peste noi
pluteste un nenoroc? Nu stiti ca in casa aceasta — nu §tifi cd
aici — din tatd in fiu — scapa cdte un erete din turnurile casei,
cdte un erete sfant menit sa fie ars din luminile cerului?”
(Actul intdi, Scena VI) si prin pasiunea pentru -creatie:
,Manole: Zidari, afi auzit? Incruntarea s-a sfdrsit. Acum
incepe partea luminii. Inchipuiti-vi copii — treizeci de ani
inapoi, inchipuiti-va in trecut — cand cladeati biserici din nisip!
Luati uneltele, pregatiti tarana si tot ce e de pregatit!” (Actul
al treilea, Scena III).

Lumina de esentd divind poate conduce fiinta umana
catre Revelatie, din momentul in care aceasta incepe a pasi
treptele cunoasterii intuitive, ascensionale, inductoare, intrucat
transcendenta ii pretinde omului purificarea si detasarea de
cunoasterea rationala, ancoratd in profan si care poate genera
,orbirea” interioara: ,, Noe: Ano, se-ntuneca — unde sunt copiii?
— Ano, eu nu mai pot sd traiesc! Si cum as mai crede in lumina
zilei cand in lumina ceea nu mai cred? Lumina aceea era mai
mare — — calc — spre — tine — Ano — [s-apropie de ea ca un orb]
in lumina ta — $1 — nu — mai — vad —" (Arca lui Noe, Actul
patru, Scena VII).

Lumina simbolizeazad constiinta superioara dobandita
de artistul genial, deschisd in reprezentarile ei din orizontul
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metafizic, orizont al misterului, dar aproape insesizabild de
catre omul obisnuit: ,, Al saselea: Mesterul unde-i? Vrajitorul
in mutenie sta deoparte. Ha! Credefi in adevar ca si el mai
asteapta? Sta el oare intre noi ca o lumina dreapta? Sau
trimite in vale semne de moarte?” (Mesterul Manole, Actul al
treilea, Scena I). Cand Manole vorbeste despre femeia-biserica,
pentru el lumina devine simbol al adevarului inefabil, al
izbandei creatoare: ,, Viata ei trece lumina prin veac...” (Actul
al patrulea, Scena IV). Lumina inseamna iubirea, viata de care
artistul se simte tot mai strdin dupa savarsirea sacrificiului
suprem: ,,Manole: (...) Manole a plecat. Manole nu mai este.
Numai un trup a ramas aici, care s-a ranit de spinii cerului.
Trupul va mai intarzia putin in lumina, va mai porunci, va mai
zbiera...” (Actul al patrulea, Scena IV).

Pentru Noe, lumina este simbol al adevarului ultim: ,, /mi
pare rau ca lumina ce mi se-ngaduie s-o aduc poate jigni pe
cineva!l...” (Actul al treilea, Scena III), dimensiune a existentei
pure, nepatate pentru Ana, sotia lui Noe: ,,Sa nu-mi atingi
trupul, c-atingi lumina, Nefartate!...” (Actul al treilea, Scena VI)
sau vibratie identificandu-se cu o chemare de neinteles, pentru
Dascélul din Cruciada copiilor: (...) ,,O boala ne ameninta si
acum, care nu se ia din vant, ci din lumina, si din ochi in ochi
trece de la copil la copil...” (Actul Intai, Scena VI).

Intre natura spirituald a luminii si diverse etape ale
cunoasterii se stabileste o relatie de determinare. Astfel, lumina
care se degaja din foc poate fi apotropaicd, purificatoare,
lumina divind si In preajma ei omul se simte receptacul al
transcendentei, un iluminat, precum Mosneagul din
Tulburarea apelor: ,,Nu e nimic. Numai noaptea. Lumina
izbucneste din inaltime. Stai... se vede mai bine. Acum e o
biserica — arde —” (Tabloul al doilea, Fiica pamdantului). Pe o
alta treaptd corespunzatoare profanului, lumina simbolizeaza
trezirea dorintei, ca in cazul Popii si credinta in omul luteran,
pe care Nona vrea sd o sddeasca printre romanii din Ardeal:
,,Popa: Ce mai ramane de dorit? Totul e inca neimplinit, /
Lumina inalta, / lumina salbatica, / lumina din Vitenberg /
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patrunsa in stancile acestor plaiuri stravechi” (Tabloul intai,
Preludiu). Pentru acelasi personaj, Popa, care in finalul dramei
se situeaza pe un alt nivel al cunoasterii, lumina semnifica
speranta si indltime spirituala: ,, Popa: Doamne!... Da... acum o
lumina abia ghicita e in crestere peste zilele mele. De nu
incepe aici vestea cea bund, nu mai incepe nicaieri - Patrasio”
(Tabloul al saselea, Isus-Pamdntul).

Pe treapta cea mai de jos a cunoasterii se afld lumina
,Stearpd ca piatra seaca’, lumina deformatoare a lumii,
intruchipata de Nefartate (Arca lui Noe, Actul al treilea, Scena
VI), simbol, de fapt, al intunericului, al nemiscarii, deci al
mortii, al neantului.

Lumina blanda, vie, prin care se reveleaza substanta
divina, incarcd imaginea creatiei cu sensibilitatea metafizica si
cu aura celei mai intime si celei mai inalte aspiratii ale
Mesterului Manole. Inainte de a hotari sa jertfeasca o fiinta
omeneasca, cei zece mesteri sunt urmariti de imaginea bisericii,
de ,,icoana bisericii” pe care in suflet o poarta de sapte ani. Al
saptelea zidar marturiseste: ,, [n plind amiazd, am vizut-o mare
pe deal, inchegata numai din lumina. Si adierea starnita in
jurul ei de aripi nevazute am simtit-o o data racoritor §i nu o
mai pot uita” (Actul al doilea, Scena III). Lumina este aici
simbol al materializarii dorintei creatoare, al puterii umane de a
atinge prin operd desavarsirea. Lumina da nume simbolului, iar
,,aripile nevazute” dau simbolului fiinta.

Simbol al cunoasterii ,,censurate”, al carei obiectiv este
misterul, il reprezintd lumina lunii lui Zamolxe. Ciobanul, fiinta
ciudatd, posedatd, primul care atatat de Mag, I-a lovit pe Zamolxe,
se teme de lumina lunii, de cunoasterea ce plaseaza omul in
,,orizontul misterului”, pentru revelare, deci pentru propria sa
ascensiune spirituald: ,, Ciobanul: Ca vad ce nimenea nu vede —
nu-s de vind. / Oamenii m-asculta cu credinta fiindca eu sunt —
altul. / Sub unghii am lumina din lumina ei. / Eu vad prin ea si
stiu ca-n dosul lunei e Zamolxe” (Actul al doilea, I). Ciobanul e
fiinta cu capacitatea de dedublare a eului, al carei destin e legat de
fazele lunii. Lumina lunii e cunoasterea intuitiva a carei reflectie
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in orizontul ontologic permite deschiderea acestuia si articularea
fiintei umane in Lume si in Cosmos.

b) Focul

Focul, mediator elementar intre universul terestru si cel
cosmic, considerat de Heraclit substanta fundamentalad a lumii,
are in armatura textuald dramaticdi a lui Lucian Blaga
numeroase semnificatii simbolice, precum formele pe care
flacara poate sa le ia. Focul existent sub forma de flacara, de
lumind sau de caldura ,, ne desprinde de lume pentru a dilata
lumea visarii 33, lumea imaginarului.

Focul e un simbol dominant in mitul dramatic Avram
Iancu, unde ¢ bivalent. Prima ipostaza este cea a focului
interior, mistuitor, care arde fara sa se consume si simbolizeaza
supraconstiinta eroului ideal, inalta spiritualizare dobandita
prin lumind, prin adevar si prin lupta pentru materializarea unui
vis colectiv. lancu e ,,ars de-un foc launtric” cu geneza in
fiinta mamei §i a stramosilor, numai ca reproducerea focului in
sufletul eroului are o noud dimensiune, aceea a mesianismului
revolutionar si istoric: , lancu: Da, stiu — muma — focul ei —
prea s-a ostenit. Focul ei il port si eu — il port numai pe alte
drumuri. (...) Din parinti si mosi — ne-am mistuit pe tofi pentru
altceva, dupa nu stiu ce indemn inscris in fapturile noastre, c-
am trdit numai cu picioarele pe pamant, dar cu capul ridicat
spre tarie si cu ochii in alta zare!” ... (...) ,,Muma, cum s-a
facut? Cum s-a facut ca ai aprins in vatra tanara focul asa de
mare? Tasnesc flacarile printre caramizi — unde ai uitat
masura, muma? (...) Muma da-mi si casa, daca mi-ai dat focul!
Da-mi casa, s-o mistui — ca trupul si sangele s-au ars. Vreau sa
se mistuie totul, sa nu mai ramana nimic! Mumad, cum s-a
facut? Cum s-a fdcut ca ai aprins in vatra tanara foc asa de
mare, unde ai uitat masura, Muma?” (Faza a treia, Tabloul I,
Scena I). In aceeasi piesa, focul este simbol al dragostei motilor
pentru glia romaneascd, al luptei manifestate in ,, saptamdnile
de foc” si al maniei impotriva reprezentantilor unei stapaniri

333 Gaston Bachelard, Flacdra unei lumdndri, Editura Anastasia, 1994, p. 8.
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care dovedeste aprehensiune: ,, Iancu: Samadnta de foc este
pretutindeni: foc e Axente Sever la Blaj, foc e Roman pe
Campie, Solomon la Hateg si pdna acum nici eu nu sunt
cenusd — acolo unde sunt” (Faza intaia, Tabloul III, Scena I);
,lancu: (...) Generalii au fugit care-ncotro — lasand in urma
lor un gol in istorie. Cine ar mai tine aprins focul pentru
imparatie, daca nu ne-am fi pastrat cumpdatul noi, neatingi, aici
in cetatea fara ziduri?” (Faza a doua, Tabloul I, Scena II).
Acest al doilea foc il devoreaza pe celalalt, al lui Iancu, care
dupa zece ani de luptd, lumineaza, desi nu mai straluceste si
aduce purificarea prin comprehensiune: ,, Erji: (...) Sul de foc ai
fost odata, domnule lancu, o agchie de fulger! Azi umbla prin
paduri focul trist, de zece ani tot umbla. — Nu aprinde pe
nimeni ca acum e liniste mare in impardtie, dar nici stingere
nu gaseste focul trist” (Faza a treia, Tabloul III, Scena I).

In Tulburarea apelor, focul manifestat sub forma
flacarii se personifica in fiinta Nonei, ,, Flacara in cojoc si
mister in opinci”’, care penetreaza constiinfa Popii pana la
instrdinarea eului. Focul este simbol al dragostei care trezeste
pulsiunile instinctuale ale Popii si, deci, se manifesta ca putere
distructiva: ,,Popa: (...) Ai iesit in calea mea, flacara rosie, / §i
la chemarea ta, am suit muntii. / Voiam s-aduc aici un cuget
nou, / viu ca o stea azvarlita / dintr-o prastie cereasca, / dar
noul cuget e blestemat. / Tu te-ai strecurat in el...” (Tabloul al
cincilea, Clopotele). Focul acesta, care e Nona, e htonian si
inflameaza simtirile, e obiect al visarii ce consuma constiinta si
starneste instinctele. Focul e si simbol al combustiei totale, al
mortii: ,, Nona: Cdteodata visez o biserica alba / care se
cufunda intr-o mare de foc — incet — incet / cu viata mea”
(Tabloul al cincilea, Clopotele). Imaginea simbolica a marii de
foc anticipeaza sfarsitul tragic al eroinei. Aceeasi valoare
devoratoare, distrugdtoare are focul in Cruciada copiilor, unde
calugarul Teodul se autodefineste drept ,,flacara intr-un trup
biciuit”, cu credinta Intr-un Dumnezeu care ,,e foc” ce topeste
,,otelul si portile” (Actul al doilea, Scena II).
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Simbol al pasiunii creatoare si al luminii interioare este
focul in Anton Pann. Focul, care aici se manifesta si sub forma
caldurii, este spiritualizant si eliberator de obisnuita conditie
umana: ,,Pann: Si daca pentru astazi mi-am fagaduit cuiva —
focul si jocul — ce ne facem?”, (...) ,, Este in mine o nebunie care
vrea sa se cheltuie, si-o caldura care creste cand se daruie, care
se stinge cand vrei s-o aduni!” (Actul al doilea, Tabloul 1,
Scena II). Existenta plasmuitorului de poezie, obignuit si se
daruiasca celorlalti, si focul au acelasi destin al verticalitatii.

In Mesterul Manole, focul este simbol al cunoasterii de
sine dobandite dupa depasirea primei trepte a initierii, a
multiplelor incercari: ,,Mira: (...) Prin iubirea noastra au
trecut zgomotosi §i cu focuri ciudate aproape sapte ani...”
(Actul intai, Scena III).

Opus focului spiritual, care degaja lumina, este focul ce
simbolizeazd subconstientul, labirintul subteran, regresiunea
psihica: ,, Luca: Toate focurile vechi ce le-am ingropat in carnea
mea, ar putea sa reinvie in apropierea ta. Dar ce ag mai putea
sd fiu pentru fiicele omului?...” (Ivanca, Tabloul al doilea).

1V.2.7. Spatiul imaginar — dimensiune a fiintei: pestera
si muntele

In dinamica imaginarului teatral blagian, pestera si
muntele sunt centre ale lumii, configuratii simbolice ale locului
de desfasurare a fiintei ca actiune interiorizata, de intemeiere a
., nesfarsimii printr-o echivalentd si esentiald nemdrginire 3%,
Aceste spatii simbolice, care oferd deschiderea, sunt de aceeasi
calitate de nivel ca si dimensiunea spirituala, metafizica a
personajelor cu aurd miticd, Zamolxe s1 Avram lancu. Pestera
si muntele sunt spatii ,,noesice”, intrucat nu pot fi considerate
spatii fizice obisnuite, ci spatii ale fiintei, ale devenirii ei.

Pestera 1n care profetul dac Zamolxe traieste retras de
sapte ani este un loc matricial, simbol al renasterii spirituale,

334 Corneliu Mircea, Facerea. Tratat despre Fiingd, Editura Cartea Roméaneasca,
Bucuresti, 2001, p. 275.
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imagine a centrului lumii si a inimii, a Cosmosului, bolta
corespunzand cerului, iar solul PAmantului®>.

Iesirea sau intrarea din sau n acest Cosmos se face prin
gaura corespunzdtoare ochiului cosmic, ce permite patrunderea
luminii. Pestera este un receptacul al energiei terestre, un loc al
initierii treptate a profetului pana la atingerea cunoasterii. In
acest spatiu, eroul coboara in strafundul fiintei sale, acolo unde
Cosmosul poate fi modelat. El isi asimileaza lumea exterioara,
ce si-a lasat pecetea asupra lui, in scopul convertirii acesteia la
o noua religie. Redimensionarea eului interior aduce cu sine o
noud relatie cu lumea din afard. In pesterd, Zamolxe atinge
sublimarea si dupd aparitia simbolicdi a Mosneagului, a
Tanarului si a Celui de pe rug, are revelatia adevaratei
cunoasteri i a intoarcerii spre Sine insusi intru dezmarginire.

Muntele este simbolul centrului lumii, al verticalitatii,
spatiu al manifestarii si limitd a ascensiunii fiintei umane. De
pe munte, lancu descinde in istorie i se intoarce in mit.
Muntele ¢ un loc sacru, intre acesta si lancu creandu-se o
tainicd, o intimd coalescentd. Verticalitatea 1l inscrie in
,simbolismul transcendentei”, iar ,,calitatea lui de centru al
hierofaniilor atmosferice §i al multor teofanii” il inscrie in
., simbolismul manifestdrii”336. Aflat la finalul unui drum
existential dupa fapta ce i-a permis o alta deschidere nivelica
spre taramul Fiintei, lancu se retrage in munti, spatiu ce
semnificd limita ascensiunii umane. Imaginii muntelui i1 se
asociaza aceea a transformarii in pasare, alt simbol al dorintei
de sublimare. Muntele deschide si mai mult, ,, noua dimensiune
care isi va cere mai insistent dreptul la fiinga”3%. Inaltimii
idealului eroului nimic nu ii corespundea mai bine decat
muntele augural si ocrotitor, spatiu al separdrii de lumea
exterioara si al ubicuitatii absolute a spiritului.

Spiritul nelinistit al lui Lucian Blaga, stapanit de dorul
metafizic al cunoasterii numite de el luciferice, a gasit in universul

335 Cf. Jean Chevalier si Alain Gheerbrant, op. cit., vol. 3, p. 77.
336 Ibidem, vol. 2, p. 321.
337 Corneliu Mircea, op. cit., p. 461.
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simbolurilor modalitatea vie de revelare a interogatiilor privind
rolul si locul fiintei umane in Cosmos. Despre simbolurile
dominante, obsedante ale operei blagiene ramane intotdeauna,
cum ar zice Sainte-Beuve, o ,,monadda nespusa”.
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V. PRO TEATRALITATE

V.1. Dimensiunea expresionista a teatrului

Apropierea ,,scriiturii”  dramatice  blagiene de
expresionism a fost semnalatd si comentatd de critica literara,
incepand de la Eugen Lovinescu, care-1 aprecia pe poetul-filosof
drept ,,violent modernist si chiar expresionist in dramele
sale’3%, 1la G. Cilinescu pentru care , finuta expresionisti”
consta in ,,schematism”, , 0 relativa stilizare” $i ,,caricare a
gesturilor’%, Ov. S. Crohmailniceanu din al cirui punct de
vedere teatrul lui Lucian Blaga este ,, expresionist in esenta 7340
si pana la Dan Grigorescu, Amelia Pavel, Al. Husar.

In ce masurd dramaturgia poetului ,, Nebanuitelor
trepte” este sau nu tributard acestui curent artistic, se poate
constata nu de la ideologia, de la orientdrile lui in geografia
culturala europeand, ci chiar de la notiunea de expresionism
formulatd de Lucian Blaga si inteleasa ca pozitie novatoare fata
de impresionism si naturalism. Conceptia asupra acestui ,, nou
stil”, din Probleme estetice (1924) si Fetele unui veac (1926)
e transpusa, evident, pe planul filosofic. Expresionismul ,,ca
mod artistic” existent si in trecut inglobeaza ,, tendinta spre
absolut ca centru dinamic al unei posibile culturi**'. Valoarea
lui pozitiva fiind absolutul, individualul fie e inlaturat, fie e
exagerat asa cum se Intampld la Griinewald, unde durerea
capiti ,,proportii supraindividuale”. In , supraindividual”,
deci “absolut”, Lucian Blaga intuieste ,, punctul decisiv si
rodnic” ce permite incercarea unei definitii: ,,De cdte ori o

338 Bugen Lovinescu, Istoria literaturii romdne contemporane, vol. 11, Editura
Minerva, Bucuresti, 1981, p. 271.

339 @G. Calinescu, op. cit., p. 880.

340 QOv. S. Crohmilniceanu, Literatura romdnd si expresionismul, Editura
Minerva, Bucuresti, 1978, p. 86.

341 Lucian Blaga, Probleme estetice, in vol. Zdri §i etape, ed. cit., p. 54.
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opera de arta reda astfel un lucru, incdt puterea, tensiunea
interioara a acestei redari transcendenteaza lucrul, il intrece,
tradand relatiuni cu cosmicul, cu absolutul, cu ilimitatul, avem
de-a face cu un produs artistic expresionist’>*.

Absolutul poate fi exprimat artistic prin ,,liniste” si
,,miscare”, primul atribut fiind remarcat ,,in statica fantastica” a
picturilor lui Munch, in timp ce ,, dinamismul nebun’ e specific
lui Van Gogh. ,, Arborii lui Munch, adauga Lucian Blaga, au ceva
din linistea misterioasa a cosmosului”, iar ,,arborii lui Van Gogh
au ceva din zbuciumul universalei deveniri’%.

In ceea ce priveste literatura, autorul apreciazi
,,explozia de spiritualitate” continuta in creatiile primelor doua
decenii ale veacului al XX-lea. ,, Un vast cuget, afirma el,
indreptat spre crearea unei lumi noi, s-a iscat’*.
Psihologismul indragit odinioara e parasit, in drama si roman
eroii reprezentand ,,idei ce misca din adancimi nebanuite
sufletul omenesc™*. | Nucleul vietii, transcendentul e acum
cautat cu pasiune crescanda”. La randul ei, poezia reveleaza
,marile porniri ale spiritului vizionar, in afara de orice
sentimentalism vag si decadent *. Deci, expresionismul este
un nou stil puternic marcat de ridicarea ,, in taramul spiritului”,
de setea metafizica de absolut, pe care fiecare creator vrea sa-1
atingd ,, pe drumul sdu propriu, fard cooperatie”**’. Triirea in
,,absolut” Inseamnd pentru Lucian Blaga stilizare launtrica si
acceptarea unei conventii, iar ,,a crea intru absolut inseamna a
crea anonim , a fi impersonal, colectiv’*8, adica a reprezenta
spiritul colectiv intr-un mod cu totul original.

Desigur, conceptia blagiand asupra acestui ,,mod
artistic”, exprimata in deceniul al treilea al veacului trecut, 1si
are importanta ei, intrucat a influentat intr-o oarecare masura

342 Ibidem, p. 55.
33 Ibidem, p. 56.
344 Ibidem, p. 57.
3% Ibidem.
346 Ibidem.
347 Ibidem.
348 Ibidem.
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universul creatiei lirice i teatrale. Spunem 1intr-o oarecare
masurd, deoarece, pe de o parte principiile teoretice formulate
nu se vor dovedi imuabile, dovada ca filosoful va reveni mai
tarziu asupra unora dintre ele, iar pe de altd parte, el nu a
respectat niciodatd cu strictete o anumitd orientare artistica,
spirituald 1n creatia literara, singura idee diriguitoare care l-a
urmdrit in permanenta fiind ideea de libertate. In aspiratia de a
transpune propriile trairi metafizice in simboluri, dupa
necesitati poetice, a modificat elementele mitologice, teologice
pe care le-a utilizat ca izvor inspirator, le-a utilizat ,, in spiritul
libertatii creatoare” si nu in spiritul dogmatic sau al unei
ideologicii artistice. Asa cum insusi a marturisit, ,, creatiei nu-i
prieste decat libertatea’*. Afinitatea structurald manifestati
de Lucian Blaga fata de expresionism transpare in dramaturgia
lui, farda a fi insd unica si cea mai vizibild amprentd. Cu
pertinenta, intr-un amplu studiu consacrat expresionistilor, Dan
Grigorescu noteazd cd , raporturile operei lui Blaga cu
expresionismul nu pot fi, in nici un caz, contestate. Dar e la fel
de limpede ca ele s-au stabilit intr-o forma foarte specifica, nu
ca o consecinta a unui simplu fenomen de absorbtie a
sugestiilor poeziei si dramei germane moderne, ci au urmat
unui proces de aliere cu structuri ce ilustreaza alte traditii §i
indeosebi cu acelea ale gandirii poetice romdnesti”>".
Apropierea lui Lucian Blaga de tendintele novatoare ale
dramaturgiei, ce se manifestau In plan european in primele
decenii ale secolului trecut, probeaza apetenta pentru
modernitate a unui spirit ,,faustic” si ,,spiritualizarea”
teatrului romanesc. Operele sale dramatice ,,fug de denumirile
obisnuite ale genului’*!. Ele sunt , mister pdgdn” (Zamolxe),
joc dramatic” (Ivanca), , pantomimd” (Inviere), “piesd in
patru acte” (Arca lui Noe), ,,piesa in trei acte” (Anton Pann)
si cand autorul nu gaseste denumirea potrivitd apeleaza la

3% Lucian Blaga, Luntrea lui Caron, ed. cit., p. 58.

350 Dan Grigorescu, Istoria unei generatii pierdute: expresionistii, Editura
Eminescu, Bucuresti, 1980, p. 398.

351 Qv. S. Crohmilniceanu, op. cit., p. 86.
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termenul clasic de ,, drama” (Daria, Tulburarea apelor etc.).
Piesele sunt, de fapt, ,,jocuri” in care se confrunta ,, idei-forte”,
spirite  puternice, adevarate reverberafii ale cosmicului.
Conflictele nu sunt ca in teatrul expresionist european, de
naturd psihologica, ci intre forte primordiale ale naturii,
investite cu atribute ale cosmicului, cum e cazul lui Zamolxe,
Popa, Mesterul Manole. Prabusirea , zeilor mucegditi de
vesnicii”’, 1nvingerea stihiei ancestrale a , sdngelui” si
depasirea imediatului, a htonicului prin creatie fac posibila
tvirea ,,Omului Nou”, insd nu sub aspect social, politic sau
religios, ci metafizic. Acest ,,Om Nou” blagian trdieste cu
nostalgia absolutului, in ,, orizontul misterului intru revelare”.
Experienta interioara, trairile in cea mai mare parte de factura
metafizica substituie viata exterioara. Aceste trairi sunt uneori
deformate in chip expresiv, cum sunt cele ale Popii din
Tulburarea apelor, ale lui Radu din Cruciada copiilor, ale lui
Avram lancu din ultimul tablou al piesei omonime, ale
Ciobanului din Zamolxe, sentimentul coplesitor de dor al
Mamei din fnviere si vitalismul dionisiac al Ivancdi sau al
tatalui din drama Ivanca.

De cele mai multe ori personajele sunt sustrase
individualizarii si, lipsite de nume, devin simboluri: Ciobanul,
Magul, Ghebosul, Tatal, Dascalul, Mama, Mosneagul. Chiar si
atunci cand sunt nominalizati, eroii nu apar ca individualitati,
caractere, ci raman in universul simbolurilor: Zamolxe, Nona,
Mira, Mesterul Manole, Iancu, Anton Pann, Ivanca, Daria.
Evenimentialul este redus, subordondndu-se conflictului intern
si extern, puternic subiectivat. De asemenea, multe scene sunt
subiective intrucat sunt raportate dramatic la trdirile intense ale
eului. Asa este, de pilda, episodul din pestera in Zamolxe, visul
pictorului Luca din Ivanca, scena in care Mama il blestema pe
Constandin din pantomima Inviere, momentul cand Radu
atinge revelatia in Cruciada copiilor etc.

Preludnd o afirmatie a lui Kasimir Edschmidt am putea
spune ca, in teatrul sau, ,, expresionistul” Lucian Blaga ,, crede
intr-o realitate pe care el insusi o creeazd, impotriva tuturor
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celorlalte realititi”**?. Nu mai e vorba de transpunerea pe
scend a realitatii si a omului, ci de o viziune asupra lor, de o
reliefare a relatiei dintre fiinta umana si cosmos. Omul apare in
esenta sa. De facturd expresionistd sunt piesele Daria si
Ivanca, revelari ale obsesiilor inconstientului, avand ca punct
de plecare teoriile freudiene. Starile subiective ale personajelor
sunt puternic intensificate, autorul asumandu-si libertatea de a
deforma manifestarile eroilor, iar in Ivanca si mediul, cadrul,
dimensiunea temporala.

O alta notd originala a expresionismului blagian,
sesizatd si discutatd de Ov. S. Crohmilniceanu®>, o reprezinti
ideea ,, vestirii”’. Finalul din Zamolxe ,,vesteste” un nou nivel
axiologic, deschiderea catre cunoastere: ,, Orbul e iarasi printre
noi”, ,,Si-n noi”. Popa din Tulburarea apelor ajunge 1n final la
redobandirea sinelui prin sacrificiul Mosneagului si la
intelegerea adevarului fundamental despre locul si rostul fiintei
umane in univers. Schimbarea e ,, vestita” de Patrasia: ,, ...Aici
s-a intamplat ceva ca in altar cand vinul se schimba in sdnge
de Dumnezeu”. Revelatia o atinge Radu din Cruciada copiilor,
de data aceasta el fiind si agentul care ,,vesteste” o ,,lumina
mare, lumina cum n-am mai vazut”, lumina Ierusalimului
ceresc. Aparitia unei alte ordini ontice peste timp este
,prevestita” de Avram lancu: ,,Sa vie altii — peste zece ani,
peste doudzeci, peste o suta de ani, sa vie altii — cu sutele, cu
miile, cu miile de mii — s-o faca ei — imparatia noastra!”.

Originale sunt la Lucian Blaga si apropierea de mit i
mitic, descoperirea substantei dramatice in creatiile i
credintele populare, iscodirea valentelor metafizice ,,ale unor
asemenea aspecte ascunse pe care ajunge sd le ia «sacruly in
viata comunitdtilor umane”>**. Dramaturgul insusi, intr-un
dialog din 1926 cu 1. Valerian, isi declara optiunea pentru ,, un
fel de traditionalism metafizic” ce face legatura ,, cu elemente

352 Apud John Gassner, Forma §i idee in teatrul modern, Editura Meridiane,
Bucuresti, 1972, p. 131.

353 v, Ov. S. Crohmélniceanu, op. cit., pp. 89-90.

354 Ibidem, p. 91.
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mai primare ale fondului nostru sufletesc’>’, nealterat de nici

o influentd exterioard. Piese ca Zamolxe, Tulburarea apelor,
Inviere au iesit dintr-o , traditie infraistoricd. Din traditia prin
care umanitatea saldsluitoare pe teritoriul centrat de osatura
carpatica si-a mentinut prin milenii sub toate valurile §i
vanturile pustiitoare, propria identitate”?. Intoarcerea citre
universul mitic, originar, reprezenta pentru dramaturg nu doar
evadarea din contigentul socio-istoric si politic, pe care 1-a
simtit deseori ,,ca o apasare «insuportabilay 7337 cat mai ales
coborarea In samanta unei lumi pastratoare a esentei Fiintei
traitoare n acord cu legile naturii, printre eternele prezente
matriciale. In mituri, in eresurile folclorice, autorul ciuta acea
sonoritate primordiald a naturii, despre care vorbea Worringer.
In dramaturgia lui Lucian Blaga, fiecare mit valorificat artistic
sau inventat tine ,,loc de lume si de taina. Si fiecare raspunde
in felul sdu dorului omenesc de a ancora in absolut 3%,

., Mitosofia” teatrala se cladeste nu numai pe mituri si
credinte autohtone, ci si universale, caci mitul creatiei prin
sacrificiu si mitul potopului sunt cunoscute pe aproape toate
continentele. Dar, chiar atunci cand valorificA miturile si
motivele folclorice romanesti sau creeaza altele noi, Lucian
Blaga le integreaza simbolisticii universale.

Elementele de naturd expresionistd sunt sesizate si la
nivelul tehnicii dramatice: coexistenta dramaticului cu liricul sau
epicul, decorul , stilizat” cu putine obiecte de recuzita,
monologul (Zamolxe), scenele concepute asemeni secventelor
cinematografice (in Zamolxe, Tulburarea apelor, Ivanca,
Inviere, Cruciada copiilor, Mesterul Manole), reducerea
evenimentialului la strictul necesar reliefarii tensiunilor launtrice
ale eroilor, Investirea cuvantului poetic cu functii dramatice.

355 Apud Dan Grigorescu, op. cit., pp. 408-409.

356 Dumitru Micu, Modernismul romdnesc, vol. I, Editura Minerva, Bucuresti,
1984, p. 259.

357 Lucian Blaga, Luntrea lui Caron, ed. cit., p. 492.

358 Ibidem, p. 515.
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Teatrul blagian e un teatru-spectacol, cu insertii ale magicului,
un teatru ,, deschis” care-1 anticipeaza pe cel contemporan.

O afirmatie a lui Adriano Tilgher, dintr-un articol despre
drama expresionistd se potriveste In mare masurd structurii
compozitionale unitare a operei teatrale blagiene, aspect de altfel
remarcat de Dan C. Mihiilescu®: ,, Nu caractere asadar, adica
entitati psihologice inchise in hotare bine desemnate §i precise,
ci suflete in furtuna si eruptie [...]. Drama expresionistd e prin
esenta monologul unui suflet solitar, care vorbeste pentru sine si
nu ca sa i se raspunda [...]. Succesiunea actelor e succesiunea
cadrelor ori etapelor ori statiunilor via crucis pe care Omul
trebuie s-o parcurga panad la descoperirea de sine insusi [...].
Drama expresionista realizeaza dupa o jumatate de veac
tragedia dionisiaca intrevazuta de Nietzsche: dezvaluirea
fortelor primordiale ale fiintei, reprezentarea pe scend a
misterului omului si al vietii 3.

Afinitatea dramaturgului roman fatd de expresionism e
de naturd structurald, Intrucat conceptia acestui curent artistic
asupra creatiei spirituale era in acord cu propria lui viziune.
Astfel se explica si sustinerea teoretica a ,, noului stil” de catre
Lucian Blaga. Deci, conceptia lui gaseste o confirmare in
expresionism §i nu este subiacentd acestuia ca in cazul
scriitorilor europeni: Kaiser, Toller, Sorge, Werffel, Rilke,
Trakl etc. Asa cum insusi a marturisit, a acceptat ideologia
expresionismului, dar nu $i realizdrile artistice ale
reprezentantilor acestei miscari: ,,Astfel (intr-un cerc de
studenti romani, la Viena) luai intdiul contact cu inovatiile
artei «expresionistey. Pledoarile nu mi se pareau deloc
ezoterice. Dimpotriva le gaseam foarte clare, iar textele
enuntate aveau pentru mine evidenta stravezie a unor axiome.
(...) Eu continuam sd le arat ca teoria indupleca, dar ca nu ma
impac cu realizarile artistice ale expresionigstilor, pe care le

359 Dan C. Mihdilescu, op.cit. , p. 192.
360 Ihidem, p. 193.
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socoteam lamentabile dibuiri, iar nu izbanzi’3%. Afirmatia e
incd o dovada a faptului cd poetul-dramaturg, observa just
George Gana, ,, se formeaza nu sub influenta expresionismului,
ci paralel cu el 3%, i, de aceea, cand I-a descoperit nu a avut
deloc ,, sentimentul noutatii >%.

Afinitatea electivd fatd de opera ,,olimpianului de la
Weimar”, Goethe, nu il distanteaza de expresionism, aspect
surprins de Stefan Augustin Doinas, care subliniazd ca ,,la
maestrul sau german, Romantismul nu se putea desprinde din
Clasicism; in timp ce la el Romantismul nu se putea contine in
sine §i de aceea se scurgea puternic spre Expresionism:
recursul la origini, sentimentul dezmarginirii, intuitia
individualului, vocatia organicului, sentimentul naturii ca
«hainay» a sacrului — toate acestea la el sunt centrifuge, in timp
ce la Goethe erau centripete’%.

La Lucian Blaga se poate vorbi de un substrat clasico-
romantic al expresionismului dramatic, avand in vedere
influenta exercitatd de Goethe si Nietzsche la inceputul
formarii sale spirituale si al activitatii creatoare. Oricum, nu
este aceeasi influentd pe care Nietzsche a avut-o asupra
expresionistilor europeni, care au gasit in filosofia lui modelul
pentru intoarcerea catre spiritual, ci asimilarea creatoare a
dionisiacului si a panteismului. In ceea ce-l priveste pe
creatorul lui Faust, exceptional tradus la noi de Lucian Blaga,
acesta a reprezentat un ,,impuls, un factor decisiv
modelator’?%. Autorul lui Zamolxe a transfigurat, a
personalizat teoria despre daimonion, , senindtatea” si
fericirea tragica” goetheand. ,, Mitul demonicului e, in
anumite privinte, afirma Lucian Blaga, un reflex al exuberantei
romantice . In dramaturgie, demonicul cu origini subterane,

361 Lucian Blaga, Hronicul si cantecul vérstelor, Editura Tineretului, Bucuresti,

1965, pp. 174-175.

362 George Gand, op.cit. , p. 106.

363 Ihidem.

364 Stefan Augustin Doinas, Eseuri, Editura Eminescu, Bucuresti, 1996, p. 109.
365 Dan C. Mihdilescu, op. cit., p. 184.

366 Lucian Blaga, Daimonion, in vol. Zdri si etape, ed. cit., p. 1993.
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se manifesta in chip creator, cum e cazul lui Zamolxe, Mesterul
Manole, Anton Pann, Avram lancu, Noe si ,,magic” distructiv,
atunci cand fiinta umana nu e animata de setea absolutului,
ipostaza intruchipata de catre Daria si tatal din Ivanca. Tocmai
aceasta aparitie a demonicului individualizeaza eroii blagieni,
iar apetitul pentru cunoastere, pentru creatie, pentru
dezmarginire si Fiintare, ,, care se declara in spiritul acestor
oameni, largeste conditia umana pdna la marginile ei ultime,
pdnd acolo unde nu mai std inainte decdt incognoscibilul %,
Marele Anonim care impune limita, ,, cenzura transcendenta”.
Aceastd limitd e pentru dramaturg ,, tipar care margineste
definitiv”, , forma care individualizeaza organicul 368,
Demoniile blagiene au structurd tragicd, iar maretia lor
izvoraste din interior pentru a se desfasura intotdeauna in
exterior, pana la sacrificiu si autosacrificiu. Dar orice prabusire
exterioard, inclusiv moartea, genereaza indltarea spirituala a
eroilor daimonici (Zamolxe, Mesterul Manole).

, Tipatul”, ,, strigatul disperat” al omului angoasat, pe
care-l releva arta expresionistd occidentala este substituit de
strigatul metafizic izvorat din Intdlnirea cu limita sau limitativul,
in dorinta fiintei umane de a se redimensiona pe sine in
,,orizontul misterului”, pentru ,,revelare”. Limita cu care omul
se naste, dar pe care o poate depdsi numai prin sine insusi, prin
jertfire, prin actul creator, genereazd atmosfera tragica, numitd
de Goethe ,,fericirea tragica”. De aceea, in teatrul poetului de la
Lancram, ,,ca oglinda a structurii existentei, tragicul are, ca
orice desvaluire a unui mister, o solemnitate a actului §i o
demnitate a subiectului in care se incorporeazd’>%.

Opera dramatica a lui Lucian Blaga, una de idei, puternic
metaforizata, in care sunt revelate confruntari ale starilor de
constiingd, confruntari ale ,,ideilor-forfe”, este, fara indoiala, de
esenta expresionistd, insa puternic individualizata. Expresionismul
cunoaste prin Lucian Blaga o dimensiune aparte. Convertirea

367 Stefan Augustin Doinas, Lectura poeziei, ed. cit. p. 477.
368 Stefan Augustin Doinas, Eseuri, ed. cit., p. 110.
369 Stefan Augustin Doinas, Lectura poeziei, ed. cit., p. 457.
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structurala la ,, noul stil” a insemnat, de fapt ,, stilizarea” launtrica
de natura metafizica, pentru a salva ,, identitatea”.

V.2. Teatralitatea teatrului

Afirmatia calinesciana din Istoria literaturii romdne de la
origini pdnd in prezent, potrivit careia , prea multa poezie,
ibsenismul, adica conflictul de idei, mitologismul, o anume finuta
expresionista, constand in schematism §i intr-o relativa stilizare si
deci caricare a gesturilor, impiedica teatrul lui Lucian Blaga de a
fi reprezentabil, desi nu e lipsit deloc de patos si de repeziciune
scenica’>’’, prea subiectivd in unele aspecte, dovedeste 0 anume
reticentd nu numai fatd de ,,noul stil” pe care dramaturgul il
impunea in primele decenii ale secolului al XX-lea, ci si fata de
posibilitatea reprezentarii scenice a pieselor sale. Desigur, G.
Cilinescu nu e singurul care a exprimat aceastd idee. Dincolo de
critica de specialitate, care a strecurat opinia ateatralitatii, o
atitudine refractara au dovedit de-a lungul timpului — e vorba de
mai bine de opt decenii — regizorii si scenaristii. Din acest motiv,
dramaturgia blagiana se afla inca nejustificat in conul de umbra.
In 1984, la sfarsitul studiului dedicat operei de teatru a poetului-
filosof, Dan C. Mihailescu prezenta o statisticd ale carei date sunt
surprinzatoare. Criticul constata ca Zamolxe a fost reprezentata de
doud ori la Teatrul Maghiar din Cluj (1924) si la Teatrul
,QGiulesti” (1972), Daria tot de doua ori, la Cernauti si la
Timisoara, Cruciada copiilor de patru ori la Cluj, Timisoara si
Bucuresti. Pentru Anton Pann s-au facut trei montari, pentru
Mesterul Manole doar noud, dintre care doud in afara granitelor
Romaniei, iar Avram lancu s-a jucat pe scena de sase ori, avand
,un destin ceva mai fericit’?’!. Celelalte piese, Tulburarea
apelor, Ivanca, Arca lui Noe si Inviere nu au fost reprezentate pe
scend. In mai mult de trei decenii de la prezentarea acestei
statistici situatia este aproape neschimbata. Ignorarea unei creatii
care se preteazd perfect jocului scenic este nefireasca, avand in
vedere tehnica modernd de astdzi. Teatrul lui Lucian Blaga

370 G. Calinescu, op. cit., p. 880.
371 Dan C. Mihdilescu, op. cit., p. 202.
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include toate ,,limbajele”: cuvinte, dans, mimica, sunete. E un
spectacol mitico-magic al vietii, al vitalitatii, al adevarurilor
metafizice despre fiinta umana. Coborarea in universul miturilor
si al simbolurilor si abundenta lirismului, a metaforicului, sparg
tiparele clasicitatii, refacdand textul dramatic. Un sens al vietii este
reinnoit in mitosofia lui dramatica: omul devine cu adevarat fiinta
deplind atingand Cunoasterea, Devenirea si trdind in armonie
cosmica, astfel incat, cum sustine Antonin Artaud, ,,cdnd rostim
cuvantul viata, trebuie sa se inteleaga ca nu este vorba de viata
recunoscutd prin aparenta faptelor, ci de acel soi de focar fragil
si fremdtdtor, neatins de forme’”*. Sesizim la Lucian Blaga acel
,aspect transcendent” al teatrului alchimic” despre care
vorbeste Antonin Artaud, incluzdnd conflicte complexe ale
. ideilor-forte”, problematica esentiald a fiintei umane
dintotdeauna, fiin{d creatoare de culturd, precum si ,,un fel de
reamestec esential debordand de urmari si supraincarcat de
spiritualitate”, ,,0 puritate absoluta si abstracta, in urma careia
nu mai e nimic, i care ar putea fi conceputd ca o notd unicd’>’>.
Dramele si ,,misterele” lui Lucian Blaga sunt ample
poezii ale destinului uman si ale jertfirii intru creatie. Cuvintele
se organizeaza intr-un discurs poetico-dramatic de o
incontestabild originalitate, purtand amprenta subiectivitatii, si
se indeparteazad de sensul lor fundamental, primind un altul din
lumea simbolurilor. Acesta augmenteazd forta dialogului,
destinarea si puterea lui magica de oglindire a umanului. De
aceea, piesele sale necesita un joc scenic aparte, in care actorul
sa fie , purtat de gandul inalt de a da actiunii accent §i
proportii”’*. Despre modalitatea punerii in scend a ,, teatrului
nou”’, deci implicit a teatrului sau, autorul a considerat necesar
sd dea cateva indicatii, caci ,, Teatrul nou cere desigur §i o
inscenare noud. Si joc nou. Linii reduse, ca si sufletul: la
esential. Se cere stil si cadru, care prin variatiile sale succesive

372 Antonin Artaud, Teatrul §i dublul siu, Editura Echinox, Cluj-Napoca, 1997, p.
14.

373 Ibidem, p. 43.

374 Lucian Blaga, Fefele unui veac, in vol. cit., p. 105.
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sa tina isonul dramei launtrice. Jocul nu mai imita oameni de
pe strada. Jocul interpreteaza, devenind mai muzical decdt e
firesc sau mai geometric decdt e firesc, dupa imprejurari §i
continut sufletesc’”.

Dramaturgul avea convingerea ca si publicul vremii
sale, obisnuit ,,cu lenea inchipuirii”, era mai putin pregatit sa
accepte ,,un teatru simplificat, de linie abstracta §i cu indicatii
simbolice”’’ care pirea o , revolutie”. Pe scend, prin joc,
textul, ,,opera deschisa”, este recreat. Pentru acest demers, in
ceea ce priveste dramaturgia blagiana, o problema deosebit de
importantd si de dificila totodatd, subliniatd corect de
Alexandru Paleologu377 este aceea ,,a rostirii cuvantului’
investit cu functie poetico-dramatica, deci situat deasupra
simplei sale functii de comunicare. Rostirea cuvantului cu
valoare de ,,iluminare”, ce poate crea , iluzia unei functii
magice”, ,, trebuie sa parad capabila de a declansa forte latente,
nebanuite. Cuvantul trebuie sa se detaseze cu un contur, am
spune, material; el trebuie sa se «instaleze» in aer ca un corp,
sa participe la intregul ansamblu fizic al spectacolului: decor,
trup, mimicd, migcare 7378 Se ridica astfel problema suflului,
,,primordiala’ dupa Antonin Artaud, intrucat se afla ,, in raport
invers cu importanfa jocului exterior”’. Densitatea si
substantialitatea suflului sunt cu atdt mai mari cu cat ,,jocul
este mai sobru i mai interiorizat 3%’ Totodati, suflul actorului
este specific ,,fiecarui sentiment, fiecarui act al spiritului,
fiecdrei zvdcniri a afectivitatii umane”®!. Un actor dotat,
,,atlet al inimii”, poate descoperi ,,in propriul sau instinct ceea
ce-1 ajutd sa capteze i sd facd sd iradieze anumite forte %,

’

375 Apud Alexandru Paleologu, Spiritul si litera, Editura Eminescu, Bucuresti,
1970, p. 92.

376 Lucian Blaga, Teatru pentru copii, in ,,Cuvantul”, 20 august 1925.

377 Alexandru Paleologu, op. cit., p. 93.

378 Ibidem, p. 94.

379 Antonin Artaud, op. cit., p. 104.

380 Ibidem.

381 Ibidem.

382 Ibidem, p. 105.
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ceea ce inseamnd ca el trebuie sa fie constient de universul
afectiv atat de complex al personajelor-simboluri din teatrul lui
Lucian Blaga. Nu intamplator Ion Breazu afirma ca mare
trebuie sa fie actrita care interpreteaza rolul Nonei si, adaugam,
de asemenea cea care ar da viatd scenica Mirei, Zemorei sau
Ivancdi. In acest ,,simbol perfect si cel mai complet al
manifestarii universale’® care este teatrul in general si, in
spatiul nostru cultural, teatrul lui Lucian Blaga, un
,,metafizician” ar trebui sa fie actorul care-l intruchipeaza pe
Zamolxe, pe Mesterul Manole, pe Mosneagul din Tulburarea
apelor, pe Radu din Cruciada copiilor sau pe Avram lancu,
pentru a reliefa dimensiunea inalt spiritualizatd a eroului si
,culoarea sufletului’®?, pitruns adanc de setea armoniei
universale sau de nostalgia absolutului.

Dramele blagiene necesitd o varietate de sufluri de la un
text la altul si chiar in interiorul aceleasi opere. De exemplu,
actului al doilea din Zamolxe 1 se potriveste un suflu
,,supraincarcat cu reflexe”, dens, nsotit de miscari ample, in
timp ce pentru scenele din actul al treilea se impune un suflu
,,cu lame scurte”, insotit de un ,,joc aprins, voluminos care se
exterioreaza’%. Al doilea suflu ni se pare potrivit si pentru
scena relevatoare a muncii zidarilor din actul al patrulea al
dramei Mesterul Manole, pentru tabloul al doilea din Ivanca,
al dialogului dintre eroind si Luca si pentru scenele intalnirii
dintre ,,fiica pamdntului” si Popa din Tulburarea apelor. In
ceea ce priveste ,, misterul mut” fnviere, indispensabila este ,, 0
materialitate fluidica’?% a gesturilor si miscirilor ample, care
sa evidentieze trairile dorului.

Aceste cateva aspecte surprinse probeaza teatralitatea unei
opere revelatoare a esentei omenescului, la fel de actuale prin
structura si viziune ca si piesele lui Marin Sorescu, Eugene Ionesco,
Matei Visniec si Dumitru Solomon. Jucarea ei scenicd ar putea

383 Ibidem, p. 107.
384 Ibidem, p. 106
385 Ibidem, p. 104.
386 Ibidem, p. 105.
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reprezenta atat o proba a deplinei maturitatii artistice regizorale si
actoricesti, cat si indepartarea falsei impresii ca un teatru poetic, un
teatru de idei este dedicat lecturii, nu si reprezentarii.

Vietii obisnuite, acest teatru 1i opune viata launtrica,
substantializata, ridicandu-se din adancimile nebanuite ale
eresurilor si miturilor, mereu actuala, transistoricd, universala.

E necesar ca opera dramaticd a lui Lucian Blaga ,,pe
scend sd reconstituie unirea gandirii cu gestul si actul % cici
ea continua sa tulbure, sa rascoleasca spirite, fara a inceta sa fie
o stare de suflet.

387 Ibidem, p. 152.
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