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INTRODUCERE 

 

 

În universul complex al operei lui Lucian Blaga, 

dramaturgia se situează între poezie şi filosofie, alcătuind un 

univers complex, însă omogen, în care „tăcerile substanţiale” 

au fost topite în creuzetul miturilor şi al simbolurilor. 

Descinderea în mit i-a oferit deschiderea spre orizontul originar, 

tainic şi accederea la adevărurile ontologice primordiale. 

Structura mitică e transsubstanţializată în „mit dramatic”, genul 

oferind posibilitate de proiectare şi de reprezentare până la 

dimensiuni simbolice a problematicii universale ce vizează 

accederea la cunoaştere, rostul omului în lume de fiinţă creatoare 

de cultură şi relaţia acestuia cu sine, cu istoria. 

Întrucât în sistemul piramidal, care e întreaga operă 

blagiană, cu elemente ce se suprapun (poezie, dramaturgie, 

filosofie), mitul este punctul de maxim interes, ca încercare „de 

a revela un mister cu mijloace de imaginaţie”, am acordat la 

începutul demersului nostru o atenţie deosebită acestei chestiuni 

pe care filosoful culturii a teoretizat-o. Opera lui de teatru nu se 

circumscrie filosofiei, dar multe din ideile exprimate în Trilogii, 

valorificate artistic în creaţiile dramatice, sunt îmbrăcate în haina 

simbolului. Desigur, Lucian Blaga ca şi modelul său spiritual, 

Goethe, şi-a privit creaţiile sub specia simbolurilor. 

Într-o manieră cu totul originală în spaţiul nostru literar, 

Lucian Blaga a dramatizat poetic miturile în al căror scenariu a 

găsit situaţii fundamentale ale vieţii omeneşti. De-a lungul 

timpului, exegeţii „mitosofiei” sale dramatice au operat diverse 

ierarhizări şi grupări ale pieselor sub aspectul temelor sau al 

structurilor mitice, nu întotdeauna pertinente. Opera trebuie 

privită, cum spune Eugène Ionesco, precum o „creaţie 

creaturată”, un „organism viu” şi, de aceea, stabilirea unei 

ierarhii a componentelor acesteia poate fi o întreprindere pe cât 

de subiectivă pe atât de injustă şi perimată astăzi. Fiecare parte 
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a întregului îl defineşte şi îl singularizează pe dramaturgul care 

a revelat sub specie absoluti întrebările şi aspiraţiile general 

umane. Cele zece scriituri ale universului teatral constituie o 

„cosmopee”, termenul creat de Lucian Blaga denumind „cele 

mai înalte şi mai complexe creatii literare ale spiritului uman”.  

Având în vedere că în atenţia noastră se află mitul şi 

simbolurile, am identificat structurile mitice care constituie 

fundamentul mai multor texte dramatice. Astfel, Zamolxe, 

Tulburarea apelor şi Cruciada copiilor se circumscriu mitului 

transcendenţei. Conflictul eului cu sine, pe de o parte, şi al 

eului cu lumea, pe de altă parte, se declanşează pe fondul unui 

moment de criză spirituală a unei umanităţi. Mitul Marelui Orb 

este mitul unui nou început şi este subiacent mitului lui 

Zamolxe, al „eternei reîntoarceri”. Relaţia dintre om şi divin 

comportă acel aspect specific „sofianicului”, „organicului”, 

de sacralizare a lucrurilor printr-un transfer al transcendenţei 

coborâtoare în lumea văzută ca un receptacul. Omul ca fiinţă 

religioasă nu este subordonat divinităţii, unui deus absconditus 

şi această viziune panteistă e transsubstaţializată şi în 

Tulburarea apelor. Fiinţa umană, printr-o intervenţie 

exterioară, care necesită sacrificiul de sine, este orientată către 

transcendent în scopul cunoaşterii, al redobândirii libertăţii 

interioare şi al depăşirii condiţiei ontologice. Şi în Cruciada 

copiilor transpare o religie apropiată de viaţa organică, de 

natură, cu rădăcini în religia panteistă a lui Zamolxe. Călătoria 

interioară duce la mântuirea fiinţei, la revelaţie. 

Arca lui Noe, Meşterul Manole şi  Anton Pann sunt 

valorificări ale mitului creaţiei, fiecare text reprezentând o 

ipostază a creatorului. Acesta se află într-un dublu conflict, 

interior şi exterior, cel interior determinat de limite 

transcendentale, mai ales în cazul Meşterului Manole, iar cel 

exterior provocat de incompatibilitatea cu universul uman 

imediat, căci el, artistul, creatorul nu-şi mai aparţine sieşi, ci 

operei care întreţine dorinţa de cunoaştere şi de accedere la 

absolut, chiar cu preţul jertfirii iubirii şi a propriei fiinţe. 
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Dramele închid o meditaţie asupra condiţiilor în care se 

realizează o operă, a sacrificiului impus de o necesitate 

interioară. Omul devine cu adevărat „om deplin” prin creaţie, 

aceasta asigurând un triumf al vieţii printr-o mutaţie 

ontologică. Opera, act de cultură, conferă fiinţei cea mai înaltă 

condiţie pe care o poate dobândi în univers. 

Mitul metamorfozei păsării în om şi din nou în pasăre este 

dramatizat în piesa Avram Iancu, personajul istoric fiind învestit 

cu atributele miticului. Creator al faptei istorice, el devine 

simbolul „omului deplin”, al „energiei româneşti” în acţiune. 

Evadarea din istorie se produce în absolut, în unitatea cosmică. 

Dimensiunii mitice îi aparţin şi dramele Daria şi 

Ivanca, reliefări ale angoaselor, ale obsesiilor inconştientului. 

Printr-un impuls exterior, fiinţa umană al cărei eu s-a alterat 

datorită unui stigmat din copilărie şi conformismelor sociale 

sau care trăieşte într-o permanentă dedublare cauzată de 

complexul oedipian, se poate elibera, devine capabilă prin 

iubire sau faptă de redimensionare, de redobândirea libertăţii 

interioare sau a armoniei cu sine. La nivelul experienţei 

individuale, dominate de obsesii, de complexe, omul păstrează 

ceva din comportamentul mitic. 

Pantomima Înviere, pe nedrept omisă sau judecată 

lapidar de critica de specialitate, este dramatizarea mută a 

dorului, „aspiraţie trans-orizontică”, „ipostazie” a existenţei 

umane, în care miticul şi magicul coexistă în inconfundabila 

stilizare de expresie blagiană. 

De structurile mitice ale universului dramatic sunt 

legate simbolurile care ne permit deschiderea spre nuanţări 

perpetue. Din punctul nostru de vedere, în ceea ce priveşte 

teatrul lui Lucian Blaga, simbolurile pot fi privite la nivelul 

semnificaţiei fiecărei piese, întrucât textul în ansamblu este un 

cosmoid cu valoare simbolică, şi la nivelul armăturii scriiturii. 

Pentru al doilea nivel, considerăm că simbolurile dominante le 

constituie personajele (actanţi, opozanţi şi catalizatori), 

obiectele cu statut de personaj (orologiul şi toaca), elementele 

jocului scenic, simbolurile cromatice, numerele, simbolurile 
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polivalente (lumina şi focul) şi spaţiul imaginar ca dimensiune 

a fiinţei şi a Fiinţării (peştera şi muntele). 

Fără a avea pretenţia exhaustivităţii, lucrarea identifică 

acele simboluri pe care le-am considerat dominante, obsedante 

în teatrul poetului-folosof. În universul miturilor şi al 

simbolurilor, Lucian Blaga a găsit modalitatea cea mai potrivită 

de revelare a interogaţiilor privind rolul omului în Cosmos. 

Ca şi opera lirică, cea dramatică îşi are sorgintea în 

căutarea luminii metafizice, în nepotolita sete de absolut. În 

piesele de teatru, mitul ori secvenţa mitică este spaţiul imaginar 

ideal reflectării viziunii sale profund originale asupra onticului 

şi a omului trăitor în „orizontul misterului întru revelare”. 

Teatrul creat de Lucian Blaga continuă să fie unul 

modern, în el regăsindu-se caracteristicile dramaturgiei 

contemporane: importanţa acordată nu acţiunii, ci conflictelor 

de idei-forţe, abstractizarea ideilor,crearea de personaje fără 

contururi precise, care de multe ori sunt euri multiplicate ale 

autorului, cultivarea metaforicului şi a simbolicului, evadarea 

din realitate, folosirea frecventă a elementelor lirice, dar mai 

ales evidenţierea dimensiunii tragice a condiţiei umane. 

Universul dramatic este expresia unei conştiinţe 

artistice, care a trăit în mirabile tăceri neliniştile metafizice, 

sentimentul dezmărginirii şi al prezenţei totului cosmic. 
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I. „MITOSOFIA” BLAGIANĂ 

 

 
I.1. Mitul – „revelare a misterului” 

O teorie cu totul inedită asupra mitului şi a gândirii 

mitice o formulează Lucian Blaga care în prima jumătate a 

veacului trecut, mai exact între 1931 şi 1942, şi-a publicat 

principalele studii de filosofie, din care a rezultat ulterior o 

„arhitectură trilogială”, unică în spaţiul nostru cultural şi, de 

ce nu, european. Filosoful s-a simţit atras de unitatea încărcată 

de magie a „totului”, de organicul ce coroborează etnicul de 

cosmic. Sistemul cultural şi cel al valorilor derivă din 

„singularitatea omului”, din situarea lui în „orizontul 

misterului”, specific trăirii şi conştiinţei umane creatoare de 

cultură prin încercări de revelare.  

Fie că e vorba de amplul capitol Geneza metaforei şi 

sensul culturii (1937) din Trilogia culturii, de cel intitulat 

Gândire magică şi religie (1941-1942) din Trilogia valorilor 

sau de Daimonion (1926, 1930), ne întâmpină „acelaşi spirit 

de sever control al concepţiilor şi punctelor de vedere anterior 

formulate de alţii, şi mereu noi idei având prospeţimea 

ineditului”1. Trebuie să recunoaştem că teoria despre mit a 

filosofului culturii, care ocupă un loc singular în cultura 

română, este inedită, îndrăzneaţă şi cu totul originală. Ea este 

rezultatul acelui curaj metafizic ce l-a caracterizat pe poetul de 

la Lancrăm, curaj recunoscut, de altfel, de Mircea Eliade şi, pe 

care, „de la Hegel, nu l-a mai avut nici un filosof 

contemporan”2. În sistemul unitar de filosofie a culturii, mitul 

deţine un loc însemnat, fiind una dintre acele „întrebări 

ultime” pe care Lucian Blaga încearcă să o dezlege, folosindu-

                                                 
1 Ovidiu Drimba, Filosofia lui Blaga, Casa de editură “Excelsior-Multi Press”, 

Bucureşti, 1994, p. 30. 
2 Mircea Eliade, Curajul creaţiei şi obsesia universalului. Convorbiri cu Lucian 

Blaga, în vol. Dimensiunea metafizică a operei lui Lucian Blaga, Editura 

Ştiinţifică, Bucureşti, 1996, p. 186. 
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se de „matca stilistică” pe care o defineşte drept „o garnitură 

de categorii abisale, paracorespondente categoriilor 

conştientului”3, frână transcendentală a Marelui Anonim, ce 

stăvileşte încercările fiinţei umane de a i se substitui, creând şi 

relevând misterul. În Geneza metaforei şi sensul culturii, ca şi 

în celelalte studii dedicate mitului şi magiei, Lucian Blaga îşi 

elaborează discursul pe trei etape: mai întâi respinge 

convingător concepţiile pe care le consideră eronate, care nu 

corespund principiilor sale axiologice, apoi propune teoria sa şi 

o substanţializează prin apelul la exemplele pertinente din 

unghiul său de vedere. E anevoios a distinge o etapă de alta, 

întrucât ele coexistă, formând un tot armonios, bogat în 

observaţii percutante şi de interes teoretic major pentru orice 

exeget al creaţiei blagiene sau al mitului. 

În capitolul Despre mituri al studiului amintit, filosoful 

îşi propune să restituie termenului „mit” înţelesul său de obârşie, 

întrucât „Asemenea restauraţii spirituale îşi au folosul lor şi se 

impun din când în când poruncitor”4. O poziţie critică justă e 

adoptată faţă de abuzul „aproape incalificabil” făcut în primele 

decenii ale veacului al XX-lea la adresa cuvântului „mit” care 

circula „zdrenţuit şi subţiat”5. Nu poate fi mit orice idee ireală, 

de substanţă mitică. Lucian Blaga îi reproşează lui Nietzsche 

criteriul „finalităţii biologice” de judecare a mitului, 

considerându-l „grimasă isterică a unui decadent”6. Gânditorul 

german e acuzat că într-o foarte mare măsură ar fi contribuit la 

degradarea şi banalizarea mitului, la „diluarea” acestuia până la 

nonsemnificaţie, situaţie ce a generat o gravă confuzie încât, 

spune Lucian Blaga, „nu mai ştim ce nu este «mit»”7. Ca atare, 

consideră necesară o întoarcere la sensul anterior fazei de 

degradare. Filosoful culturii distinge două grupuri de mituri: 

                                                 
3 Ibidem, p. 188. 
4 Lucian Blaga, Geneza metaforei şi sensul culturii, în Opere, vol. 9, Trilogia 

culturii, Editura Minerva, Bucureşti, 1985, p. 365. 
5 Ibidem, p. 366. 
6 Ibidem. 
7 Ibidem. 
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miturile semnificative, care pot avea echivalent logic, şi miturile 

trans-semnificative, fără echivalent logic, „revelări, care ele 

însele ascund o ultimă taină”8. Argumentează diferenţa dintre 

spiritul mitic şi cel ştiinţific, însă pledează în favoarea 

complementarităţii lor. În timp ce spiritul mitic se clădeşte pe 

„experienţe vitalizate”, integrează „aparenţele concrete” unei 

complexe viziuni şi se supune analogiei, spiritul ştiinţific se 

sustrage acestei experienţe, înlocuieşte concretul cu experienţe 

devitalizate şi este suveran analogiei. 

Diferenţa dintre mit şi „ficţiunea ştiinţifică (filosofică)” 

se amplifică în cazul miturilor trans-semnificative, „îmbibate 

de mister”, a cărui „dezvelire” ar putea genera însăşi 

distrugerea mitului, transformarea lui în alegorie. Greşelile 

exegezelor de până la el, care au denaturat mitul, sunt 

amendate în mod justificat. Astfel, şcoala psihanalitică a lui 

Jung a pornit de la ideea că miturile ascund o semnificaţie ce 

poate fi dezvăluită. Lucian Blaga opinează că mintea acestor 

interpreţi a fost „eclipsată de o iluzie”9 şi, ca urmare, truda lor 

s-a dovedit a fi fără succes, căci reducând miturile la experienţe 

ale subconştientului şi la amintiri embriologice, au ajuns la 

prefacerea lor în alegorii. Aşa au procedat psihanaliştii cu mitul 

Paradisului, al Învierii, al luptei lui Heracle cu monştrii, al 

metamorfozelor lui Vişnu, cu mitul iranian al dramei dintre 

lumină şi întuneric. Jung şi adepţii lui au văzut în zeii luminii 

simbolul conştiinţei umane şi în cei ai întunericului, demonii 

haosului, inconştientul cu pornirile-i monstruoase. Prin urmare, 

în confruntările de dimensiuni cosmice dintre zei şi demoni, s-

ar reflecta fabulatoriu lupta dintre conştiinţă şi inconştient. 

Lucian Blaga se exprimă împotriva analogiei între imaginile 

mitologice şi structurile psihice umane şi a concepţiei despre 

inconştient ca haos şi dezordine şi în favoarea unui „noos 

inconştient”. Opinia sa o va exprima vehement şi în Orizont şi 

stil. Filosoful aşază sub lumina reflectorului critic şi greşeala 

romanticilor de a fi considerat mitul drept „o simplă haină 

                                                 
8 Ibidem, pp. 373-374. 
9 Ibidem, p. 374. 
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primitivă”10 ce împodobeşte „ideea”. Dacă perspectiva 

romanticilor de a judeca mitul ar fi fost corectă, atunci s-ar fi 

putut afla care este acea idee, însă aceasta nu a fost niciodată 

revelată cu adevărat. Mai mult, mitul trans-semnificativ „nu 

poate fi măsurat şi comparat cu o idee, decât în sens 

negativ”11. Mitul relevând metaforic o trans-semnificaţie, 

nicidecum o semnificaţie, nu poate să redea ideea. Miturile 

trans-semnificative, inconvertibile logic, au fost salvate din 

catastrofele umanităţii datorită solidarităţii spiritului omenesc 

cu ele. Modelate de „categoriile abisale ale unui popor”12 şi 

desprinse „din matricea stilistică a unui neam sau grup de 

neamuri, întocmai ca şi celelalte produse ale culturii”13, 

miturile se diferenţiază de visuri care nu apar modelate stilistic 

şi, asemenea oricărui fenomen natural, sunt a-stilistice. 

Că miturile sunt „plăsmuiri de intenţie revelatorie şi 

întâiele mari manifestări ale unei culturi”14, a căror apariţie se 

produce în „coordonate stilistice”, Lucian Blaga a dovedit-o 

privind câteva dintre mitologiile lumii. În mitologia indică 

poetul-filosof sesizează preferinţa pentru gigantesc şi pentru 

cifrele astronomice în determinarea timpurilor istorice ale 

zeităţilor. Reprezentantul suprem, Vişnu, locuieşte dincolo de 

timp şi spaţiu, într-un lăcaş intangibil şi, după timpuri cosmice, 

reabsoarbe toate zeităţile. Doar substratul iniţial este adevărat, 

ceea ce este dincolo e vis, plăsmuire. Orizontul „excesiv”, 

atitudinea catabasică, de retragere din orizont, 

antropomorfismul şi distanţarea faţă de lume reprezintă 

particularităţile stilistice ale acestei mitologii15. În schimb, 

mitologia germană alcătuieşte universul, lumea din zei şi 

demoni, din făpturi vizibile, ceea ce îi conferă o notă realistă 

puternică. Zeii şi demonii sălăşluiesc în locuri accesibile, în 

                                                 
10 Ibidem, p. 375. 
11 Ibidem. 
12 Ibidem, p. 378. 
13 Ibidem. 
14 Ibidem. 
15 Cf. Lucian Blaga, Getica, în vol. Isvoade, Editura Minerva, Bucureşti, 1972, p. 

86. 
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munţi, păduri, ape. Germanii, spune Lucian Blaga, „intrau în 

codru ca într-o divinitate”16. În nici o altă mitologie nu apare 

un atât de „patetic accent” al caducităţii, al amurgului 

zeităţilor. Totul se îndreaptă spre lume, nu din lume spre 

exterior. În mitologia germană nu se regăseşte nici o urmă a 

unui substrat divin şi ceea ce cu adevărat există e spiritul 

concret. Idealismului caracteristic spiritului grec i se opune 

„realismul fantastic” al spiritului german. Coordonatele 

stilistice pe care au fost plăsmuite miturile poporului german 

sunt orizontul infinit, atitudinea anabasică, de afirmare în lume, 

antropomorfismul, confruntarea pentru dominaţiune şi 

dramatismul tragic. 

În ceea ce priveşte mitologia greacă, atât de cunoscută, 

ordinea e legată de un orizont finit, dincolo de care nu se află 

nimic. Haosul e înlăturat şi ceea ce cu adevărat există e fiinţa 

limitată, armonică. Reprezentantul ordinii, părinte al zeităţilor e 

Zeus. Spre deosebire de germani, unde puterea decide rangul 

zeilor, la greci, frumuseţea este decisivă. Zeus, Hera, Atena, 

Afrodita, Artemis, Apollo, Ares sunt „arhetipuri de frumuseţe 

şi de armonie”17, în opoziţie cu zeii întunericului şi monştrii, al 

căror atribut este urâţenia. Zeităţile grecilor sunt fiinţe ideale, 

autonome, care „nu se deplasează decât creând margini”18 şi 

nu sunt radical localizate ca cele ale germanilor. Orizontul 

finit, limitat, afirmarea ponderată în lume, staticul, 

antropomorfismul şi retuşarea existenţei umane după un model 

ideal constituie aspectele stilistice specifice acestei mitologii. 

Deci, mitologia care aparţine întregii omeniri şi care 

circulă peste tot, ia diverse aspecte, materialul ei fiind modelat 

potrivit „matricei stilistice” specifice fiecărui popor, „matrice” 

care decide asupra stilului operei de artă şi de ştiinţă. 

 

I.2. Mit şi magie 

                                                 
16 Lucian Blaga, Geneza metaforei şi sensul culturii, în 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 încercat să stabilească deosebirea între mit şi magie, 

între gândirea mitică şi cea magică. Între exegeţii mitului, 

gânditorul român se pare că e primul care constată confuzia ce  

s-a făcut adesea între mit şi magie. Concepţia metafizică, 

dezvoltată la nivel descriptiv şi aplicativ, din studiul Despre 

gândirea magică, publicat în 1941 şi inclus ulterior în Trilogia 

valorilor (1946), aduce o nouă viziune, eidetică, asupra noţiunii 

de mit şi de magie, derivată din concepţia generală despre 

cunoaştere şi cultură. Se cuvine precizat că filosoful face o 

corectă disociere şi între religie şi mit. Mitul, un „cosmoid”, o 

„simili-lume” unitară ca şi celelalte creaţii de cultură, a fost 

inventat din intenţionalitatea revelatorie a fiinţei umane şi se 

legitimează singur, fără a-i fi necesare forme religioase de 

gândire, în timp ce religia adeseori recurge şi chiar îşi asimilează 

forme de gândire mitică şi magică. Distincţia între mit şi magie e 

de natură „calitativă”. În studiul Despre gândirea magică, în 

mod firesc Lucian Blaga acordă o mult mai mare atenţie magiei, 

fără a neglija însă mitul asupra căruia precizările fuseseră făcute 

în Geneza metaforei şi sensul culturii. În înalta perspectivă în 

care poetul-filosof îl reaşază, mitul este „metaforă revelatorie, 

învoaltă, şi stilistic structurată”19, e „încercarea de a revela un 

mister cu mijloace de imaginaţie”20. Mitul are rolul de a 

converti misterul ontologic „în chip pozitiv, prin figuri care 

satisfac prin ele însele”21. Predecesorii lui Lucian Blaga au 

crezut că magicul este fie o variantă a miticului, fie un atribut al 

acestuia. Filosoful român porneşte de la ideea că gândirea mitică 

ar conţine în unele cazuri un coeficient magic. Dar, cel mai 

adesea, modurile mitic şi magic apar în formă mixtă. În acest 

sens, el e de părere că putem întâlni mituri fără elemente magice, 

deci în stare pură, magie fără elemente de mit şi forme mixte de 

întrepătrundere a mitului cu motive magice. Un exemplu de mit 

                                                 
19 Ibidem, p. 386. 
20 Lucian Blaga, Despre gândirea magică, în Opere, vol. 10, Trilogia valorilor, 

Editura Minerva, Bucureşti, 1987, p. 219. 
21 Ibidem, p. 291. 
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fără motiv magic este următorul: zeul Kronos din mitologia 

greacă „îşi consumă cu nesaţ propriile odrasle”. Cu mijloace 

imaginative şi fără a dezvolta silogisme, grecii încercau să-şi 

reveleze misterul vremelniciei, al curgerii inexorabile a timpului. 

Lucian Blaga aminteşte şi de legenda românească a inorogului, 

considerând-o tot ca exemplu de gândire mitică în formă pură. 

Deci, mitul converteşte misterul existenţei. Magicul este altceva. 

E o „pseudo-plăsmuire”, o „semirevelare stereotipă a 

misterelor existenţei”22, care întreţine „apetitul nostru de 

mister” şi care se asociază cu diferite mituri sau plăsmuiri 

culturale de un caracter stilistic deplin realizat. Lucian Blaga ne 

oferă un exemplu sugestiv pentru gândirea magică, fără amestec 

de mitic. Totemul tribului Bororo este papagalul roşu. Când 

membrii tribului afirmă „noi suntem papagalii roşii”, ne aflăm 

în faţa gândirii magice. Ei se identifică, printr-o existenţă 

presupusă a unei substanţe magice comune, cu „papagalul 

roşu”. „Gândirea magică implică totdeauna ideea fie a unei 

substanţe magice, fie a unei puteri magice”23. 

Între mit şi magie este stabilită o deschidere 

fundamentală, de structură: magia nu este asemeni mitului o 

creaţie de cultură, pentru că nu e „revelare a misterului”, ci 

„prelungire” a acestuia: „Cât despre substanţa sau puterea 

magică nu s-ar putea spune deocamdată mai mult decât că ele 

sunt misterioase în ele însele, comportându-se cu totul 

paradoxal. Cu alte cuvinte ideea substanţei sau a puterii 

magice nu am putea-o socoti ca o încercare revelatorie deplină 

în raport cu un mister, căci ea însăşi se declară ca o 

prelungire a misterului. Ideea substanţei sau a puterii magice e 

prea neîmplinită, încât să poată fi o plăsmuire mitică în 

adevărata accepţie a cuvântului. În ideea magicului prinde 

consistenţă, ca într-un apendice lucid al său, însuşi misterul ca 

atare. Ideea magicului nu este, ca orice mit, o convertire 

imaginară a misterului”24. 

                                                 
22 Ibidem. 
23 Ibidem, p. 220. 
24 Ibidem. 
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În timp ce miturile poartă „pecetea stilistică” a unui 

neam, elementul magic nu suportă nici o influenţă stilistică. Al 

treilea exemplu notat de Lucian Blaga, în care miticul şi 

magicul coexistă, este extras din Cartea Genezei. Aflăm că la 

început a fost doar un noian de ape „peste care plutea Duhul 

care a zis: «Să se facă lumină»” şi atunci s-a făcut lumină. 

Neîndoielnic, imaginea nesfârşită a apei şi a Duhului divin 

plutind sunt simboluri mitice. Puterea atribuită cuvântului prin 

poruncă, datorită căreia a apărut lumina, ţine de gândirea 

magică. Interferenţa între mitic şi magic este sesizată şi în 

mitologia mesopotamiană a cărei idee centrală reliefează 

simetria între cer şi pământ, pe larg discutată de Mircea Eliade 

în Cosmologia şi alchimia babiloniană, studiu pe care Lucian 

Blaga îl cunoştea. Ceea ce există în cer îşi are corespondentul 

pe pământ, modelul ideal, perfect, fiind cel ceresc. Babilonul 

ceresc îşi găseşte întruchiparea similară în Babilonul 

pământesc, cetate considerată „sacră”. Între cele două 

dimensiuni, cosmică şi telurică, ar circula pe ambele direcţii, de 

sus în jos şi de jos în sus, puteri magice, graţie cărora 

babilonienii ar fi învestiţi cu „demnitate cvasidivină”. Această 

cosmologie axată pe analogii îi sugerează teoreticianului 

Lucian Blaga o apropiere de cosmologia metafizică a lui 

Platon. Însă, la autorul celebrelor Dialoguri, similitudinea între 

terestru şi celest nu mai este stabilită pentru fiecare lucru şi 

fiinţă, ci pentru toate lucrurile de acelaşi gen şi pentru toate 

fiinţele de acelaşi tip, cărora în cer le corespund ideile. Odată 

cu Platon, concepţia corespondenţelor dintre cer şi pământ, 

cunoscută din mitologiile arhaice, se transsubstanţiază prin 

elaborarea filosofică. În cosmologia platonică, între universul 

pământesc şi cel ceresc nu mai acţionează forţe magice. Tot 

ceea ce aparţine lumescului este creaţia lui Demiurgos din 

materialul disponibil, după modelul ideilor. Prin urmare, 

motivul mitologic al corespondenţelor e lipsit de magie, spre 

deosebire de mitologiile arhaice sau de viziunea lui 

Swedenborg (care considera că spiritele sunt împărţite, în 

lumea lor, în popoare şi comunităţi religioase şi practică 
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aceleaşi profesii ca şi pe pământ), şi acest aspect a permis 

sublimarea lui filosofică. Este neîndoielnic că Platon gândea 

„în spirit mitic”25, devenind el însuşi un creator de mituri. 

Ceea ce pentru el erau „teorii”, de-a lungul timpului a căpătat 

statut de mit. Aşa este concepţia despre preexistenţa sufletelor 

în lumea ideilor, despre inconştient şi cea din Timaios despre 

Demiurgul care concepe cosmosul după modelul ideilor. De 

asemenea, construirea cetăţii şi educaţia paznicilor reprezintă 

un „mit” şi chiar cetatea însăşi, imagine analogică a sufletului 

şi a ordinii cosmice, ori mitul escatologic al lui Er de la 

sfârşitul dialogului Republica. Li se alătură ceea ce azi numim 

„mitul peşterii” din dialogul amintit, care are „o semnificaţie 

de alegorie conştientă”26. Ca şi celelalte „mituri” ale sale, cel 

al peşterii este analogic, căci ad res per similia. Oamenii sunt 

asemănaţi cu nişte fiinţe care trăiesc într-o peşteră, prin faţa 

căreia trec făpturi felurite, iar umbrele lor se proiectează pe 

pereţii peşterii. Omul ar trăi în lumea sensibilă ca într-o 

peşteră. Fiinţa umană vede doar umbrele proiectate în peştera 

cosmică, adică ideile, existenţele perfecte. Expunerea mitică a 

concepţiilor platonice „îşi păstrează farmecul în orice 

împrejurări şi indiferent de gradul ei de luciditate”27. 

Pentru a aduce lumină şi claritate într-o chestiune atât 

de delicată şi de spinoasă cum este cea a gândirii mitice şi a 

gândirii magice, fără pretenţia de a deţine „singura şi definitiva 

soluţie a problemei”28, autorul Trilogiilor clasifică punctele de 

vedere mai importante enunţate în această problemă până la el, 

adoptând o poziţie critică obiectivă, raţionalistă faţă de acestea. 

În exegeza celor două „moduri spirituale”, Lucian Blaga 

distinge patru grupuri de concepţii. Primul grup cuprinde 

teoriile care analizează structura, modurile şi originea gândirii 

mitico-magice, gândire pe care o consideră „o fază spirituală 

                                                 
25 Lucian Blaga, Ştiinţă şi creaţie, în Opere, vol. 10, Trilogia valorilor, ed.cit., p. 

105. 
26 Ibidem. 
27 Ibidem, p. 106. 
28 Lucian Blaga, Gândire magică şi religie, în op. cit., p. 227. 
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depăşită a genului uman”29. Părintele pozitivismului, Auguste 

Comte, consideră că se poate vorbi de trei faze ale progresului 

omenirii: faza mitologică, metafizică şi pozitivă, prima 

considerată a fi perimată, depăşită. Atitudine dură, schematică 

şi depreciativă manifestă şi gânditorii germani A. Kuhn, M. 

Müller, E.H. Meyer, W. Mannhardt care au văzut în mit o 

formă primitivă a religiei şi a ştiinţei şi care l-au studiat numai 

pe „orizontală”, nu şi pe „verticală”. Un merit însă în 

studierea mitologiei europene în zonele celei mai adânci le 

atribuie lui Erwin Rohde, autorul lui Psyche (1884) şi lui 

Bachofen care „exagerat şi genial” reconstituie unele aspecte 

ale epocii matriarhatului. Lăudabilă este şi „destoinicia” 

reprezentanţilor şcolii engleze, J. Frazer, E.B. Tylor, A. Lang, 

care ne oferă un bogat material informativ despre mentalitatea 

primitivă, organizat „în spiritul unei înţelegeri pozitive”30. Din 

păcate, aceşti cercetători s-au rezumat la explicaţii limitative, 

din perspectiva psihologiei asociaţioniste şi a evoluţionismului. 

Ei au studiat mitologia mai mult într-un sens temporal şi au 

extrapolat teoria „animistă”. De exemplu, pentru Tylor, 

credinţa în existenţa „sufletelor”, care ar avea legătură cu 

experienţa umană a morţii, a somnului şi a visului, reprezintă 

începuturile mitologiei. R.R. Marett susţine originea 

preanimistă, vrăjitorească a mitologiei şi se îndepărtează de 

necesara distincţie „calitativă” între gândirea mitică şi cea 

magică. W. Wundt, a cărui operă, Psihologia popoarelor, este 

„un monument al răbdării”31, abordează mitul din perspectiva 

psihologică, punând accent pe nucleul afectiv al vieţii sufleteşti 

a popoarelor. În pofida bogatului material documentar pe care-l 

are la bază, şi teoria lui Wundt este restrictivă. 

Sociologismul francez, prin Durkheim, Lévy-Bruhl şi 

Ernst Cassirer oferă o nouă perspectivă de interpretare. 

Judecând mitul din unghi sociologic, Lévy-Bruhl consideră că 

mentalitatea primitivă e dominată de legea „participaţiei”, ce 

                                                 
29 Ibidem, p. 228. 
30 Ibidem, p. 229. 
31 Ibidem, p. 230. 
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îi conferă funcţii „prelogice”. Ceea ce pentru omul modern 

reprezintă „cauze naturale”, erau, potrivit gândirii primitivilor, 

prilejuri de manifestare a puterilor oculte. Diferenţa între 

primitiv şi omul civilizat ar consta în aceea că pentru primul tot 

ce se întâmplă este rezultatul puterilor magice, prin acţiuni de 

vrajă. Lévy-Bruhl vorbeşte şi de o alterare a funcţiilor 

„mentale” ale primitivului, în sens prelogic (sublogic), nu 

patologic, idee ce nu-şi găseşte justificarea, având în vedere că 

acelaşi cercetător crede că pentru primitiv puterile vrăjitoreşti 

sunt componenţii „obiectului”. „O alterare a structurii 

subiective – afirmă Lucian Blaga – ar avea neapărat ca urmare 

şi o alterare a obiectului”32, însă reciproca nu e valabilă, iar 

Lévy-Bruhl „dovedeşte cel mult o alterare a obiectului, în 

prezenţa căruia primitivul se crede pus, dar nimic mai mult”33. 

Concluzia este că cercetătorul francez devine el însuşi „jertfa 

unei desfigurări a situaţiei”34. 

O altă concepţie despre gândirea mitică, din perspectivă 

criticistă fenomenologică, o oferă Ernst Cassirer în al doilea 

volum al studiului Filosofia formelor simbolice (1925). Ernst 

Cassirer nu observă diferenţe între gândirea mitică şi cea 

ştiinţifică, între gândirea mitică şi gândirea magică, ceea ce va 

genera grave şi regretabile confuzii ale unei exegeze 

îndrăzneţe, care ar fi trebuit să extindă sfera examenului 

criticist. Însă, pentru aceasta se impunea studiul „comparativ şi 

diferenţial”, nu „în tot ansamblul lor deodată” al celor două 

moduri de gândire. Fundamentul teoriei sale îl constituie ideea 

unei „coincidenţe” a „momentelor corelative”. După opinia 

sa, orice categorie posedă două momente corelative care, deşi 

se exclud, nu pot fi concepute unul fără celălalt. De exemplu, 

orice cantitate are un „întreg” şi, totodată, „părţi”. Acestea se 

înlătură, dar se şi condiţionează reciproc. Pentru gândirea 

mitică, „partea” şi „întregul” cantităţii coincid. Această 

coincidenţă este în concepţia blagiană „iluzorie”. O altă eroare 

                                                 
32 Ibidem, p. 235. 
33 Ibidem. 
34 Ibidem. 
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a judecăţii cassireriene o reprezintă determinarea gândirii 

mitice de „un mod categorial preştiinţific”35, opinie care-l 

situează pe exegetul francez alături de cei care au considerat 

mitul o formă perimată a conştiinţei umane. 

Al doilea grup de concepţii încearcă legitimarea 

gândirii mitice şi magice într-un sens obiectiv şi reliefează 

realitatea „obiectivă” a puterilor sau a substanţelor de factură 

magică. În aceste concepţii magicul este augmentat. S-a 

considerat chiar că există o magie majoră, cu forţă cosmică, şi 

una cuprinsă în credinţele primitive sau folclorice. Evul mediu 

a fost epoca în care s-a manifestat pregnant credinţa puternică 

în puterile magice, care „erau iscodite, temute, ispitite, 

chemate, la toate răscrucile vieţii, la orice ceas de noapte, prin 

invocări transparente sau ermetice, prin obiceiuri făţişe sau 

subteran tolerate, fie ca potenţe cosmice, fie ca mărunte puteri 

circumscrise şi locale, pentru binele rodului, pentru salvarea 

sufletului”36. Eliberarea de această obsesie colectivă s-a produs 

osdată cu Renaşterea. Însă afirmarea ştiinţelor exacte nu a 

împiedicat menţinerea în subteran a unor elemente magice. 

Principiile metafizice ale lui Newton sunt uneori contaminate 

de ideea magicului. Fizicianul considera că în natură există 

acţiuni fizice la distanţă, care şi-ar produce efectele fără a fi 

nevoie de timp şi un mediu mijlocitor. Ştiinţific, această idee 

nu poate fi concepută. E o dovadă că „fizica fusese atinsă de 

obsesia magicului”37. 

Un alt spirit care a dovedit credinţă în puterile magice 

este „ciudatul suedez” Emanuel Swedenborg, o „apariţie 

faustiană” în spaţiul cultural european al veacului al XVIII-lea. 

Lui Swedenborg i-a lipsit „luciditatea critică a unui filosof”38 

şi, ca atare, nu a reuşit să comenteze cu justeţe miturile şi 

corespondenţele magice dintre lucruri. Mitologia lui e mai mult 

„văzută” decât „imaginată”, dar acest aspect nu e 

                                                 
35 Ibidem, p. 238. 
36 Ibidem, p. 241. 
37 Ibidem, p. 242. 
38 Ibidem, p. 244. 
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condamnabil, având în vedere că încă din antichitate se poate 

vorbi de viziuni mitologice, deşi acestea nu au fost înţelese ca 

atare, viziuni ce se produceau prin participarea la misterele 

rituale orfice şi eleusine. De asemenea şi în cercurile gnostice, 

prin diferite metode, se încerca exaltarea sufletelor până la 

extaz, când apăreau vedeniile. În antichitate, viziunile 

coincideau cu divinităţile şi demonii timpului şi aceasta 

probează că se poate vorbi de „o mitologie potenţată 

vizionar”39. Argumentele pertinente despre mitologia vizionară 

sunt folosite în scopul reabilitării poziţiei lui Swedenborg, 

aspru criticată de Immanuel Kant în Visurile unui vizionar. 

Şi după romantism, adânc ancorat în credinţa despre 

existenţa subterană a puterilor magice, gândirea magică a 

continuat să se menţină de-a lungul timpului. 

Încercarea de a legitima gândirea mitică şi magică într-

un sens subiectiv aparţine celui de-al treilea grup de concepţii. 

O poziţie intermediară între grupul al doilea şi al treilea o 

ocupă ideile filosofului romantic Ludwig Klages, pentru care 

spiritul şi sufletul se află într-un puternic contrast, până la 

antinomie. În viziunea klagesiană, spiritul este inteligenţa ce 

foloseşte concepte abstracte, iar sufletul trăire emotivă în 

lumea simţită. Ca urmare, cunoaşterea proprie spiritului 

determină apariţia ştiinţei şi trăirea sufletului în universul 

imaginilor vii duce la crearea mitului. Pe terenul cunoaşterii, 

opoziţia dintre spirit şi suflet ia înfăţişarea unui inerent conflict 

între „cunoaşterea intelectuală”, „obiectivantă” şi 

„cunoaşterea mitică”. Spiritul răstălmăceşte realitatea, în timp 

ce sufletul trăieşte imaginile realităţii într-o continuă 

schimbare. Klages preţuieşte mai mult mitul, în defavoarea 

ştiinţei, ceea ce gânditorul român nu poate accepta, aşa cum nu 

poate accepta nici opoziţia dintre spirit şi suflet: „Concepţia lui 

Klages cu privire la cunoaşterea intelectuală şi cunoaşterea 

mitică nu o putem întări. Din mai multe motive. Întâi, fiindcă 

ea este rezultatul unei distincţii radicale şi până la adversitate 

între spirit şi suflet, şi al doilea, fiindcă ea presupune ficţiunea 

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

ca plan de trăire a sufletului”40. 

Cercetarea psihanalitică, mai ales prin cel mai de seamă 

reprezentant al ei, Sigmund Freud, a înfiripat „o justificare pur 

subiectivă a gândirii mitice-magice”41. În Totem şi Tabu, 

Sigmund Freud încearcă să stabilească o legătură între sistemul 

social al „totemismului” şi „interdicţia incestului”, opinând că 

sălbaticii manifestă o sfială de intensitate maximă faţă de incest. 

Ciudată poate părea existenţa instituţiei orgiilor sacre la 

sălbatici, când erau încălcate orice reguli, orice îngrădiri. Acest 

aspect echivoc l-a determinat pe părintele psihanalizei „să 

confecţioneze” o interpretare psihanalitică a situaţiei, comparând 

pornirea naturală a primitivilor cu unele cazuri psiho-nevrotice. 

Sigmund Freud adoptă punctul de vedere al lui James Frazer, 

considerând că incestul e mai degrabă o pornire naturală, din 

moment ce erau necesare legi speciale de interdicţie a acestuia. 

Măsuri preventive la fel de drastice mai întâlnim la cazurile 

psiho-nevrotice. Ca şi primitivii, nevroticii au stabilite interdicţii 

după o „logică fantastică”. Deci, între mentalitatea primitivilor 

şi cea a nevroticilor ar exista similitudini izbitoare, mai ales în 

folosirea tabu-ului. Dacă interdicţiile primitivilor le prefigurează 

pe cele ale nevroticilor, se poate afirma că nevroticii refac unele 

forme ale vieţii arhaice. Psihanalistul nu pierde prilejul să 

evidenţieze complexul oedipian şi rolul lui în obiceiurile şi 

miturile primitivilor. Dar, surprins de asemănările dintre formele 

de gândire ale nevroticilor şi ale primitivilor, Sigmund Freud a 

neglijat deosebirile, care, aşa cum constată Lucian Blaga, sunt 

hotărâtoare, întrucât fenomenele psiho-nevrotice prezintă interes 

pur clinic, în timp ce „formele de cultură interesează totdeauna 

pentru puterea lor revelatorie şi pentru stilul lor”42, iar formele 

de gândire ale primitivilor sunt forme de cultură, nu simple 

fenomene de natură psihică. În aceeaşi „familie” a 

interpretărilor este inclus şi disidentul mişcării psihanalitice, 

                                                 
40 Ibidem, p. 253. 
41 Ibidem. 
42 Ibidem, p. 255. 
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Carl Gustav Jung, care vedea în mituri „visurile colective ale 

popoarelor”, aparţinând „inconştientului colectiv”. Potrivit 

autorului Metamorfozelor şi simbolurilor libido-ului, există în 

viaţa fiinţei umane nu numai libido refulat, ci şi convingeri 

morale şi religioase refulate, ce pot determina anomalii 

sufleteşti. Jung neagă importanţa „complexului oedipian” în 

evoluţia destinului sufletesc al individului şi-i atribuie 

inconştientului un rol mult mai mare decât Freud, de imperiu 

subteran. Una din problemele lui predilecte este mitul, în care îşi 

găseşte ecou simbolic „inconştientul colectiv”. Teza, potrivit 

căreia miturile sunt „visurile colective ale popoarelor”, Lucian 

Blaga îşi propune să o supună unei atente analize, dar numai 

după ce va fi ridicat „schelele unei concepţii proprii”43. Ca notă 

informativă consemnează că Heinrich Zimmer a studiat 

mitologia indică folosindu-se de teza lui Jung. Zimmer afirmă că 

zeii cosmici, stăpânii luminii, ar simboliza conştiinţa umană, iar 

demonii, stăpâni ai întunericului, ar exprima simbolic 

inconştientul cu pornirile lui monstruoase. Astfel, în luptele 

mitologice dintre zei şi demoni s-ar oglindi, în orizontul 

imaginar, confruntarea dintre conştiinţă şi înclinările 

inconştiente ale individului. Această teorie despre încleştarea 

dramatică „dintre cele două suflete, dintre legea duhului şi legea 

cărnii” este, în fond, spune Lucian Blaga, „concepţia unui 

psiholog creştin-faustian”44. Filosofului culturii i se pare curios 

că Zimmer îşi ilustrează teoria cu mitologia indică şi 

concluzionează că această mitologie îndură numeroase 

„răstălmăciri protestante-europene”45. 

Consideraţii demne de atenţie despre gândirea mitică şi 

cea magică au fost formulate de Leo Frobenius şi Oswald 

Spengler, din perspectiva morfologiei culturii. Atât Frobenius 

cât şi Spengler susţin că gândirea mitică este o însuşire a 

culturilor în faza de început, iar gândirea magică o 

particularitate a unei culturi în toate fazele ei. Cei doi exegeţi 
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pretind că ar exista un suflet creator de cultură magică, numit 

„hamit” de Frobenius şi „arab” de Spengler. Aceste teze 

prezintă pentru Lucian Blaga interes pentru „premisele lor de 

filosofie a culturii”46. Nu poate fi negată influenţa spengleriană 

asupra operei filosofice a lui Lucian Blaga. 

Ultimul grup cuprinde concepţiile metafizice, adică cele 

care recurg „la principiul ultim al existenţei”47. Aici se 

încadrează „idealismul magic” al lui Novalis, doctrina despre 

mit şi revelaţia divină a lui Schelling şi metafizica dialectică a 

lui Hegel. Pentru Novalis, la baza existenţei se află un „eu 

magic” care produce lumea pe calea imaginativă. Omul magic, 

invadat de vis, trăieşte prin născocirile imaginaţiei sale, în 

armonie cu lumea. Somnambulismul, vizionarismul, telepatia 

sunt trăsături ale omului superior, ale geniului. Mai presus de 

toate genurile literare şi toate artele Novalis preţuieşte basmul, 

pentru că atunci când creează basme imaginaţia fiinţei umane 

sparge toate zăgazurile şi se dezlănţuie pe deplin. După 

credinţa lui Novalis, motivul pentru care noi, oamenii, nu trăim 

permanent într-o lume fascinantă, misterioasă, populată de 

fiinţe de basm, este slăbiciunea simţurilor noastre. 

Gânditorul român apreciază contribuţia metafizică 

deosebită, privind gândirea mitică, pe care a adus-o Schelling, 

a cărui operă, dacă nu ar fi apărut prea târziu în perioada de 

disoluţie a romantismului, ar fi avut un rol mult mai însemnat 

în filosofia mitologiei. Schelling distinge trei mari durate 

temporale în evoluţia omenirii, şi anume: un „timp istoric” ce 

începe după stabilirea diferenţierii umanităţii în popoare, un 

„timp preistoric”, când are loc o criză a conştiinţei umane, 

exprimată în mitologii, şi un „timp absolut preistoric”. Aşadar, 

apariţia mitologiei se datoreşte unui proces petrecut în 

conştiinţa umană, însă întreţinut de inspiraţii divine. Deci, 

numai izbucnirea în conştiinţă a unor puteri divine a putut 

favoriza crearea mitologiei. De aceea, ivirea mitologiei 

aparţine puterii divine, e un proces teogonic, un proces al 
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27 

devenirii divinităţii în conştiinţa fiinţei umane. Schelling 

atribuie mitului şi mitologiei o înaltă demnitate, considerând 

mitul drept „fapt primar”, iar istoria „un derivat” şi mitologia 

ca factor determinant al istoriei unui popor, al destinului său. 

Concepţia lui Schelling aminteşte de metafizica 

dialectică a lui Hegel, care vedea în mit prima realizare a 

conştiinţei umane, ce va fi depăşită de gândirea filosofică. 

Dacă la Schelling apariţia mitologiei se produce într-un cadru 

teosofic-creştin, „cu accente împărţite între transcendenţă şi 

imanenţă”48, la Hegel aceasta are loc într-un cadru panteistic. 

Lucian Blaga nu a considerat necesară dezvoltarea concepţiei 

hegeliene şi nici a similitudinilor cu Schelling, tocmai pentru 

că „similitudinile de expresie” ale celor doi filosofi nu acoperă 

„o identitate de opinii”49. 

E regretabil că filosoful român al culturii nu a avut 

prilejul să cunoască teoriile mai noi despre mit şi magie, pentru 

a lărgi aria clasificării sale care, aşa cum însuşi recunoştea, 

„este totuşi numai un timid început, şi ea nu foloseşte decât la 

precizarea unor puncte de reper”50. Dar, într-o amplă cercetare 

a unei chestiuni atât de complexe şi de controversate cum este 

cea a mitului şi a magiei, neajunsurile sunt inerente. Oricum, în 

spaţiul nostru cultural, Lucian Blaga este singurul dintre 

filosofi care în demersul său teoretic dedică un amplu spaţiu 

mitologiei ce cuprinde mitul, ritul, totemul şi magia. Spirit de o 

înaltă probitate ştiinţifică, autorul Trilogiei valorilor nu se 

poate limita doar să facă „oarecare ordine în câmpul aşa de 

variat al teoriilor”51. Problematica gândirii mitice şi a celei 

magice necesită formularea unei concepţii proprii unitare, de 

ansamblu, o „osatură” teoretică menită „să fortifice 

perspectiva şi să asigure un real profit intelectual”52. 
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Din perspectiva blagiană, definirea creaţiei mitice şi a 

gândirii magice trebuie raportată la coordonatele spiritului 

creator, clasificate în „coordonate filosofice” şi „coordonate 

metafizice”. Primul tip de coordonate „obţinute prin 

consideraţiuni ontologice şi stilistice, ne pun în situaţia de a 

defini mult mai precis natura gândirii magice şi mitice decât s-

a făcut până acum”53, de a face „o foarte tăioasă distincţie” şi, 

deci, de a elimina confuziile regretabile făcute anterior. Trăind 

în aceste coordonate, modul de existenţă al omului se distinge 

de al celorlalte fiinţe. Omul nu mai există doar în lumea 

concretă, sensibilă, a conştiinţei sale, ci şi în „orizontul 

misterului” pe care încearcă să şi-l reveleze prin „plăsmuiri de 

natură mitică, metafizică, religioasă, ştiinţifică”54. 

Spiritul uman e înzestrat cu „dublă garnitură de 

categorii”: una aparţine conştientului şi cealaltă 

inconştientului, fiind de natură „stilistică”. Pe acestea din 

urmă, Lucian Blaga le numeşte „categorii stilistice-abisale”. 

Ele sunt „subiective”, deoarece variază de la epocă la epocă, 

de la regiune la regiune, de la un popor la altul şi, uneori, de la 

individ la individ. Categoriile stilistice îşi au izvorul de 

emanaţie în inconştient. Ele ne conduc spre adâncimile abisale 

ale existenţei şi se manifestă ca „factori modelatori” în creaţii 

de cultură şi în plăsmuiri de artă55. 

Creaţiile mitice se deosebesc de celelalte plăsmuiri – 

metafizice, artistice şi ştiinţifice – prin materialul folosit ca 

modalitate de revelare. Metafizica utilizează construcţia 

abstractă, arta intuiţia concretă, ştiinţa construcţiei imaginare, 

în timp ce mitologia „îşi aserveşte un material imaginar, prin 

excelenţă plastic şi însufleţit”56. Ideea o susţine prin citarea a 

două legende româneşti din culegerea lui Tudor Pamfile, 

Povestea lumii de demult, prima despre Noe şi a doua despre 
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durata vieţii pe care Dumnezeu le-a stabilit-o lui Adam şi 

celorlalte vieţuitoare. 

Lucian Blaga adoptă o atitudine critică severă faţă de 

scientismul pozitivist din secolul al XIX-lea care respingea 

mitologia şi metafizica şi faţă de teoria lui Schelling care 

atribuia un rol privilegiat mitologiei în defavoarea istoriei. 

Argumentele sunt clare, riguroase. În primul rând, categoriile 

stilistice se manifestă pe toate planurile activităţii spirituale. În 

al doilea rând, aceleaşi categorii, fiind subiective, „îşi pun 

pecetea structurală pe toate plăsmuirile de cultură umană”57, 

deci şi asupra istoriei. 

Miturile sunt într-adevăr învestite cu „suprema 

demnitate”, care este „demnitatea umană”. Cele patru legende 

cosmogonice cu substrat bogumilic, citate din culegerea 

amintită a lui Tudor Pamfile, sunt elocvente pentru a dovedi că 

miturile poartă o „pecete stilistică” variabilă de la o regiune la 

alta, de la un neam la altul, de la un individ la altul. Exemplele 

alese de Lucian Blaga ilustrează „structuri adânci ale spiritului 

românesc”58, o „imaginaţie mitologică” adânc preocupată de 

obârşia munţilor şi a văilor, deci de „orizontul spaţial” specific 

românesc. Prezenţa acestor forme de relief „capătă prin 

această proiecţiune pe un fond de începuturi o aureolă de taină 

adâncă şi excepţională. Originea muntelui este atribuită unei 

extraordinare peripeţii în ritmul şi în logica creaţiei. O adâncă 

şi înfiorată solidaritate a românului cu orizontul «deal-vale», 

iese la iveală în această problematică a muntelui, văzut în 

perspectiva unei speciale peripeţii cosmogonice”59. 

Pentru a infirma teoria lui Schelling, poetul-filosof 

apelează şi la un alt exemplu, o legendă cu numeroase variante 

despre închinarea lui Adam către Diavol. Motivul legendei este 

cunoscut şi din povestea medievală despre Faust: un pact, un 

contract între om (Adam, Faust) şi Necuratul. Deşi motivul 

celor două texte populare este acelaşi, el se altoieşte pe tipare 
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diferite, dovadă a influenţei categoriilor stilistice diferite la 

poporul român şi la cel german. Astfel, Adam încheie zapisul 

cu Necuratul după alungarea din rai, când, pentru a putea trăi, 

trebuia să lucreze pământul care era stăpânit de diavol. Deci, 

contractul este încheiat dintr-o necesitate şi nu doar pentru sine, 

ci pentru întregul neam omenesc. Spre deosebire de Adam, 

Faust încheie pactul cu Mefisto dintr-o sete infinită de fericire 

individuală. Faust devine imaginea revelatoare a categoriilor 

stilistice specifice germanului: „setea infinită pe care nimic nu 

o poate domoli şi înclinarea excesivă spre trăiri individuale”60. 

Tiparele diferite la poporul român şi la cel german ale aceluiaşi 

motiv mitic reliefează două moduri de a fi în lume în 

„orizontul misterului”. Deci, nu numai mitologia, ci „şi istoria 

unui popor este modelată de aceleaşi categorii stilistice”61. 

Prin urmare, mitologia nu este izvor şi istoria un derivat al ei, 

cum susţinea Schelling. Şi o variantă a teoriei lui Schelling, 

susţinută de Klages, care conferea mitologiei prioritate 

axiologică faţă de ştiinţă, este combătută de Lucian Blaga. 

Klages e acuzat de incapacitatea de a gândi mitic, căci între 

„mit” şi „ştiinţă” nu e sesizată nici un fel de adversitate, 

întrucât „pe corpul mitului se constată eficienţa aceloraşi 

categorii stilistice ale inconştientului uman, ca şi pe corpul 

«ştiinţei»”62. În sprijinul afirmaţiei, filosoful evidenţiază câteva 

comparaţii surprinzătoare la prima vedere, comparaţii 

inductive, relevând un spirit analitic profund şi un veritabil 

cunoscător al mitologiei. În acest sens, sunt remarcate 

similitudini de stil între fizica lui Newton şi mitologia nordică: 

„orizontul infinit, afirmarea concretului, trăsătura realistă 

sunt particularităţi ce revin ambelor creaţii umane”63. O 

legătură stilistică „a «formelor tipice» şi a «orizontului 

limitat»”64 e remarcată între Aristotel şi mitologia zeităţilor 
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olimpice. De asemenea, între ştiinţa biologică a lui Bose, care 

vorbeşte despre celulele „nervoase” şi „cardiace” ale 

plantelor şi mitologia „unicului întru toate” este o similitudine 

de stil. Se poate deduce că influenţa categoriilor stilistice-

abisale se produce deopotrivă asupra mitului şi a ştiinţei. Ca 

atare, concepţia lui Klages cade „măcinată”, fără replică, sub 

argumente incontestabile. 

Lucian Blaga e decis să pună capăt şi unui alt abuz 

teoretic, al lui Jung care socotea miturile drept „visurile 

colective ale popoarelor”. Între structura şi finalitatea mitului 

şi cele ale visului constată diferenţieri majore. „Mitul este o 

creaţie a omului în raport cu coordonatele sale specific şi 

deplin umane. Mitul apare în ordinea existenţei omului, în 

orizontul misterului, şi în vederea revelării acestui mister. 

Creaţia mitului este dirijată de categoriile stilistice-abisale ale 

omului”65. În schimb, visul este un mijloc de echilibrare 

psihică a individului cu o conştiinţă deficitară, „un moment în 

ordinea conservării şi a securităţii psihice”66. Mitul aparţine 

altei ordini ontologice, e „un moment în ordinea prin excelenţă 

umană şi eminamente creatoare”67. 

 

I.3. Gândirea magică 

Situarea mitului faţă de coordonatele stilistice atrage 

după sine situarea gândirii magice. În viziunea blagiană, 

aceasta „nu prea există”, fiind mai mult o gândire care uzează 

de „ideea magicului” şi această „idee” se impune analizei. Un 

aspect important este acela că ideea magicului „este mai mult 

trăită decât gândită”68. Această idee trăită a magicului solicită 

o echivalenţă cu puterea magică sau cu substanţa magică. 

Conceptul de putere sau substanţă magică este „iraţional în 

sine”. „Comportamentul” puterii sau al substanţei magice 

desfide legile fizice, logica obişnuită. De exemplu, despre o 
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putere sau substanţă magică se crede că s-ar putea transmite 

prin contagiune de la un lucru sau fiinţă la alt lucru sau fiinţă 

situată în apropiere. Transmiterea se poate face la orice 

distanţă, dar există şi posibilitatea sustragerii de la legile 

spaţiale. De asemenea, un lucru sau o fiinţă purtătoare de 

substanţă sau putere magică poate produce un lucru sau o fiinţă 

analogă. Aceste trăsături, deşi paradoxale, permit apropierea, 

între anumite limite, de lumea fizică sau de cea psihică. 

Cercetătorii europeni, izbiţi de ciudatul comportament al 

primitivilor, au căzut în eroarea de a-l explica prin diferenţa de 

mentalitate. Între aceştia se situează Lévy-Bruhl care a numit 

„prelogică” mentalitatea sălbaticilor. Judecata e falsă, căci 

conceptul de putere sau substanţă magică odată interpolat 

gândirii primitive, aceasta devine inteligibilă, logică. Doar 

conceptul cu care operează această gândire este iraţional în 

sine. Replica filosofului vizând confuzia „grosolană” făcută de 

Lévy-Bruhl între „funcţiile” şi „materialul” gândirii logice 

este tranşantă: „în materialul, cu care operează gândirea 

logică, avem latitudinea de a amesteca fel şi fel de elemente 

sau complexe «iraţionale», fără ca prin aceasta gândirea să se 

altereze sub raport logic”69. 

Eronată este ideea lui Ernst Cassirer despre 

„coincidenţa momentelor corelative”, ce ar caracteriza 

gândirea primitivă. Din punct de vedere funcţional, opinează 

Lucian Blaga, nu poate fi vorba de o coincidenţă a părţii cu 

întregul, a subiectului cu predicatul, a numelui cu persoana sau 

a accidentului cu substanţa. „Echivalarea” poate avea loc 

numai în situaţia când fiinţa primitivă gândeşte folosindu-se de 

conceptul puterii magice, ceea ce se întâmplă frecvent. Astfel, 

„mintea primitivului este articulată de aceeaşi logică şi este 

înzestrată cu aproximativ aceleaşi funcţii categoriale, ca şi 

mintea civilizatului, dar primitivul operează materialmente 

incomparabil mai frecvent decât civilizatul cu conceptul 

iraţional în sine al puterii sau al substanţei magice”70. 
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Constatăm că Lucian Blaga îşi construieşte teoria 

despre magie apelând la metoda inducţiei, la exemple, la teorii 

pe care, cu rigoare ştiinţifică, le infirmă atunci când nu 

corespund principiilor sale axiologice. Odată lămurită 

problematica puterii sau substanţei magice, autorul dezvoltă 

propria teză despre ideea magicului faţă de coordonatele 

umane. Ca şi mitul, ideea magicului este „o încercare a 

spiritului uman de a se transpune în orizontul misterului şi de 

a-l revela”71. Numai că revelarea este posibilă parţial, fiind, de 

fapt, „semirevelare” a misterului. Spre deosebire de mit, ideea 

magicului nu conţine aspecte plastice şi însufleţite şi nu are nici 

„configuraţie vizionară”. „Ea e făcută în aceeaşi măsură din 

absenţe cât priveşte plasticitatea, şi din prezenţe cât priveşte 

iraţionalitatea”72. Ideea magicului nu variază, precum mitul, 

de la o regiune la alta, de la un popor la altul, ci doar sub aspect 

cantitativ, în mentalitatea popoarelor sau a indivizilor. Fără a 

beneficia de configuraţie, de plasticitate, ideea magicului nu 

poate suporta influenţa categoriilor stilistice ale spiritului 

uman, dintr-o anumită regiune sau epocă. Aceste categorii le 

recunoaştem pe „trupul plăsmuirilor” mitologiei, artei, 

metafizicii sau ale ştiinţei constructive. Pentru că este 

„semirevelare”, ideea magicului nu devine niciodată 

„plăsmuire”. Dacă mitul este încercare de revelare a 

misterului, ideea magicului e doar o prelungire a acestuia. 

Totuşi, incontestabil, ideea magicului are marele merit de a 

fixa „orizontul misterului” şi de a menţine treaz „însuşi 

apetitul nostru de mister”. Magicul rămâne în conştiinţa fiinţei 

umane o prezenţă tulburătoare. Deci, magicul este o prezenţă 

pozitivă în aproape toate culturile. El este „sarea oricărei 

culturi”, întrucât participă ca substanţă la alcătuirea ei. De 

aceea, magicul „îmbibă o cultură, nu i se «întipăreşte»”73. 

Preţuirea ideii magicului generează o amplă argumentare 

despre „sarcina magică” ce poate fi purtată de orice obiect 
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însufleţit sau neînsufleţit, „sarcină” ale cărei reguli de 

comportare au „o necontestabilă asemănare cu legile asociaţiei 

reprezentărilor”74. „Sarcina magică” nu se supune legilor de tip 

„matematic-fizical”. Transmisibilitatea ei poate fi naturală, fără 

intervenţii, sau „dirijată”, prin analogie (în cazul ritualurilor şi al 

vrăjilor). Ideea magicului acoperă unele goluri cognitive ivite mai 

ales între reprezentarea conştientă a unui act şi realizarea lui 

concretă. Fără să convertească misterele, această „idee” ajută la 

organizarea necunoscutului, „demonstrându-şi cu aceasta o 

oportunitate funcţională cu totul apreciabilă”75, numită de 

Lucian Blaga „locotenenţă cognitivă”76 ilustrată cu hipnoza, 

telepatia, sugestia, cunoscute ca fenomene parapsihologice. 

Funcţia cea mai importantă a ideii magice, funcţia cognitivă, 

reliefează modul cum primitivul şi ţăranul „îşi organizează 

experienţa”. Cu insuficientele mijloace pe care le deţin, pe cale 

ştiinţifică ei nu ar ajunge niciodată la un rezultat concludent. Prin 

anticipaţie, perspectiva magică le permite „să facă legături 

îndrăzneţe între momente şi lucruri, între care, după metoda 

ştiinţifică, nu se pot face legături decât după examinarea 

circumspectă şi izolată a tuturor componenţilor”77. Avantajul 

acestei perspective rezidă în aceea că îi scuteşte pe omul primitiv 

şi pe ţăran de dificilul „examen factorial”, pe care ei nu l-ar putea 

realiza. Factorii izolaţi şi ascunşi sunt înlocuiţi de factorul magic. 

„Finalitatea subiectivă a gândirii magice” este legitimată de 

intro-patie, de tendinţa permanentă a fiinţei umane de a-şi imagina 

lumea din exterior după chipul şi asemănarea sa, de a atribui 

obiectului propriile sale stări, însufleţindu-l. 

 

I.4. „Mitul demonicului” 

O chestiune importantă a „mitosofiei” blagiene o 

reprezintă concepţia despre gândirea mitică şi cea ştiinţifică şi 

despre „mitul demonicului”, din studiul Daimonion (1926, 

                                                 
74 Ibidem, p. 306. 
75 Ibidem, p. 310. 
76 Ibidem, p. 309. 
77 Ibidem, p. 317. 



 

35 

1930), care a avut o influenţă covârşitoare asupra creaţiei 

literare a poetului-filosof. 

În opinia lui Lucian Blaga, gândirea ştiinţifică s-a ivit 

după ce „geniul mitic” a creat teogonii şi cosmogonii. Deşi 

gândirea ştiinţifică a încercat mereu să dilueze creaţia mitică, 

ea nu se opune acesteia din urmă. Ambele moduri năzuiesc la o 

simplificare a realităţii, imaginile-sinteze circumscriindu-se 

atât miturilor cât şi gândirii ştiinţifice. Tocmai această prezenţă 

i-a determinat pe unii exegeţi, printre care Nietzsche, 

Chamberlain, Weininger să vorbească despre „miturile” 

ştiinţei, unele dintre acestea fiind construcţiile teoretice ale 

„eterului”, ale „vibraţiilor”, ale „atomilor”. Trebuie precizat 

că imaginile-sinteză îndeplinesc rol diferit în ştiinţă şi în mituri. 

Astfel, în ştiinţă, imaginea-sinteză este mai mult suportul 

psihologic al gândirii, ilustrarea unor structuri întrezărite în 

spatele fenomenelor. În mit, „imaginea e aproape totul”78, 

întrucât absoarbe raporturile abstracte dintre realităţi şi 

beneficiază de o mai mare independenţă decât în gândirea 

ştiinţifică. Deci, imaginea-sinteză, indispensabilă atât 

plăsmuirii mitice cât şi gândirii ştiinţifice, creează între aceste 

două moduri „o deosebire de accent”79. Imaginea-sinteză, 

aflată în raport de subordonare în cadrul gândirii ştiinţifice, 

este, în mit, suverană, are „o viaţă separată, din care eşti 

nevoit să desprinzi tâlcul cu un nou efort intelectual”80. 

Constatările de până aici îl determină pe Lucian Blaga să 

afirme că „trebuie să acordăm «miticului» un înţeles mai larg 

decât se face de obicei”81. 

Gândirea mitică nu încetează niciodată să existe, nici în 

societatea modernă, când se manifestă în genii filosofice sau 

ştiinţifice ori în „poeţi de rasă”. Un poet nu poate gândi decât 

mitic, dacă el se consideră într-adevăr o fiinţă cu menire 

                                                 
78 Lucian Blaga, Daimonion, în vol. Zări şi etape, Editura Minerva, Bucureşti, 

1990, p. 174. 
79 Ibidem, p. 175. 
80 Ibidem. 
81 Ibidem. 
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creatoare. Pentru a exemplifica gândirea mitică, Lucian Blaga 

apelează la „teoria” goetheană a „culorilor”. Acestea sunt 

„fapte şi suferinţe”, imagini revelatoare ale luminii în luptă cu 

întunericul. „Imaginea luminii se concretizează dinamic”82, 

însă nu se personifică pentru a deveni mitologică. Totuşi, ea se 

proiectează „pe un plan de viziune”, încât „o putem atribui 

gândirii mitice”83. De asemenea, la Goethe, demonicul este „o 

construcţie mitică”, „un foarte sugestiv mit”84, „o putere 

magică, un duh pozitiv, al creaţiei”85. Demonicul este un 

„element trans-uman”, de natură cosmică, de a cărui prezenţă 

chiar şi în regnul mineral şi în cel animal Goethe nu se 

îndoieşte. El e creator, e „singurul factor productiv în planul 

spiritualităţii”86 şi, prin urmare, autorul lui Faust vede în orice 

creaţie, indiferent de domeniul căruia îi aparţine, o manifestare 

a unei puteri extraordinare, irezistibile. Această „putere 

magică şi rară”87 poate lesne ameninţa măsura şi echilibrul. 

Demonicul devine însă fiinţă numai pentru „imaginaţia 

mitică”. Potrivit gândirii mitice goetheene, influenţa demonilor 

e cu atât mai mare cu cât omul este „mai superior”, genial. 

Mitul goethean se regăseşte în unele personalităţi ale 

umanităţii, în care demonicul a devenit fatalitate de neînlăturat: 

Rafael, Mozart, Byron, cărora, din punctul de vedere al lui 

Lucian Blaga, li se alătură Van Gogh, Gauguin, Rimbaud, 

Verlaine, Radiguet. 

Gândirea lui Goethe este, fără îndoială, „gândire 

mitică”, prin aceasta Lucian Blaga înţelegând în primul rând 

modul de a cuprinde într-o imagine globală un complex de 

fenomene: „Ni se pare aproape inutil să precizăm că şi Goethe 

îşi da, desigur, perfect seama că vorbeşte în termeni mitici 

despre fapte în sine misterioase, pentru care ştiinţa însăşi era în 

                                                 
82 Ibidem. 
83 Ibidem. 
84 Ibidem, p. 174. 
85 Ibidem, p. 176. 
86 Ibidem, p. 214. 
87 Ibidem, p. 179. 
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imposibilitate de a găsi alţi termeni mai buni. În cele din urmă, 

întreg acest complex de fenomene: instinct creator, putere 

fascinantă de înrâurire, intuiţie divinatorie, ritm vehement de 

viaţă, ni se pare circumscris prin cuvântul «demonic» cu un 

nume, pe care în zadar îl căutăm în altă parte mai sugestiv, iar 

imposibilitatea organică de a trăi altfel decât trăieşti, e mai 

expresiv cuprinsă în cuvântul fatalitate decât în acel de 

determinism fiziologic, de pildă”88. Înrâuririi demonicului 

Goethe îi atribuia toate creaţiile culturale ale omenirii, ce nu se 

pot raţionaliza. Cu siguranţă, mitul e mai aproape decât ştiinţa de 

tainele existenţei, pe care nu le poate epuiza. 

Între creaţia mitică şi gândirea abstractă propriu-zise, 

Lucian Blaga introduce o „variantă mixtă”, numită „gândire 

mitică”, în care „abstracţiunea şi miticul îşi ţin oarecum 

echilibrul”89. „A gândi mitic” nu înseamnă pentru filosoful 

culturii, nici a gândi propriu-zis, nici a crea mituri, pentru că 

„gândirea mitică se desenează pe ambele planuri, pe cel al 

gândirii şi pe cel al mitului”90. În cadrul acestui tip de gândire, 

mitul nu se ridică până la „personificare” şi nici gândirea până 

la pura abstracţiune. Deci, plăsmuirile gândirii mitice sunt 

intuitive şi palpabile într-o mai mare măsură decât creaţiile 

gândirii pur conceptuale, însă nu au concreteţea mitului 

propriu-zis. Gândirea mitică circumscrie puteri impersonale, 

ipostaze, entităţi, energii, care „evocă o atmosferă mitică” prin 

numele ce li se atribuie. Imaginea, redusă la o singură virtute, a 

puterilor despre care vorbeşte, deosebeşte gândirea mitică de 

„mitizarea” propriu-zisă. În concepţia blagiană, „puteri 

impersonale” sunt „apollinicul”, „dionisicul”, invocate de 

Nietzsche în Naşterea tragediei pentru a lămuri cultura greacă 

şi „fausticul”. Aceste „entităţi”, cum le numeşte Lucian 

Blaga, reprezintă „gânduri vivificate”91, ce nu ating 

„personificarea”. Apollinicul defineşte „puterea impersonală 

                                                 
88 Ibidem, p. 183. 
89 Ibidem, p. 175. 
90 Ibidem, p. 216. 
91 Ibidem, p. 217. 
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creatoare de opere”, idei şi fapte, atribuită zeului Apollo, toate 

fiind caracterizate prin echilibru şi „luminoasă plasticitate”. 

Corespunzător zeului Dionysos este „dionisicul”, acea putere 

iraţională ce conferă fiinţei umane putinţa de identificare, în 

timpul extazului, cu Totul cosmic. În filosofia culturală a lui 

Spengler, fausticul reprezintă setea de dezmărginire şi eterna 

căutare, aspecte definitorii pentru cultura occidentală. Acestor 

„puteri” li se adaugă demonicul goethean, produs al gândirii 

mitice, care se apropie de mitul propriu-zis mai mult decât 

„apollinicul” şi „dionisicul”. 

 

I.5. Artă, etnic şi mit 

Perspectiva de abordare a legăturii dintre mit, artă şi 

etnic nu este constatativă, cu toate că această chestiune s-a 

bucurat de un interes deosebit în secolele al XVIII-lea şi al 

XIX-lea, ci analitică. Prin structura sa, mitul se învecinează cu 

plăsmuirea artistică şi este rezultatul actului „metaforic-

revelator, modelat de categoriile stilistice, pe planul 

imaginaţiei”92. Astfel, el este predestinat să fie întruchipat în 

artă. Spre mituri ca subiecte artistice, fiinţa umană creatoare de 

cultură se îndreaptă graţie existenţei sale în „orizontul 

misterului şi al revelării” şi în „cadre stilistice”. Potrivit 

premiselor blagiene, „raportul dintre artă, etnic şi mit nu poate 

să fie decât foarte relativ şi aproximativ”93. În ceea ce priveşte 

raportul dintre artă şi etnic, acesta este „de parţială 

coincidenţă” şi e asigurat de eficienţa „categoriilor stilistice-

abisale” din opera de artă, care, pe de o parte, nu îl leagă 

întotdeauna pe creator de etnic, iar, pe de altă parte, aceste 

categorii colective depăşesc etnicul, devenind mai general. 

Deci, subiectele sau conţinutul unei creaţii artistice nu trebuie 

să fie neapărat etnice. Din unghi estetic, artistul poate recurge 

la mitologiile naţionale şi aceasta este chiar necesar, mitul, prin 

structura sa intimă, învecinându-se cu plăsmuirile artistice. 

                                                 
92 Lucian Blaga, Artă şi valoare, în Opere, vol. 10, ed. cit., p. 619. 
93 Ibidem. 
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Legătura dintre artă, etnic şi mitologie izvorăşte din 

„matricea stilistică” modelatoare, din „categoriile abisale”, 

dar nu ca o limitare a artei, nu ca un „imperativ categoric”. Şi 

pentru ca teoria să-şi găsească într-adevăr valabilitatea, Lucian 

Blaga analizează critic, apelând la metoda inducţiei, trei dintre 

teoriile care au reliefat eronat „împletitura” celor trei factori şi 

dozajul lor. E vorba de concepţiile lui Hegel, din al cărui punct 

de vedere arta ar trebui anexată mitologiei clasice, dar nu celei 

etnice, ale lui Nietzsche care considera că arta şi cultura 

dobândesc un stil unitar datorită unei mitologii centrale şi, în 

ceea ce priveşte a treia teorie, e vorba de încercarea, în unele 

state, de a impune în mod dictatorial o unitate de cultură. 

În opinia hegeliană, arta şi mitul, în general, sunt „faze 

depăşite ale ideii absolute”94, dar, pe de altă parte, arta şi 

miturile greceşti reprezintă „cea mai desăvârşită realizare a 

ideii, în ordine artistică şi mitologică”95. Replica e formulată 

tăios: „arta nu reprezintă o fază depăşită a omenirii”96, spune 

Lucian Blaga, căci ea ca încercare de a revela misterele e 

întotdeauna o apariţie actuală. Mitologia greacă nu are dreptul 

de a deţine exclusivitatea şi, dacă între artă şi mitologie se 

impune o legătură, atunci trebuie avute în vedere toate 

mitologiile. E necesar ca artistul să creeze potrivit categoriilor 

stilistice existente în inconştientul său, liber „să atace orice 

subiect” şi mai ales să facă apelul la mituri, pentru ca opera lui 

să fie viabilă. 

Concepţia lui Nietzsche despre mit şi cultură îşi are 

germenii în idealismul german, clasic-romantic, ce visa o 

unitate culturală fundamentată pe mitologie, având ca model 

aşa-zisa unitate a culturii greceşti. Dezamăgit de lipsa unei 

unităţi de stil a culturii din vremea sa, autorul studiului 

Naşterea tragediei şi-o explica prin inexistenţa unui „mit” 

central, unic. Nietzsche, ca şi ceilalţi idealişti germani-

Hölderlin, Schelling, Hegel – a devenit, fără îndoială, „jertfa 

                                                 
94 Ibidem, p. 620. 
95 Ibidem, p. 621. 
96 Ibidem. 
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unei erori fundamentale”97 privind viziunea asupra mitului şi a 

culturii, deoarece, afirmă Lucian Blaga, „Unitatea unei culturi 

nu implică existenţa unui «mit central», ci e condiţionată, în 

primul rând, de existenţa unei matrici stilistice, inconştientă, 

de un pronunţat caracter colectiv”98. Cu privire la cultura 

greacă, gânditorul, român constată existenţa unui „mit central” 

unitar de la Homer la tragici, de la Hesiod la Platon şi Aristotel, 

însă această mitologie „centrală”, „unică”, nu reprezintă 

factorul unităţii culturale; mai degrabă este ea însăşi un rezultat 

special al unei „matrice stilistice colective de o particulară 

componenţă”99. De această „matrice” sunt determinate 

aspectele stilistice ale mitologiei greceşti, amintite de noi în 

acest capitol, dintre care un rol de importanţă majoră îl deţin 

„categoria tipizării” ce înfrâna „pofta variaţiunilor” şi 

orizontul limitat. Prin urmare, e lesne de observat de ce această 

mitologie se caracteriza prin „unitate”. Şi la popoarele 

germanice s-ar putea vorbi de o unitate a mitologiei, afirmă 

filosoful culturii, însă doar de o „unitate de stil”, căci în ceea 

ce priveşte conţinutul, mitologia germană s-a dovedit mai 

diversificată, mai individualizată, după regiuni, deci mai bogată 

în variante decât cea a grecilor. Diversitatea mitologiei 

germanice este „efectul particularităţilor stilistice dominante: 

orizontul infinit” şi tendinţa către „individualizare”. Concluzia 

lui Lucian Blaga e cât se poate de clară: teoria nietzscheană 

„vede lucrurile foarte strâmb, aproape pe de-a-ndoaselea”100, 

pentru că „matricea stilistică”, inconştientă şi „de un 

pronunţat caracter colectiv” garantează unitatea unei culturi şi 

nu existenţa unei „mitologii centrale”, „unice”. Pe de altă 

parte, diversitatea mitologică nu influenţează negativ unitatea 

stilistică a unei culturi. De aceea, impunerea forţată a unui mit 

nu ar favoriza unificarea culturii, ci ar provoca sterilizarea 

„matricei stilistice” şi a puterii creatoare. Prin afirmarea unei 
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100 Ibidem, p. 624. 
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singure mitologii s-ar ajunge la un rezultat dezastruos, 

deoarece „prin fixare duhul creator se anulează singur”101. 

Studiile lui Lucian Blaga despre mit, analitice, vădind 

scrupulozitate şi o profundă erudiţie, în pofida amplului 

documentar istoric şi critic al concepţiilor ce s-au înfruntat, 

sunt dominate de viziunea personală, cu totul novatoare, despre 

o realitate culturală atât de complexă şi încă insuficient 

sondată. Către mit, considerat drept rezultantă a unui „act 

metaforic-revelator”, s-a îndreptat nu doar filosoful Lucian 

Blaga, ci şi poetul şi dramaturgul Lucian Blaga. 

Situat în „orizontul misterului”, „omul deplin” Lucian 

Blaga a modelat şi a creat mituri, dovedind că existenţei 

creatoare i se circumscrie permanent dorinţa de a găsi 

răspunsurile la interogaţiile fundamentale privind condiţia şi 

destinul său în Lume, ca loc al Devenirii şi al „aventurii” întru 

Cunoaştere şi Logos. O dovedeşte, în cea mai mare parte, opera 

sa dramatică, situată între „mitosofia” şi mitopoetica blagiană. 

 

                                                 
101 Ibidem. 
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II. LUCIAN BLAGA ŞI „NOUL STIL” 

 

 
Ca orice creaţie de cultură, opera dramatică blagiană 

porneşte dintr-o intenţionalitate revelatorie, altfel spus, într-un 

termen specific filosofului, „luciferică”. Lumea care îi populează 

dramaturgia e făcută după chipul şi asemănarea omului 

problematic Lucian Blaga şi a creatorului cu nepotolita sete 

metafizică de cunoaştere. „Experienţa vie a lumii ca totalitate” 

alimentează propria-i experienţă creatoare, care transferă 

dimensiunea umanului „dincolo de imediat şi de sensibil”.  

Dramaturgul a rupt tiparele tradiţiei, îndrumând textul 

teatral spre noi expresii, spre un nou plan ideatic şi figurativ. 

Influenţa „noului stil” venea din exterior, din literatura 

dramatică europeană modernă, când despărţirea de 

naturalismul care „fotografia o lume ce o putem vedea gratuit 

în altă parte”102 necesită o nouă formă teatrală. Către sfârşitul 

secolului al XIX-lea şi începutul secolului al XX-lea se 

cristalizează drama poetică, „drama cea mai desăvârşită” după 

opinia lui T. S. Eliot, în care „neajunsurile de ordin dramatic 

pot fi compensate de perfecţiunea poetică”103. Începuturile 

fuseseră deja fixate de dramele lui Wagner, încărcate de mit şi 

simbol: Tanhäuser, Lohengrin, Tristan şi Isolda etc. Teatrul 

modern, prin Ibsen, Strindberg, Maeterlinck, Claudel, Werfel, 

Wedekind, Shaw, Pirandello, Kaiser aducea cu sine evadarea 

din realitate, propunea „drama-discuţie” promovată de Ibsen şi 

Shaw, „verbalismul poetic” (Claudel), lungile monologuri 

meditative, spectacolul lăuntric, dezlănţuirea energiilor 

demonice şi, în general, tot ceea ce ţine de esenţa firii 

omeneşti. Cu privire la teatrul din primele decenii ale veacului 

trecut, ne atrag atenţia clasificarea şi observaţiile critice pe care 

                                                 
102 Lucian Blaga, Noul  stil, în vol. Zări şi etape, ed. cit., p. 106. 
103 T. S. Eliot, Eseuri, Editura Univers, Bucureşti, 1974, p. 179. 
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Lucian Blaga le stabileşte în eseul Noul stil. Acestea merită a fi 

amintite pentru a constata preferinţa sa pentru câţiva dintre 

dramaturgii europeni contemporani dramaturgului nostru şi 

pentru elementele constitutive ale operelor respectivilor autori. 

Astfel, Claudel si Werfel marchează „tendinţa de spiritualizare 

a teatrului”104 cu un evident fond metafizic. În piesele lor, 

momentele de maximă tensiune dramatică revelează ridicarea 

„extatică” a personajelor, în setea „de conversiune sau de 

magică transfigurare”. Conflictele lăuntrice, „elanurile 

spirituale”, „intriga şi nodurile acţiunii se dezleagă cu un gest 

spre altă lume”105.  

Strindberg şi Wedekind reprezintă o altă direcţie de 

înnoire a dramaturgiei. Personajele lor sunt de obicei „ireal 

crescute, de proporţii halucinante”. Ei încearcă să reliefeze 

animalitatea, glasul puternic al instinctului.  

Al treilea gen de „teatru nou” îl ilustrează piesele lui 

Kaiser în care se confruntă „idei-forţe”, piese ale căror 

personaje „nu mai există prin ele însele, ca indivizi, ci numai ca 

exponenţi ai unor puteri impersonale, angajate în ciocniri, care 

macină sau salvează”106. Eroii lui Kaiser sunt impulsionaţi spre 

fapte de către dezlănţuirea unor energii demonice. Dialogul e 

„comprimat”, iar deznodământul „e adeseori vizionar şi 

deschide perspectiva unei vieţi mai înalte”107. 

Al patrulea gen din clasificarea blagiană e reprezentat 

de teatrul lui Shaw şi Pirandello, care aduce pe scenă „toată 

problematica vieţii moderne”. Personajele, euri multiplicate ale 

autorului, vorbesc „spiritual, superficial, adânc”108. Piesele 

sunt piese-discuţie ale problematicii umane, în care se combat 

prejudecăţi sau se evidenţiază idei filosofice. 

Indiferent că unii dintre aceşti dramaturgi moderni au 

spiritualizat viaţa, au reliefat dialectica ideilor-forţe sau 
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106 Ibidem. 
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problematica duratei temporale, toţi, impulsionaţi de elanul 

inovator, au avut „o înclinare comună”: depăşirea graniţelor 

realităţii. Astfel, s-a realizat mutaţia „de la detaliu la esenţial, 

de la concret la abstract, de la imediat la transcendent, de la 

dat la problemă”109.  

Ceea ce ne atrage în mod deosebit atenţia în eseul Noul 

stil sunt concluziile lui Lucian Blaga, care evidenţiază 

sincronismul dramaturgiei româneşti cu cea europeană. „Acest 

nou fel de a înţelege teatrul”, spune filosoful, se manifestă şi în 

spaţiul cultural românesc, dar, evident, „cu adaptări la nevoile 

noastre”110. Autorul lui Zamolxe merge mai departe 

exprimându-şi credinţa că, mai mult decât în altă parte, la noi 

se manifestă noile modalităţi discursive ale dramaticului, „cu 

mai multă îndreptăţire”. Afirmaţia e susţinută prin aceea că 

„fuga de realitate e mai veche decât la ceilalţi”111, datorită 

filonului tradiţional puternic stilizator al artei populare şi al 

artei bizantine. Capacitatea ţăranului român de a stiliza se 

observă „la fiecare pas. Când îşi pictează icoanele pe sticlă 

sau lemn. Când îşi ţese scoarţele. Când îşi clădeşte bisericile. 

Şi ce e mai surprinzător, când îşi joacă singurul său teatru: în 

misterul celor trei crai de la răsărit”112.  

Desigur, relevarea receptării noilor idei despre teatru, din 

literatura europeană a primelor decenii ale veacului al XX-lea, şi a 

viabilităţii unor modalităţi artistice originale şi moderne în 

folclorul românesc înseamnă însăşi recunoaşterea coordonatelor 

propriei opere a dramaturgului. Când Lucian Blaga îşi exprima 

punctul de vedere despre modernitatea teatrului, textele dramatice 

Zamolxe şi Tulburarea apelor fuseseră tipărite în 1921 şi, 

respectiv, în 1923, iar Daria, Ivanca (iniţial intitulată Fapta) şi 

pantomima Înviere apar în acelaşi an cu volumul de eseuri 

filosofice Feţele unui veac (1925). Anumite influenţe din Ibsen, 

Claudel, Shaw, se resimt în teatrul blagian la nivelul tehnicii 
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dramatice, fără însă ca acestea să fie hotărâtoare asupra stilului 

său. Modelele i-au fost necesare la început, pentru că „au 

determinat în conştiinţa sa o clarificare teoretică, estetică şi 

metodologică”113, dar preceptele au fost adaptate adâncimilor sale 

spirituale. Receptivitatea manifestată faţă de literatura populară, 

faţă de mitologie în general, nu doar faţă de mitologia română, aşa 

cum o dovedeşte teoria sa filosofică despre mituri, este o dovadă 

tot a mobilităţii spiritului însetat de cunoaştere. Opera lui 

dramatică, de altfel ca şi cea lirică, e dominată de mituri. Creator 

de cultură, Lucian Blaga nu se putea mulţumi doar să transpună în 

plan dramatic mituri atât de cunoscute şi atât de răspândite cum 

sunt cel al potopului şi al sacrificiului pentru creaţie. Aceste mituri 

le-a sublimat artistic, supunându-le propriei sale viziuni 

metafizice. Totodată, poetul-filosof este el însuşi creator de 

mituri. Mitul Marelui Orb din Zamolxe, al lui Isus-Pământul din 

Tulburarea apelor, mitul poetului cetăţii din Anton Pann, al 

omului-pasăre din Avram Iancu sau cel al dorului din pantomima 

Înviere dovedesc o impresionantă capacitate de a crea după legi 

proprii, o viziune intuitivă, o preocupare intensă de a circumscrie 

orizontului ontic misterul oricărei geneze artistice, relaţiile 

imanenţei cu transcendenţa coborâtoare şi de a proiecta pe 

fundalul metafizic problematica omenescului.  

Teatrul blagian se situează, aşa cum exegeza a dovedit-

o, între poezie şi filosofie. L-am putea defini drept „mitosofie” 

poetico-dramatică. Pe o structură mitică, fundament al textului 

dramatic, se făuresc, prin metode poetice, imagini revelatorii şi 

simboluri prin care particularul e ridicat către general, 

universal, simboluri ce reflectă misterul în orizontul căruia 

omul trăieşte şi la a cărui revelare şi înţelegere dorinţa lui nu 

poate niciodată renunţa. 

Cu Lucian Blaga se cristalizează în literatura noastră 

drama de idei, drama poetică pătrunsă de puternice accente 

lirice, cultivată apoi de Radu Stanca şi Valeriu Anania. Pe 

                                                 
113 Mircea Vaida, Lucian Blaga. Afinităţi şi izvoare, Editura Minerva, Bucureşti, 

1975, pp. 317-318. 
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fondul liric şi pe limbajul intens poetizat se fixează întregul său 

univers dramatic. 

Deşi opera teatrală e construită pe verticală, după 

rigorile pe care le impune tehnica genului, pentru că e puternic 

subiectivată, poetizată, iar dialogurile se desfăşoară între „idei-

forţe”, e dificil a delimita un singur moment maxim al tensiunii 

dramatice. O altă particularitate a teatrului creat de Lucian 

Blaga este aceea că, de cele mai multe ori, la începutul piesei 

intriga este deja declanşată. Excepţie fac Anton Pann, Arca lui 

Noe, Ivanca şi Înviere. Personajele blagiene nu mai sunt, ca în 

teatrul clasic, caractere, ci simboluri, idei în acţiune. În afară de 

Zamolxe, Manole, Avram Iancu şi Anton Pann, eroi 

individualizaţi, celelalte personaje axiale se definesc în grupul 

central de personaje. Toţi eroii operei dramatice blagiene sunt 

stăpâniţi de demonic, fie că este vorba de un „demonic primar 

«magic»” sau de un „demonic derivat «creator»”114 şi 

reprezintă plurivalenţa eului auctorial.  

Dramaturgia modernă a poetului aflat „la curţile 

dorului” a deschis calea dramaturgiei contemporane, oferindu-

ne ca personaj „un om universal”, stăpânit de dorinţa luciferică 

de a atinge Cunoaşterea, de setea metafizică a Devenirii şi a 

fuziunii cu Cosmosul. Jocul eurilor, trăirile interioare, marele 

mister al naşterii creaţiei, revelarea adâncimilor nebănuite ale 

sufletului, ale instinctelor şi „tăcerile substanţiale”, toate se 

desfăşoară şi prezenţa unui personaj mut, Marele Anonim, care 

impune „cenzura transcendentală”, acea limită a umanului pe 

care personajele o trăiesc ca sentiment tragic. Timpul mitic e 

dominat de timpul subiectiv, interior, proiecţie a eului asupra 

socialului, a istoricului şi a lumii aşa cum este sau aşa cum ar 

trebui să fie. 

În această lume de mituri şi de simboluri, care este 

creaţia dramatică a lui Lucian Blaga, pluteşte o lumină „foarte 

luminoasă”, cum ar spune însuşi autorul, dar sfâşietoare şi grea 

de nostalgia absolutului. 

 

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

 

 
III.1. Miturile transcendenţei 

III.1.1. Mitul Marelui Orb – Zamolxe. Mister păgân 

Publicată între volumele de versuri Paşii profetului 

(1921) şi În marea trecere (1924), drama poetică Zamolxe 

(1921), subintitulată Mister păgân, deschide opera teatrală 

blagiană şi, totodată, introduce în spaţiul literaturii naţionale 

noul stil, paradigma unui teatru cu bogate semnificaţii 

metafizice vizând dimensiunea ontologică a Fiinţei. 

Investigând într-un spaţiu spiritual mitic statutul omului 

superior şi al lumii, poetul-filosof valorifică artistic mitul lui 

Zamolxe şi creează un nou mit, acela al Marelui Orb. 

Piesa a fost scrisă într-o perioadă de profunde mişcări 

sufleteşti şi de căutare a unei noi metafore creatoare şi a unui 

gen mai obiectiv decât cel din volumul de debut Poemele 

luminii. Elocventă este însăşi mărturisirea lui Lucian Blaga din 

Hronicul şi cântecul vârstelor: „Îmi promiteam singur, prin 

zilele ce treceau, să încep ceva, să mişc ceva, dar nimic precis 

nu se închega în cugetul meu. Numai o mută exasperare umbla 

să-şi găsească vreun temei prin golurile mele. Pe urmă, fără de 

vreo pricină lămurită, printr-o simplă reacţiune a firii, 

apăreau în mine momente când credeam că mă redobândesc. 

Dar un duh straniu intervenea iarăşi, căznindu-mă. Încercam 

să mă înduplec singur, că va trebui să mă despart de atâtea ce 

au fost în mine - una cu mine. Acestor suferinţi intime, despre 

care nu vorbeam niciodată nimănui, li se adăuga frământarea 

spirituală. Autocritica simţitor înteţită tocmai în acele zile îmi 

spunea că va trebui să mă despart chiar şi de poezia mea de 

până atunci. Aspiram parcă la alte moduri, vag întrevăzute, ale 

expresiei, şi spre o adâncire a albiei poetice. Evitam prin 

urmare să dau grai stărilor mele, de care eram invadat şi pe 

care nu mă mai simţeam capabil să le ridic până la sublima lor 
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lamură. În faţa freneziilor de-o clipă, gata să mă consume, sau 

a violentelor sfâşieri lăuntrice - lirismul direct putea să ducă la 

un exhibiţionism, ce mi-ar fi inspirat oroare a doua zi. 

Să evadez într-un gen mai obiectiv ? 

Într-o zi, am închipuit mitul lui Zamolxe. Subiectul era 

susceptibil de o realizare în forma unui poem dramatic. Nu mă 

găseam însă câtuşi de puţin în dispoziţia sufletească de a 

proceda la întruchiparea artistică. Mă amânam deci. Dam 

mitului un răgaz de sedimentare”115. 

Racordându-se codului teatral european al timpului său, 

însă într-o viziune proteică întru totul originală, Lucian Blaga 

transcende într-un timp mitic dacic momentul de criză 

spirituală proprie sieşi, creatorului, dar şi unei umanităţi a cărei 

conştiinţă încerca, după prima conflagraţie mondială, să-şi 

regăsească integralitatea şi starea de inocenţă. Pentru 

expresionişti în general şi pentru Lucian Blaga în special, mitul 

constituia mijlocul ideatic de reîntoarcere în spaţiul spiritual 

primordial, în orizontul ontologic al fiinţei care doreşte să 

ajungă la adevăruri fundamentale, la esenţele umanului. 

În Misterul păgân, dramaturgul atribuie dimensiuni noi 

mitului lui Zamolxe şi pe fondul acestuia creează mitul Marelui 

Orb, primul, mit al eternei reîntoarceri, fiind, de fapt, 

subiacent celui de-al doilea, care e mitul unui nou început şi 

care relevă dorinţa omului de a participa la existenţa cosmică. 

Poetul-filosof cunoştea, fără îndoială, informaţiile de altfel 

destul de sumare despre divinitatea geto-dacilor, ce ne parvin 

de la scriitorii antici (Herodot, Strabon, Iordanes, Platon), 

preluate de filologul german Erwin Rohde în studiul Psyché, 

(Tübingen, 1910). În Istorii, Herodot notează că getii credeau 

în nemurirea sufletului şi această credinţă ar fi dobântit-o de la 

daimon-ul Zamolxe căruia i se închinau şi despre care istoricul 

antichităţii ar fi aflat de la grecii din Hellespont şi Pont că 

„fiind un om [ Zamolxe] ar fi trăit la Samos, ca sclav al lui 

Pythagoras, fiul lui Mnesarhos.Apoi, câştigându-şi libertatea 

                                                 
115 Lucian Blaga, Hronicul şi cântecul vârstelor, în Opere, vol. 6, Editura 

Minerva, Bucureşti, 1979, pp. 241-242. 
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ar fi dobândit avuţie multă şi, dobândind avere, s-a întors 

bogat printre ai lui.Cum tracii duceau o viaţă de sărăcie 

cruntă şi erau lipsiţi de învăţătură, Zamolxis acesta, care 

cunoscuse felul de viaţă ionian şi moravuri mai alese decât 

cele din Tracia, ca unul ce trăise printre eleni şi mai ales de 

omul cel mai înţelept al Elladei, lângă Pythagoras, a pus  să i 

se clădească o sală de primire unde-i găzduia şi-i ospăta pe 

cetăţenii de frunte; în timpul ospeţelor, îi învăţa că nici el, nici 

oaspeţii lui şi nici urmaşii acestora în veac nu vor muri, ci se 

vor muta numai într-un loc unde, trăind de-a pururea, vor avea 

parte de toate bunătăţile. În tot timpul cât îşi ospăta oaspeţii şi 

le cuvânta astfel, pusese să i se facă o locuinţă sub pământ. 

Când locuinţa îi fu gata, se făcu nevăzut din mijlocul tracilor, 

coborând în adâncul încăperilor subpământene, unde stătu  

ascuns vreme de trei ani. Tracii fură cuprinşi de părere de rău 

după el şi-l jeliră ca pe un mort. În  al patrulea an se ivi însă 

iarăşi în faţa tracilor şi aşa îi făcu Zamolxis să creadă în toate 

spusele lui. Iată ce povestesc [elenii] c-ar fi făcut el”116. 

Informaţiile lui Herodot despre mitul şi cultul lui 

Zamolxe au fost completate de Strabon în Geografia cu 

amănunte noi. Potrivit afirmaţiilor lui Strabon, Zamolxe ar fi 

primit de la Pitagora cunoştinţe de astronomie, pe care ulterior 

le-ar fi îmbogăţit în Egipt, spaţiu al ştiinţelor ezoterice. Întors 

în spaţiul dacic, datorită cunoştinţelor şi calităţilor sale 

mantice, Zamolxe a devenit preot al zeului atunci de popor şi 

apoi el însuşi a fost considerat zeu. Ceea ce aflăm de la 

Herodot şi Strabon despre un scenariu mitico-ritualic practicat 

de Zamolxe (retragerea într-o peşteră adâncă de pe culmea 

muntelui sacru Kogaionon şi revenirea o dată la patru ani 

printre semeni, altfel spus ocultare şi epifanie) ne aminteşte de 

misteriile greceşti. 

Despre înţelepciunea acestui zeu adorat în spaţiul geto-

dacic, care sădise în sufletul oamenilor ideea nemuririi 

sufletului, vorbeşte şi Platon în dialogul Charmides: „Tot aşa e, 

                                                 
116 Herodot, Istorii, vol.I, Cartea a IV-a, 94-95, Editura Ştiinţifică, Bucureşti, 

1961, pp. 345-346. 
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Charmides, şi cu descântecul nostru. L-am deprins acolo în 

tabără de la un trac, unul dintre medicii lui Zamolxis, despre 

care se zice că stăpânesc meşteşugul de a te face nemuritor. Şi 

spunea tracul acesta, că medicii greci pe bună dreptate iau 

seama la cele pe care tocmai le pomeneam; numai că 

«Zamolxis», adăugi el, regele nostru, care e zeu, arată că, după 

cum nu trebuie să încercăm a vindeca ochii fără să vindecăm 

capul, ori capul fără să ţinem seama de trup, tot astfel nici 

trupul nu poate fi însănătoşit fără suflet. Aceasta şi e pricina 

pentru care medicii greci nu izbutesc să vindece cele mai multe 

boli: ei nu se ridică până la întregul de care ar trebui să se 

îngrijească, iar dacă acestuia nu-i merge bine, nici partea nu se 

poate însănătoşi. Şi toate de aici pornesc, îmi lămurea el, de la 

suflet: atât cele rele cât şi cele bune ale trupului ori ale făpturii 

noastre depline, şi de aici se revarsă ele, aşa cum de la cap totul 

se răsfrânge asupra ochilor. Prin urmare, mai ales sufletul se 

cade îngrijit, dacă avem de gând să aducem la o bună stare, atât 

capul cât şi restul trupului. Iar sufletul, arăta el, dragul meu, se 

îngrijeşte cu anume descântece şi descântecele acestea nu sunt 

altceva decât rostirile frumoase. Din asemenea rostiri se iscă în 

suflete înţelepciunea; iar odată ce aceasta iese la iveala şi 

stăruie în noi, îi e lesne să deschidă cale sănătăţii şi către cap şi 

către trupul tot”117. 

Elementul nou introdus de Platon este acela că 

Zamolxis e considerat rege şi zeu în acelaşi timp. De fapt, în 

tradiţia tracilor întâlnim acest aspect, întrucât Rhesos, rege şi 

preot totodată, era venerat ca zeu în misteriile iniţiaţilor. 

Informaţiile atât de sumare care ni s-au transmis prin 

istoricii antici, despre caracterul misteric al cultului zamolxean 

nu puteau constitui decât un punct de plecare pentru 

dramaturgul Blaga. De altfel, acesta preciza in lămurirea 

pentru cititor ce însoţea prima ediţie  a poemului dramatic 

(1921) că „istoria ne-a păstrat aproape numai numele acestui 

profet trac. Religia lui Zamolxe şi anecdota în jurul căreia se 

                                                 
117 Platon, Opere, vol. I, Editura Ştiinţică şi Enciclopedică, Bucureşti, 1986,  pp. 

183 – 184, 156 a. 
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ţese acţiunea acestui mister nu sunt prin urmare decât o 

creatiune a autorului”118. 

Zamolxe reprezintă „punctul de pornire al unei ample 

opere dramatice”119 şi, alături de Meşterul Manole, una dintre 

„piesele cele mai rezistente ale dramartugiei blagiene”120. 

Exegeţii au reliefat panismul din Zamolxe, care se înrudeşte cu 

cel din Paşii profetului. În versurile din acest volum şi în 

poemul dramatic, Lucian Blaga concentrează meditaţia asupra 

destinului omului de excepţie şi a necesităţii efortului său de a 

găsi o nouă ordine cosmică şi morală. Piesa este subintitulată 

Mister păgân, mister nefiind aici o reactualizare a speciei 

dramatice cultivate în Evul mediu european, ci o perspectivă de 

revelare a osaturii existenţei, nu atât după criterii pure de 

cunoaştere, cât în acord cu fiinţa umană şi cu cele mai intime 

aspiraţii ale sale. Celălalt termen, păgân, creează în structura 

textului, împreună cu misterul, arcul metaforic care adânceşte 

sensul religios din perspectiva fiinţării dincolo de sine, către 

transcendenţă, considerată de Jaspers, ca spaţiu al posibilei 

întregiri şi deveniri ale omului. În acelaşi timp, termenul păgân 

confirmă la Lucian Blaga nostalgia după obârşii, după „o 

vechime pe care n-a alterat-o încă nimic”121 şi refugiul în 

preistorie. Păgân substituie teocentrismul cu 

antropocentrismul, aceasta neînsemnând anularea sacrului şi a 

religiei. Dimpotrivă, autorul relevă ideea unui transfer al 

sentimentului sacrului de la divinitate asupra elementelor 

naturii. În acest prim text dramatic, Lucian Blaga evidenţiază 

că religia nu este legată imperios de ideea de Dumnezeu, de un 

Deus otiosus et absconditus şi acest aspect îl vom întâlni şi în 

Tulburarea apelor. Viziunea este a unui transcendent care 

coboară pentru a fuziona cu omul şi cu peisajul şi a unei 

                                                 
118 Lucian Blaga, Zamolxe. Mister păgân în trei acte, Editura Ardealul, Cluj, 

1921. 
119 George Gană, Opera literară a lui Lucian Blaga, Editura Minerva, Bucureşti, 

1976, p. 313. 
120 Ion Ianoşi, Literatură şi filosofie, Editura Minerva, Bucureşti, 1986, p. 257. 
121 Ibidem. 
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imanenţe care se înalţă pentru a-şi revela misterele în al căror 

orizont „este situat cu forţă  şi chemare de destin”122. 

Panteismul ca oricare altă religie circumscrie capacitatea fiinţei 

umane de autototalizare sau autodepăşire prin urmarea 

„destinului său revelatoriu”123, cu care este deplin solidară. De 

aceea, în Zamolxe şi Pan, Lucian Blaga a închipuit profeţii 

păgâni ai naturii, exponenţii problematicii eului capabil să 

afirme integralitatea fiinţei. 

În drama poetică Zamolxe, construită riguros în trei acte 

a câte trei scene (tablouri) fiecare, traseul este stabilit dinspre 

subiect (mitul lui Zamolxe recreat de Lucian Blaga) către obiect 

(o nouă atitudine ontologică în faţa destinului creator al omului), 

exprimând ceea ce Proust observa despre proză, şi anume „felul 

în care lumea este vazută de o conştiinţă”124. 

În analiza textului trebuie avute în vedere meditaţiile 

profunde pe care le implică asupra devenirii umane într-un 

anumit context istorico - temporal. În acest sens, cu pertinenţă 

Mariana Şora notează: „În exegeza piesei Zamolxe, trebuie să 

ţinem seama de un dat primordial, după părerea noastră, deşi, 

a fost pierdut din vedere: drama profetului dac se inserează 

într-un moment de disoluţie a unei ordine hieratice; departe de 

a fi deci un poem dramatic desprins de contingenţe temporale, 

textul implică meditaţii asupra devenirii istorice şi invită la 

meditaţii legate de ea”125. 

Zamolxe e mai mult decât o dramă de idei, e un 

spectacol complet, prin apelul pe care autorul îl face la 

concursul altor arte: coregrafia, arta plastică şi muzica. 

Personaje-simbol ca Zamolxe şi Magul, cu rol dominant în 

ţesătura de idei a piesei şi personaje stranii, misterioase, precum 

                                                 
122 Lucian Blaga, Religie şi spirit, în  Opere, vol.10, Trilogia valorilor, ed. cit., p. 

488. 
123 Ibidem. 
124 Apud Constantin Măciucă, Motive şi structuri dramatice, Editura Eminescu, 

Bucureşti, 1986, p.49. 
125 Mariana Şora, Cunoaştere poetică şi mit în opera lui Lucian Blaga, 1970, 

Editura Minerva, p. 67. 



 

55 

Ciobanul si Ghebosul, intră în mit, alcătuind elementele de bază 

ale mitologiei originale create de Lucian Blaga. 

Piesa are construcţie piramidală asemenea operelor 

dramatice clasice, respectând unităţile aristotelice: o amplă 

expoziţiune în care ne este înfăţişat omul Zamolxe meditând la 

„Religia nouă şi vânjoasă” pe care a încercat să o aducă 

poporului său dac, „neam de urşi” (Actul întâi, Scena I), apoi 

cetatea dacică în care adepţi ai învăţăturii lui Zamolxe vor să 

cucerească templul şi să-l înlăture pe Mag (Actul întâi, Scena 

II). Intriga ni-l prezintă pe Mag care doreşte să-l piardă pe 

Zamolxe prin divinizare, ştiind că „un singur lucru e mai tare 

ca profetul: statuia lui!” (Actul întîi, Scena III). Profetul 

decide să coboare din nou printre semeni, după şapte ani de 

singurătate şi află de la Zemora că în templu i-a fost ridicată 

statuia alături de ale celor cinci zei principali. Tulburat, 

contrariat, Zamolxe asistă la ritualul condus de Mag. În faţa 

mulţimii îngenuncheate îşi doboară statuia şi e ucis de aceia 

care nu l-au recunoscut pe profetul lor (Actul al treilea, Scena 

III). Acest moment reprezintă punctul culminant al textului. 

Finalul simbolic evidenţiază revelaţia pe care o trăieşte acum 

mulţimea care începe să creadă în Marele Orb. Acesta justifică 

subtitlul Mister, aspect semnalat de unul dintre exegeţii operei 

lui Lucian Blaga, George Gană126. 

Acesta este, rezumativ, mitul lui Zamolxe creat de 

Lucian Blaga, pe care se înfiripează un alt mit, de o netă 

originalitate, mitul Marelui Orb, dezvoltat în prima scenă a 

actului întâi. Zamolxe ne este înfăţişat în ipostaza 

contemplativă, deci statică, pasivă ca în teatrul antic, adecvată 

amplului monolog poetico-filozofic ce dezvoltă ideea 

statorniciei credinţei omului în sine. Profetul dac se află în faţa 

unei peşteri, în vremea amurgului, moment al zilei cu care se 

asociază cel mai bine coborârea în universul interior al 

conştiinţei, în acea noapte lăuntrică de care vorbeşte Albert 

Béguin şi care „poate fi asimilată realităţii supreme, realităţii 

universale”. „Interiorul naturii noastre e intim înrudit cu 

                                                 
126 v. George Gană, op.cit., p. 322. 
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interiorul propriei noastre naturi: căci natura, în noi şi dincolo 

de noi, devine una cu Divinitatea, rădăcină şi sursă a forţei 

creatoare care înăuntru nostru face să ţâşnească gândurile în 

conştiinţă, iar în afara noastră dă viaţă tuturor lucrurilor. De 

aici acest fapt miraculos: cu cât ne retragem în noi înşine, 

abătându-ne de la aparenţe, cu atât pătrundem mai adânc în 

natura lucrurilor care sunt în afara noastră”127. 

Locul în care este plasat personajul-mit, „în faţa 

peşterii” care este „larg căscată” sugerează un spaţiu deschis 

cu posibilitatea pătrunderii într-un spaţiu închis (de altfel, la 

finalul scenei Zamolxe intră în peşteră), şi care , în planul 

ideilor simbolizează iniţierea, trecerea treptată de la domeniul 

vizibilului la cel al intuitivului, în termeni blagieni, de la 

cunoaşterea enstatică la cea ecstatică, care e, de fapt, o „minus 

– cunoaştere” întrucât nu reduce misterul, ci îl potenţează. 

Spaţiul acesta este proiecţia imaginaţiei într-un spaţiu trăit şi 

reliefează intima coalescenţă a omului cu natura, cu terestrul şi 

cosmicul, acea „spontaneitate primitivă”, cum o numeşte 

Mircea Eliade, specifică omului din timpurile ancestrale. De 

aceea, lui Zamolxe nimic nu-i este străin şi duhul lui sau al 

pământului „e tot atât”. 

Aceeaşi clarviziune a omului superior ca şi în poemul 

dramatic Moartea lui Empedocle de Hölderlin îl izolează pe 

eroul blagian de poporul său, incapabil să înţeleagă la început 

dorinţa profetului de a schimba printr-o intervenţie directă 

temeliile unei lumi, inerţia care e destabilizatoare de valori: 

„Departe eşti poporul meu dac, neam de urşi. / Religie nouă şi 

vânjoasă încercat-am să-ţi aduc / din inima necunoscutului. / 

Voiam să-ţi fiu un bun răsad, / dar tu, neînţelegându-mi rostul, 

mi-ai lovit / cu pietre vorbele”. Zamolxe e cel care a răspândit 

printre semenii săi parabola cu Orbul, credinţa nestrămutată în 

Om şi în forţele regeneratoare ale Naturii, în ceea ce eroul lui 

Hölderlin, Empedocle, numeşte Zei. Dumnezeul zamolxean, 

„un orb bătrân”, este ipostaza umanizată a Marelui Anonim, a 

                                                 
127 Albert Béguin, Sufletul romantic şi visul, Editura Univers, Bucureşti, 1998, p. 

136. 
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Spiritului Lumii, cum îl mai numeşte Lucian Blaga, căruia îi 

lipseşte însă vederea clară, solară şi, de aceea, el face „greşeli 

de alcătuire”, „întocmiri absurde”. Ca atare, acestui Mare 

Spirit nu-i putem atribui „atotputernicie” şi „atotştiinţă”128. 

Deşi „Marele Orb are desigur o puternicie şi o ştiinţă cu care 

ne întrece nemăsurat”129,aceasta nu-i împiedică pe oameni, 

„sălbaticii copii”, „mântuitorii” săi, să-l ducă de mână şi să-i 

fie „sfetnici cosmogonici”, tocmai datorită înzestrării cu simţul 

văzului solar. Pentru Zamolxe, Dumnezeu e întruchipat în 

floare, gând, izvor, soare şi închipuit om. El e Orbul, imaginea 

simbolică a celui care, depăşind experienţele iniţiatice, ignoră 

aparenţele atât de înşelătoare ale lumii, pentru că a atins 

iluminarea spirituală. Condiţia de orb determină cunoaşterea 

profundă a lucrurilor, regăsirea armoniei lăuntrice şi a 

propriilor origini. Ideea aceasta o regăsim şi în Tulburarea 

apelor, dar şi în creaţia lirică (Leagănul, Paşii profetului, Pan, 

Moartea lui Pan). Învăţătura lui Zamolxe, noua religie, 

înseamnă descoperirea sacralităţii în elementele naturii, în om, 

transfigurarea divinului în uman. Odată statornicită credinţa 

fiinţei umane în sine însăşi, ideea de Spirit divin, de 

Dumnezeire nu poate dăinui decât salvată de Om, de „furtuna 

de lumină”: „Căci nu eşti tu Dumnezeire neînţelesul orb, / ce-

şi pipăie cărarea printre spini? / Nu ştii nici tu de unde vii şi 

unde mergi. / Eşti chinuitul gând strivit în gol. / Te zbuciumi 

veşnic dibuind / să faci minuni, cum n-au mai fost, / dar braţele 

nu-ţi sunt aşa de tari / precum ţi-e visul de înalt. / Atât de des 

tu cazi înfrânt / şi nici nu bănuieşti furtuna de lumină ce-ai 

creat-o. / Mă strigi? / Mă chemi? / Din fundul unei mări? / 

Turburătoru-ţi chiot vine, vine. / Iată sunt făptura ta, şi-aici 

sunt ochii mei, îi vrei? / Nu suntem oare pentru  ca fără de silă 

/ să luăm pe micii noştri umeri / soarta ta puternicule Orb? / 

Tăcutule, tristule: / noi mântuitorii tăi, / noi sălbaticii copii”. 

                                                 
128 Lucian Blaga, Marele Orb, în Luntrea lui Caron, Editura Humanitas, 

Bucureşti, 1998, p. 547. 
129 Ibidem, p. 548. 
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Acesta e mitul Marelui Orb concentrat în monologul lui 

Zamolxe, un resort cu mare potenţă poetico-filosofică în 

structura piesei, monolog al cărui final anticipează momentul 

de puternic dramatism al textului, Zamolxe devenind din 

personaj pasiv, personaj activ în actele al doilea şi al treilea. 

Monologul va ceda locul dialogului începând cu Scena II a 

primului act, pentru a releva dialectica şi confruntarea ideilor. 

Lucian Blaga îşi construieşte piesa, ca de altfel întreaga sa 

operă dramatică, pe alternanţa a două nivele semnificante: un 

nivel al acţiunii denotative, cu centrare în contingent şi un nivel 

simbolic, cu semnificaţie extensivă. Astfel, dacă prima şi a 

treia scenă din primul act le încadrăm nivelului de profunzime, 

a doua scenă aparţine nivelului aparent. „Nu departe în fund se 

văd zidurile cetăţii” la apus de soare, al cărei templu e păzit de 

ostaşi. Templul nu este aici simbol al siguranţei, al reflecţiei, 

un centru al lumii, loc spiritual, ci loc văduvit de credinţă, cum 

spune Ostaşul de strajă, proiecţie a limitelor fiinţării umane şi a 

îngrădirii oricărei libertăţi. Atmosfera tensionată şi ideea de 

condiţionare sunt sugerate prin spânzurătoarea din faţa 

templului. Evenimenţialul este redus la minimum în întreaga 

piesă pentru a crea spaţiul necesar problematicii textului şi 

augmentării dublului conflict: dintre Zamolxe şi Mag şi al 

personajului central cu propria conştiinţă. Este explicabil de ce 

personajele, excepţie făcând Zamolxe şi Magul, sunt lipsite de 

profil propriu. În Scena II, doar Ostaşul de strajă e mai bine 

creionat, el, credincios al lui Zamolxe, care doreşte prăbuşirea 

sanctuarului, lăcaş al minciunii ce preamăreşte zei „mucegăiţi 

de veşnicie”. Replicile dinamice, atitudinea ostaşilor şi gestul 

Ostaşului de strajă care aruncă lancea în poarta templului 

conferă dramatism acestui tablou şi înfăţişează, dinamic, o 

situaţie în evoluţia sa. 

Ultima scenă a actului întâi aduce pe scenă un personaj 

grotesc, desprins parcă din creaţiile noastre folclorice – 

Vrăjitorul –, dar care prin caracter, prin forţa de a spori intriga 

(dorinţa Magului de a-l pierde pe Zamolxe), ne aminteşte mai 

mult de Iago, personajul shakespearean, şi un personaj straniu, 
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Ciobanul, învăluit în mister. Atmosfera mitică e încărcată de 

magic, dialogul desfăşurându-se noaptea, în bordeiul unui 

vrăjitor care „ia dintr-un ungher un craniu omenesc, toarnă 

dintr-un ulcior vin în el şi-l aşază pe vatră lângă flăcări”,cadru 

„neguros romantic, de Faust în lume tracă”130. 

Lectorul/spectatorul e pregătit treptat să accepte neobişnuitul, 

nota de mister. Gestica simbolică din acest tablou, dar mai ales 

din actele următoare, se află în raport de redundanţă cu 

semnele verbale ale reprezentaţiei, a căror încărcătură 

simbolică e în continuă creştere.  

Magul este personajul negativ catalizator al 

evenimenţialului, care trăieşte scenic fără dependenţă de eroul 

principal. Dacă în Zamolxe autorul a găsit un model mitologic, 

fără însă a-l respecta, Magul este „o creaţie fără corespondent 

în istoria sau mitologia dacilor”131. Magul e un personaj 

modern în haină mitică, simbol al conştiinţei opace şi 

intolerante a unui univers spiritual limitat, susţinător al unei 

credinţe degradate. Odată cu declanşarea intrigii, dorinţa 

malefică a preotului de a-l sacrifica pe Zamolxe-omul, 

inoculând în mintea poporului dac divinizarea profetului, 

problematizarea capătă accente tragice. În jocul scenic, Magul 

e creat asemenea unui manipulator care se va folosi de Cioban, 

simbol al omului-marionetă, pentru a inculca ideea că 

„Zamolxe n-a fost om. A fost zeu” căruia trebuie să i se 

cioplească chipul în piatră. Metamorfozarea Ciobanului în 

„priculici” reliefează dualitatea primordială a naturii şi a fiinţei 

umane. El a fost primul care l-a lovit pe profet „c-o piatră / în 

obraz”, gestul sugerând renegarea esenţei axiologice. 

Transformarea Ciobanului în strigoi echivalează cu o coborâre 

la un nivel ontologic, ad inferiorem, cu o desprindere din starea 

de armonie a fiinţei cu sine însăşi. Această „rătăcire” este însă 

întru revenire, dar absenţa unei conştiinţe şi a unei dimensiuni 

axiologice proprii face ca nostos-ul să se producă doar parţial şi 

în dependenţă de profetul neînţeles: „E-al şaptelea cules de vii. 

                                                 
130 George Gană, op. cit., p. 319. 
131 Ibidem, p. 317. 
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/ Neastâmpărata droaie ascultă-n livada Orbului / cuvântul lui 

Zamolxe. / Am fost întâiul care l-am brodit c-o piatră / în 

obraz. / Ne aţâţase Magul. / Nu mai ştiu, am tremurat apoi şi 

mă durea, / căci tânărul deschise ochii mari trişti - / şi n-a 

ntrebat de ce. / Dar în aceeaşi seară s-a ivit şi luna. Mi-am 

sfârticat cinci oi şi-am plâns în lâna lor. / De - atunci prin 

rouă, brumă, ploi, / iau câmpii-n goană tot la fel. / Mă duc pe 

urmele acelui tânăr cu ochii mari / şi caut în nisipuri sângele 

ce-a curs din trupul său. / Când sorb o picătură, mă 

dezmeticesc / şi iarăşi mă fac – om”. 

Teama Ciobanului de lună („Mâine iar răsare luna - / 

mi-e frică de lumina ei. / Soarele-i uşor, dar luna-i grea.” sau 

„Păzeşte-mă de lună” îi spune rugător Vrăjitorului) este teama 

de subconştient, de dublul său, de celălalt eu în care „moţăie” 

viaţa nocturnă, instinctele, natura umană primitivă. La o scară 

redusă, dramaturgul sugerează scenariul unui mister al iniţierii, 

prima revelaţie fiind cea a sacrului ca mysterium tremendum. 

Metamorfoza personajului simbolizează moartea şi renaşterea, 

deci situarea pe o treaptă a iniţierii: „Că văd ce nimenea nu 

vede - nu-s de vină. / Oamenii m-ascultă cu credinţă fiindcă eu 

sunt - altul. / Deasupra mea pluteşte luna. / O ating cu degetele 

dacă vreau. / Sub unghii am lumină din lumina ei. / Eu văd 

prin ea şi ştiu că-n dosul lunei e Zamolxe. / Eu sunt mâna lui. / 

Un semn, / Şi după mine vine tot norodul” (Actul al doilea, I). 

Un alt personaj cu rol episodic, creaţie ciudată, este 

Ghebosul, a cărui apariţie scenică, la începutul actului al doilea 

sporeşte atmosfera mitică. Ghebosul este personaj simbolic, 

care prin diformitate aparţine ordinii ascunse nocturne 

infernale, spre deosebire de oamenii obişnuiţi care aparţin 

ordinii divine. Marginalizat de ceilalţi datorită diformităţii prin 

care dobândeşte valoare simbolică iniţiatică, el rămâne totuşi 

legat de natură, căreia îi cunoaşte secretele, căci în concepţia 

culegătorilor care cred în puterea magicului, viţa de vie pare a 

avea rod bogat datorită faptului că Ghebosul „A îngropat sub 

fiecare viţă câte-un stârv de om / găsit pe drumuri ori pe ape”. 

Mai mult, acesta „ştie deochia şi piţigoii de pe ramuri”, iar 
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celui care îl priveşte prea mult îi putrezesc ochii. Imaginar, 

fiinţa lui este identificată cu a unui „tâlhar” de suflete: 

 
„Al doilea culegător 

E numai oase. 

Şi tot nu vrea să moară. 

Al treilea culegător: 

 

Nici n-o să moară - aşa curând. 

De-l părăseşte sufletul, el fură pe-al vecinului. 

Cu sufletul furat - tâlharul 

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

 

Acest personaj este simbol nu doar al inconştientului, ci 

şi al unui eşec al naturii: 

 
„Ghebosul 

(răutăcios) 

Nu pot fi altfel dacă maica-a fost atât de bună 

că mi-a dăruit un spate gras cât pentru trei 

şi-un trup nici pentru unul. 

Să-mi pun însă zăvor pe gură şi să nu cârtesc: 

fiecare cu soarta lui. Eu mi-o port 

ascunsă în cocoasă, 

(arătând spre Ciobanul care se aproprie:) 

iar alţii-n lună ... Ha-u, ha-u, ha-u”. (Actul al doilea, I) 

 

El este un alienat, pentru că aparţine altei lumi, este o 

fiinţă misterioasă, a cărei logică depăşeşte raţionamentul. 

Cuvintele cu care se adresează culegătorilor sunt batjocoritoare 

şi reflectă capacitatea intuitivă. El face parte din categoria 

iniţiaţilor în tainele gândurilor celor mai ascunse şi, de aceea, 

poate exprima întregul adevăr: 

 
„Întâiul culegător 

Din atât belşug de struguri nu aduci 

o jertfă lui Zamolxe? 

Ghebosul 
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(batjocoritor) 

Noului Nemuritor al vostru de pe drumuri adunat? 

Când se târa pe-aicea sărăntoc - 

voia să vă omoare zeii ... să-şi croiască 

opinci din pielea lor. Şi-acum? Acum 

îi ridicaţi şi lui jertfelnice! 

Ciudat! 

Dar ce mai flecăresc? E bine-aşa: de-acum aveţi 

un zeu care-nţelege şi limba voastră. 

(ironic) 

Ceilalţi nu vorbesc decât greceşte”.  (Actul al doilea, I) 

 

La fel de tăioasă şi de încărcată de semnificaţie îi este 

vorba când se adresează, în finalul dramei, mulţimii 

dezlănţuite, a cărei furie oarbă l-a ucis pe profet: 

 
„Ghebosul 

(se furişează lângă trupul mort şi se-ntoarce spre norod 

cu un rânjet) 

A doua oară a venit între voi 

şi nu l-aţi cunoscut. 

Ochi ca ai lui nimenea n-a mai avut 

şi nu l-aţi cunoscut. 

Apropriaţi-vă, priviţi-l! 

V-aţi ucis pe Zamolxe cu statuia lui 

nemernici!” (Actul al treilea, III) 

 

Deşi numai creionate, proiecţii ale naturii umane ascunse, 

Ghebosul şi Ciobanul dinamizează jocul scenic şi marchează 

momentele evolutive ale tensiunii dramatice, ale „misterului”.  

Dinamica primului tablou al celui de-al doilea act este 

în continuă creştere odată cu apariţia bacantelor. Încet, 

încolţeşte un început de emoţie tragică, anticipând finalul 

piesei. Aceste personaje sugerează existenţa cultului dionisiac 

la traci şi, în legătură cu acesta, practicarea unor rituri agrare, 

în legatură cu moartea şi reînvierea spiritului vegetaţiei. Aceste 

rituri erau legate de iniţierea în mistere (ca şi în cazul atât de 

cunoscutelor mistere greceşti de la Eleusis). La „misterele” 
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zeului Dionysos aveau acces, ca în toate misterele, numai 

iniţiaţii, care erau bacantele (menadele). Din studiul lui Erwin 

Rohde, Psyché, pe care dramaturgul român îl cunoştea cu 

siguranţă, aflăm că adoratoarele zeului viţei de vie şi al 

arborilor dansau frenetic „hore ameţitoare până la epuizare 

totală; îmbrăcămintea lor era ciudată: purtau bassari, după 

câte se pare veşminte lungi, fluturânde, făcute din blănuri de 

vulpe, iar peste ele piei de căprioară şi, pe cap, coarne. Părul 

le fâlfâia învolburat sălbatic, în mâini ţineau şerpi, animale 

sacre pentru Sabazios, agitau pumnale sau tyrsuri, ale căror 

vârfuri de lance erau ascunse sub iederă”132. În mare parte, 

Lucian Blaga păstrează pentru personajele sale trăsăturile 

bacantelor aşa cum ne sunt cunoscute din mitologie. Cele 

„Nouă preotese verzi” „sălbatic” joacă în livadă, au „Feţele 

verzii. Pletele în vânt”, iar câteva dintre ele „învârtesc şerpi 

deasupra capetelor, ca nişte bice”, în timp ce „Altele suflă în 

coarne de bouri”.  

Ritualic, o bacantă „împrăştie cu mâna cenuşă dintr-o 

urnă”, cuvintele ei prevestind amurgul unei ordini hieratice şi 

ivirea unui nou orizont ontologic, căci toate, inclusiv ordinea 

lumii, sunt supuse marii treceri, dispariţiei şi eternei 

reîntoarceri: „Din urnă împrăştiau / cenuşă de morţi pe cărări – 

/ vântul s-o piardă spre mări. / Cenuşa celor ce nu mai sunt / o 

presar pe pământ / în calea voastră, / copii, cari încă nu v-aţi 

născut. / Din coarne de zimbri - èha - / va chemăm, / coborâţi-vă 

toţi cei de mâne, / voi prunci, luaţi-vă soarta de lut! / Ugerii 

lumii sunt plini, / prindeţi-i, stoarceţi-i! / Spre azi, nenăscuţilor, 

curgeţi spre azi! / Miros de moarte adie din brazi, / lăpteze-vă 

soarele – / treceţi prin scrum, / strugurii-s copţi, / şi pământul 

întreabă: / sunteţi pe drum? / È - ha! E - hò!”. 

Bacantele reîncep jocul extatic, nebunia „sacră”. 

Limbajul trupului duce la estomparea individuaţiei acestor 

personaje misterioase care amintesc de ielele din basmele 

noastre populare, în favoarea simbolului. Dansul lor este 

explozia intensităţii eului care are iluzia fuzionării cu natura 

                                                 
132 Erwin Rohde, Psyché,  Editura Meridiane, Bucureşti, 1985, pp. 220-221. 
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divină a zeului. Autorul dă viaţă scenică acelui tip de menade 

numite de Patin „involuntare”, animate de o stare frenetică 

situată dincolo de limitele umanului, ce comunică entuziasmul 

legăturii cu divinul. Este evidenţiată o formă de panteism 

paroxistic, întrucât iluzia contopirii fiinţei cu sufletul universal e 

atât de puternică încât creează confuzia închipuirii cu adevărul, 

cu realitatea. Jocul bacantelor seamănă cu hora nebunească a 

domniţelor din piesa lui Radu Stanca (Hora domniţelor, 1945), 

simbol al participării magice la existenţă şi al ritualităţii istoriei 

care impune redimensionarea condiţiei umane. Preamărirea 

„zeului Zamolxe” înseamnă distrugerea unei valori umane şi a 

dimensiunii ei cosmice. Este rătăcirea fiinţei în străfundul 

întunericului interior, este desacralizarea existenţei. 

Primul tablou al actului al doilea augmentează 

contrastul dintre universul degradat, limitat în care vieţuiesc 

oamenii cetăţii dacice, sub influenţa malefică a Magului şi cel 

luminos, dezmărginit al lui Zamolxe care, prin cunoaştere, şi-a 

câştigat conştiinţa de sine (din scena a doua a aceluiaşi act). 

Altfel spus, Lucian Blaga reliefează o lume scindată în ceea ce 

Dufrenne numeşte sistem de polarităţi: unul al lucrurilor „nou-

poetice” care întreţin degradarea, violenţa şi alienează fiinţa de 

condiţia ontică pură şi unul al lucrurilor „poetice” care 

dezvăluie coalescenţa cu Cosmicul, sacralizarea existenţei şi 

libertatea conştiinţei. 

Începutul scenei a doua ni-l dezvăluie pe Zamolxe – 

profetul indecis să coboare din nou învăţătura sa printre 

semeni. „Totul se petrece ca într-o lume de năluci, cu o 

ciudată încetineală a vorbei”, în peştera simbolică. În faţa 

cititorului se desfăşoară un spectacol sublim al întâlnirii 

conştiinţei cu sinele, conştiinţa care contemplă şi dialoghează 

cu ea însăşi, căci cele trei apariţii simbolice – Moşneagul, 

Tânărul şi Cel de pe rug – sunt „personaje care pot fi 

identificate cu Socrate, Isus şi Giordano Bruno, dar care sunt, 

propriu-zis, proiecţii ale sufletului său, ipostazieri ale 

lucidităţii, tristeţii şi vocaţiei lui cosmice”133. 

                                                 
133 George Gană, op. cit., p. 320. 
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Timpul e suspendat şi singura curgere, singura durată 

trăită acum de Zamolxe este cea interioară: „O frunză cade-n 

noapte, / un veac se scurge-n mine. / Altă frunză cade-n noapte, 

/ alt veac trece-n mine”. Aceste versuri psalmodice sunt repetate 

ca un leit-motiv înaintea fiecărei apariţii „într-un colţ al 

peşterii”. Pseudo-dialogurile Zamolxe – Moşneagul, Zamolxe – 

Tânărul, Zamolxe – Cel de pe rug marchează parcurgerea a trei 

trepte ale iniţierii până la atingerea a ceea ce Karl Jaspers 

numeşte „Dasein”, prin şi în care individul ajunge la adevărata 

sa Fiinţare, care este o luptă reluată mereu, după fiecare izbândă 

sau după fiecare eşec, şi nicidecum o stare definitivă. 

Disipând „amintirile rănite” şi renunţând la prezent, 

viitor, „mâne – veşnicul”, conştiinţa zamolxeană transformă 

profetul din homo contemplativus în homo activus. „Sătul de 

vis”, decide să reintre în „patimile” celor ce l-au gonit, pregătit 

să dureze Orbului „un vad / spre viaţa noroadelor!” „Marea 

de lumină” care îl întâmpină la ieşirea din peşteră este semnul 

înaltei spiritualizări, al ascensiunii prin cunoaştere luciferică. 

În opoziţie cu spaţiul închis (peştera) al derulării 

monologului interior al eroului exponenţial, într-un moment de 

concentrată trăire sufletească, autorul, pentru ultima scenă a 

actului al doilea, alege ca loc al dezvoltării evenimenţialului 

(dialogul dintre Mag şi Cioplitorul grec) un „Şes întins” pe care 

nu se vede „Nici un arbore”, „Nici o colină” „intens vizibilă” 

fiind Calea Laptelui. Cadrul este simbolic, ambivalent, câmpia 

având semnificaţiile orizontalei – stagnare a progresului, 

puternică legatură cu teluricul –, prin prezenţa Magului, iar ca 

spaţiu deschis şesul este simbol al nesfârşitului, al orizontului 

dezmărginit, al legăturii omului cu Cosmicul, acestea din urmă 

fiind sugerate prin prezenţa Cioplitorului, suflet de artist, fin 

observator al naturii umane, care intuieşte fundalul magic al 

lumii dacice. În replicile acestui personaj, dramaturgul 

concentrează sensurile de profunzime ale elementelor de 

mitologie a dacilor, care au ajuns până la noi, nu pentru a le 

evoca, ci pentru a le problematiza. Este relevată credinţa dacilor 

în nemurirea sufletului, în existenţa post-mortem. De aceea, 
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femeile bocesc naşterea pruncilor, iar moartea flăcăilor care „se 

joacă” sărind peste suliţe este prilej de bucurie, este „jertfa 

magică”: „Pe-aicia se boceşte naşterea şi totuşi – / eu cunosc 

atâtea ţări şi pot s-o spun - / nu este un alt popor să-şi mistuie / 

viaţa ca al tău, înalte Preot! / Ieri am văzut un joc. / Flăcăi 

săreau peste o suliţă. / Se sprijineau de o prăjină şi zburau / – 

numai aşa: u - hai - hop! / Când unul dintre ei rămase mort / cu 

burta spintecată-n ţeapă, / ceilalţi începură-a râde-n hohote de 

stângăcia lui. / Şi totul fu numai un joc”. Acest joc ritualic este 

simbol al luptei omului cu sine şi cu moartea, în scopul 

dobândirii deplinei libertăţi post-mortem. Jocul poartă în sine 

stigmatul limitei fiinţei. Pentru poporul dac sensul existenţei ţine 

de o anume sensibilitate metafizică, venită din adânc. Dacul „nu 

trăieşte. / El se trăieşte”, pentru că trăirea lui în „orizontul 

misterului” este plenară, totală. Cioplitorul intuieşte că 

„dumnezeul orb” al cărui profet e Zamolxe, „un dac de 

baştină”, nu e altceva decât imaginea concentrată de factură 

panteistă, naturistă a felului de a fi al dacilor, „sălbatic, chinuit, 

orb, straniu şi veşnic frământat”. 

Ca cele mai multe personaje blagiene, construite în 

manieră expresionistă, Cioplitorul e fără statut de 

individualitate. Alături de Zamolxe, dar de data aceasta în plan 

secund, Cioplitorul este vocea auctorială, cu rol de instanţă 

axiologică. De aceea, fiecare replică din dialogul cu Magul este 

o dublă enunţare134, încărcată de sensuri profunde. Sfârşitul 

scenei prevesteşte revenirea eroului printre oameni şi moartea 

sa tragică:  

 
„Cioplitorul 

(...) Te-ai gândit vreodată Magule? 

Magule, ce-ar fi să se întoarcă într-o zi 

Zamolxe – omul? 

Magul 

(hotărât) 

                                                 
134 Cf. Anne Ubersfeld, Termenii cheie ai analizei teatrului, Institutul European, 

Iaşi, 1999, p. 37. 
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Piere el sau poporul! 

Cioplitorul 

Sau el şi poporul!”. 

 

Faptele îşi urmează, gradat, curgerea lor ritualică, actul 

al treilea al piesei prezentând conflictul între personajele-idei 

(punct terminus al textului) şi deznodământul fatal. Există „un 

fond de sacralitate inerentă lumii”135 pe care conştiinţa 

colectivă reprezentată de către Mag o contestă. Se creează 

astfel o ruptură de nivel, o „dramă” pe care conştiinţa 

individuală (Zamolxe) trebuie să şi-o asume până la propria 

jertfire. Pentru a echilibra puternica tensiune dramatică a 

ultimului act, izvorâtă din gravitatea confruntării şi sfârşitul 

tragic al eroului, autorul creează personajul feminin cu valoare 

simbolică, Zemora, completând, într-un decor luminos („Un 

deal cu o râpă de lut roşu şi cu şuviţa unui izvor. În stânga se 

văd turnurile şi zidurile cetăţii. În dreapta începe pădure de 

stejar. În faţă o livadă cu iarbă mare şi stânci. Dis-de-

dimineaţă. Mult soare”) atmosfera de mister a piesei. Zemora, 

nume înrudit cu Zamolxe, poate creat după numele divinităţii 

htonice de prim rang a tracilor – Zemelo –, derivat din slavul 

zamol (pământ)136 sau, posibil, cu etimologia în verbul „a 

zămorî (a leşina de foame)”137, este imaginea suav – 

adolescentină a Nonei din Tulburarea apelor sau a Ivancăi din 

piesa omonimă. Ea e vestala solidară, „Tânără şi sălbatică”, 

fiinţă tulburătoare care deopotrivă ascunde şi dezvăluie şi care 

„iubeşte iarba şi soarele / viu ca lăcustele / şi-ar vrea să aibă 

picioarele / tot atât de verzi, / verzi ca lăcustele / sau ca lintea 

bălţilor”. În jurul ei răspândeşte veselie şi lumină şi singură 

ştie cum să facă pădurea să râdă, pentru că ea însăşi e 

întruchiparea serafică a pădurii, a întregii naturi mitice. Zemora 

                                                 
135 Titus Bărbulescu, Lucian Blaga. Teme şi tipare fundamenmtale, Editura 

Saeculum I.O., Bucureşti, 1997, p. 81. 
136 Cf. Victor Kernbach, Dicţionar de mitologie generală, Editura Albatros, 

Bucureşti, 1983, p.762. 
137 Cf. N.A.Constantinescu, Dicţionar onomastic românesc, Editura Academiei 

Române, Bucureşti, 1963. 
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este oglinda vie a sufletului pur zamolxean, simbol al „stării de 

inocenţă” privite asemenea lui Giraudoux, în piesa Ondine, ca 

reîntoarcere în spaţiul spiritual primordial al fiinţei ce trăieşte 

în deplină armonie cu Natura, cu Cosmosul. Întâlnirea Zemorei 

cu profetul „veşnic păduratic” ai cărui ochi „ca nişte peşteri / 

încărcate de surâs, şi trist şi dulce” o tulbură pe frumoasa 

fecioară, se produce în două momente-cheie: înainte de 

răspândirea învăţătăturii despre Marele Orb şi înaintea 

sacrificării lui. La prima întâlnire cu profetul, Zemora îl învaţă 

să prindă roiul de albine şi învaţă de la el despre geneza lumii, 

când „Orbul a creat femeia în aceeaşi zi / în care a făcut şi 

luna”. Luna, ca şi femeia este yin, este pasivă, receptivă, 

simbol al dependenţei, al creşterii şi al reînnoirii138. 

Nu întâmplător, după şapte ani, când Zamolxe decide 

să-şi „azvârle” destinul între zidurile tainicei cetăţi, primul om 

care-i „mângâie privirea” este Zemora, „Fecioara, proaspătă 

ca dimineţile de toamnă”. De această dată, fiica Magului 

simbolizează însuşi glasul destinului, ea înştiinţându-l pe 

„străin” de sărbătoarea care se pregăteşte în cinstea „zeului” 

Zamolxe. Trista poveste a vieţii cântăreţului Madura, 

destăinuită de Zemora profetului anticipează sfârşitul apropiat 

al lui Zamolxe. Prin accederea în orizontul cunoaşterii, care 

permite „chemarea fiinţei” către Esenţă, Madura şi Zamolxe, 

cântăreţul şi profetul lumii dacice, devin întruchipări ale 

forţelor spirituale ale fiinţei: 

 
„Zemora 

Trăia în cetăţuia lui, tot singur, 

până ce-şi ucise sufletul. 

Nu ştie nimenea de ce. Oamenii spun 

că într-o noapte-au auzit 

copite de argint pe drum de jos. 

Asemenea chitarelor sunt drumurile, 

cu cât mai vechi răsună mai frumos. 

Şi-apoi în colb de lună 

                                                 
138 Cf. Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, Dicţionar de simboluri, volumul 2, 

Editura Artemis, Bucureşti, 1995, p. 244. 
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s-a văzut un roib în goană. 

Fără de stăpân în şea 

se întorcea splinatic la castel. 

Legată cu o funie de coadă 

târa în urma lui o harfă – ca un mort. 

Zamolxe 

Aşa mor cântăreţii daci”. 

 

„Cântecul” chemării fiinţei, prin care aceasta „se 

dăruieşte esenţei omului”139, prelungit ca un ecou: 

 
„Zemora 

(mişcată) 

Nu-ţi pare că auzi amarul râs 

al celui care nu mai vrea să se întoarcă în viaţă 

şi-şi trimite calul singur înapoi? 

Şi nu vezi roibul biciuit sălbatic 

de căderi de stele? – pe drum în jos 

târăşte-n urma lui o harfă 

ca un mort.” 

 

va primi drept răspuns, prin jertfă, „cuvântul rostirii” 

zamolxeene. Zamolxe va fi printre semenii săi un „străin”, în 

sens camusian, ca şi Manole, după imolarea Mirei şi finalizarea 

operei, sau ca Zarathustra, înstrăinare datorată dezmărginii 

fiinţei în orizontul ontologic. 

Imaginea umbrei, întâlnite şi în drama Meşterul Manole, 

în momentul de maximă tensiune sufletească evidenţiată de 

autor înaintea revenirii eroului în cetate (Actul al treilea, II) 

simbolizează conştiinţa omului superior, reflectarea eului 

supradimensionat, stăpânit de „daimonion”: „Iată şi umbra mea 

/ n-am înţeles-o niciodată. / Eu o arunc şi totuşi e mai mare 

decât mine”. Umbra care depăşeşte dimensiunile fizice, 

proiecţie a lui „daimonion”, relevă forţa interioară uimitoare ce 

duce la împlinire, dar în acelaşi timp nimiceşte eroul. 

                                                 
139 Martin Heidegger, Parmenide, Editura Humanitas, Bucureşti, 2001, p. 239. 



 

70 

Evenimenţialul din ultima scenă a piesei este centrat pe 

traiectoria tragică a personajului actant, Zamolxe. Conflictul 

dintre Zamolxe şi Mag, sfărâmarea propriei statui de către 

profet şi uciderea acestuia se desfăşoară în acelaşi cadru, în 

templu, spaţiu închis care în text nu păstrează simbolul obişnuit 

al reflectării universului divin, al locului care să ateste prezenţa 

reală a divinului. Templul sugerează în poemul dramatic 

blagian, prin însăşi determinarea spaţială, limitarea, negarea 

fiinţării, subordonarea necondiţionată faţă de o ordine 

intangibilă, imuabilă. Moment de maxim dramatism în 

structura piesei, dialogul Mag-Zamolxe ne aminteşte de 

clasicul dualism preot-profet, Aaron-Moise, Caiafa-Isus din 

Biblie, Hermocrate-Empedocle din tragedia Moartea lui 

Empedocle de Hölderlin sau Preot-Profet din piesa Rege, Preot 

şi Profet (1946) de Radu Stanca. 

Profetul, fie că e vorba de Zamolxe, Empedocle sau 

personajul lui Radu Stanca, spirit clarvăzător, purtător al unei 

misiuni nobile, se izbeşte de rigiditatea unei instituţii 

conservatoare, tradiţionale şi de indolenţa mulţimii, al căror 

exponent este Magul, Hermocrate sau Preotul. Conflictul are 

loc între personaje-idei, între două forţe, una care doreşte 

relevarea directă a adevărului fundamental despre om şi 

condiţia lui ontică şi alta care o împiedică, se opune. 

În „misterul păgân” blagian, ultimul tablou e încărcat 

de simboluri şi de artificii scenice, personajele mişcându-se pe 

scenă ca într-un scenariu ritualic. Este creat un microunivers 

uman, din care divinitatea e absentă. Atmosfera e de taină şi 

mister, sugerând încremenirea timpului mitic într-un „orizont 

de aşteptare”: „Intrarea în templu e în dreapta, dar nu se 

vede. Jertfelnice şi un şir întreg de zei mărunţi lângă peretele 

din fund. Lumină vagă se răsfrânge de sus. Flăcări ard pe 

altar şi-n jertfelnice. Templul e gol”. Accentul e pus pe 

încărcătura demonică a eroului care „Intră singur din dreapta” 

având „Ochi aprinşi”. Acest ultim detaliu ni se pare 

semnificativ, necesitând pe scenă un comportament deosebit 

din partea actorului. Chiar Magul îl recunoaşte după „norii 
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turburi” ai ochilor. Privirea adâncă a lui Zamolxe exprimă 

ideea unui prezent fără dimensiune, vizionarismul, emergenţa 

eului detaşat de naivitatea şi superficialitatea mulţimii 

pregătite, sub influenţa Magului, să-l deifice, însă fără 

„învăţătura” lui. „Ochii aprinşi” sunt oglinda demonismului 

interior, anclanşat „profeţiei” despre Marele Orb. Aflat din nou 

printre semeni, omul Zamolxe este asemeni Demonului lui 

Lermontov „Al libertăţii împărat / Şi-al conştiinţei”140. 

Demonicul acţionează la nivel ontologic şi religios. Existenţa 

omului e fixată în „orizontul misterului”, în scopul revelării şi 

al cunoaşterii de sine. Puterea acestui supraeu stăpânit de 

„daimonion” anulează dimensiunile timpului prin comprimare, 

mitul eternei reîntoarceri conjugându-se cu cel al unui nou 

început: „C-un bici de fulger / voi întoarce vremea înapoi - / şi 

mâine va fi ieri! / Dintru adânc striga-voi de pe ţărmul meu 

stingher, / şi vremea se va trage înapoi / ca marea când o 

cheamă luna”. 

La nivelul religios el are rolul de a orienta fiinţa către 

transcendent, în sensul heideggerian al depăşirii umanului prin 

sine însuşi, pentru a accede la adevărata „fiinţare”, la 

palingenezie. De aceea, asumarea de către Zamolxe a calităţii 

de profet al Dumnezeului orb presupune relevarea „stării-de-

neascundere” a fiinţei, adică a adevărului mitic ontologic şi 

anularea subordonării omului faţă de o ordine hieratică 

imuabilă şi intangibilă, faţă de cerul „plin de hoituri”. Religia 

panteistă a lui Zamolxe, religie a sacralizării profanului se 

opune religiei pietrificate, susţinute de Mag. Până în momentul 

confruntării dintre preot şi profet, Zamolxe este singurul 

personaj individualizat al piesei141. Conflictul direct dintre cele 

două personaje simbolice şi momentul aşezării statuii lui 

Zamolxe în templu reliefează o situaţie individuală atipică 

dintr-un anumit moment istoric, specifică omului superior aflat 

                                                 
140 M.Lermontov, Demonul, În româneşte de George Lesnea, Editura pentru 

Literatură Universală, Bucureşti, 1996, p.43. 
141 Pentru valoarea simbolică a fiecărui personaj a se vedea capitolul Simboluri 

dominante. 
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în dezacord cu lumea. În cadrul dialogului, personalizat este 

emfaticul Mag, devenit preot al „zeului” Zamolxe, om 

linguşitor şi aspru, priceput în a manipula masele. Scopul 

autorului este de a reflecta, pe un fundal mitic, în oglinda 

istoriei, destinul tragic al omului de geniu. Dimensiunea tragică 

a acestui destin se măreşte prin intervenţia mulţimii dezlănţuite 

care îl ucide pe profet cu bucăţi din statuia sfărâmată a 

acestuia. În textura de idei a dramei, rolul maselor în 

finalizarea evenimenţialului amplifică meditaţia asupra soartei 

celui care prin Cunoaştere a depăşit propriile limite şi timpul 

căruia îi aparţine. 

Cea mai poetică şi poate cea mai dramatică imagine a 

acestei opere o realizează Lucian Blaga în final, când Zamolxe, 

„după ce a privit tulburat” statuia, referent de care s-a folosit 

Magul în malversaţiile sale, îşi exprimă revolta ce izbucneşte 

din adânca durere omenească şi blestemă imaginea zeificată, 

căci el nu poate fi decât Omul, marele visător al verticalităţii. 

Reacţia lui e sublimată în meditaţie filozofică: 

 
„Eu – zeu? 

Credinţa mea v-a ispitit - altare, 

cu mii de jertfitori netoţi! 

La luptă pumni! 

Vrăjmaşul? 

Eşti tu – numai tu, numai tu chip de piatră-ncoronat 

cu nemurire 

şi dezmierdat cu jocuri de fecioare. 

(Întinde braţele.) 

Zeule Zamolxe, cât eşti de alb zăpadă! 

Dar visul meu e cald şi te topesc. 

Aici sunt eu 

şi omenescul meu gând. 

Acolo? 

Eu zeul, 

şi toţi beţivii jertfei. 

Statuie, 

cu povara ta de munte 

mi te ridici pe piept. 
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Blestem, 

ucigătorule de visuri! 

Iată, mă ridic în faţa ta – 

nu tremuri? 

Vrăbii îşi vor face cuib în capul tău! 

Zamolxe - Zeule, 

de te-aş vedea în mărăcini 

sau pe gunoi 

la lună cânii să te latre! 

Cenuşa – vântul – să te spulbere-n noroi. 

În lături jertfitori – 

şi vreme, înapoi ca marea, înapoi!!” 

 

Credinţele străvechi ale celor mai multe popoare din 

antichitate aveau la bază idolatria. Oamenii presupuneau că 

statuia, „chipul tăcut al formei perfecte”142, conţine forţa vitală 

a celui ridicat la rangul de divinitate a unei comunităţi, 

asigurându-i acesteia prosperitatea şi veghind la destinul ei. 

Statuia, considerată a întrupa un spirit, este simbolul protecţiei 

ancestrale, pe care fiinţa umană a căutat-o şi şi-a dorit-o 

dintotdeauna. Ea nu deţinea puteri religioase decât în urma 

săvârşirii unui ritual. Cunoscător al mitologiei şi creator de 

mituri, dramaturgului nu i-a fost greu să închipuie o secvenţă 

ritualică, prin care să sugereze ideea deificării lui Zamolxe. În 

faţa statuii poporul manipulat îngenunchează, în timp ce 

Magul, preot acum al profetului divinizat, adresează ruga 

înălţării lui Zamolxe către „pragul veşniciei”: 

 
„Întoace-te, Zamolxe-ntre stăpânii cei dintâi 

ai gândurilor, brazdelor, 

luminei şi ai apelor! 

Răsune stelele-n ecouri 

sub sandalele-nălţării tale. 

Urcă pragul veşniciei 

şi mângâie cu mâna ta 

                                                 
142 Gabriel Liiceanu, Tragicul – o fenomenologie a limitei şi depăşirii,  Editura 

Univers, Bucureşti, 1975,  p. 137. 
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ursita ăstui trist norod. 

 

Cădeţi, cădeţi! 

E ziua tuturor părerilor de rău. 

Nisip aţi aruncat în ochii soarelui. 

Iertare! 

Plângeţi să miroase-a lacrimi templul! 

Înalţă-te, Zamolxe!”. 

 

În cuvintele Magului, Lucian Blaga strecoară 

tonalitatea ironic-răutacioasă, specifică omului duplicitar, 

limitat, pe de o parte încercând să convingă poporul de 

existenţa „zeului Zamolxe”, iar pe de altă parte să dovedească 

omului Zamolxe că, folosindu-se de obiectul înşelătoriei, de 

statuie – „geometrizare” mistică a fiinţei –, un principiu oficial 

poate modela cu uşurinţă mulţimea „mai schimbătoare decât 

puful păpădiei în bătaia vântului”, cum o defineşte metaforic 

Radu Stanca în Rege, Preot şi Profet, capabilă să vadă doar 

exteriorul, suprafaţa, nu şi esenţa fenomenului şi, de aceea, 

nepregătită încă să accepte parabola despre Marele Orb. 

Rugăciunea Magului şi secvenţa scenică în care şase fecioare, 

în frunte cu Zemora, „se închină pe rând fiecare la câte unul 

din cei şase  zei” (unul dintre ei zoomorf, cu cap de bour, 

amintind de Dionysos), urmată de jocul lor sacru, reprezintă 

scenariul unui ritual din cadrul mitului ce explică în ce mod a 

fost articulat spiritul omenesc pentru a crea relaţia de supunere 

necondiţionată faţă de o putere supranaturală. 

Sfărâmarea de către Zamolxe a propriei statui este 

gestul simbolic al datoriei umane, al saltului de la contemplarea 

pasivă la fapta decisivă, care atrage după sine moartea eroului 

şi înălţarea Omului „rătăcitor” printre oameni, dar recreator al 

armoniei primordiale şi al unei noi ordini cosmice: 

 
„Unul 

(lângă columna din faţă, către vecinul său) 

Zamolxe e mort. 

Al doilea 

Dar ne-a adus pe Dumnezeu. 
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Întâiul 

Orbul e iaraşi printre noi. 

Al doilea 

Şi-n noi”. 

 

Ca în orice „mister păgân” al iniţierii, moartea este 

simbolul fundamental al naşterii spirituale, al regenerării, al 

depăşirii condiţiei profane întru sacralizarea fiinţei. Moartea 

actantului este o ruptură de nivel ce semnifică, potrivit mitului 

zamolxean, mutaţia ontologică a omului. El este cel care a 

ajuns pe treapta superioară a Cunoaşterii, cel care a cunoscut 

„misterele”, iar gestul sau exemplar constituie o cosmogonie, 

căci odată cu recunoaşterea „eternului păduratic” şi acceptarea 

Marelui Orb reîncepe iniţierea, incipit vita nova. 

Piesa Zamolxe relevă că în existenţa modernă se 

păstrează ceva „mitic” şi că întotdeauna, într-un moment de 

criză spirituală, depăşirea condiţiei umane este inseparabilă de 

vocaţia creatoare şi de atitudinea activă. Jertfa necesară pentru 

împlinirea unei creaţii, care în „misterul păgân” semnifică un 

nou început, sacralizarea profanului şi coborârea transcendenţei 

în imanenţă sunt „situaţii” mitice valorificate artistic şi în alte 

drame poetice blagiene, Meşterul Manole, Arca lui Noe, 

Tulburarea apelor, a căror problematică centrală o constituie, 

ca şi în Zamolxe, căutarea şi redescoperirea Omului în spaţiul 

propriei sale interiorităţi. 

 

III.1.2. Mitul lui Isus-Pământul – Tulburarea apelor 
În Istoria dramaturgiei române contemporane, Mircea 

Ghiţulescu apreciază că în opera teatrală blagiană „Drumul de la 

Zamolxe la Tulburarea apelor este «progresul» de la certitudine 

la îndoială”143. Legată de piesa de debut prin tema coborârii 

sacrului în natură, în profan, drama în şase tablouri Tulburarea 

apelor, scrisă în 1922, însă publicată un an mai târziu, în 1923, la 

Cluj, reliefează semnificaţiile metafizice ale existenţei, autorul 

folosind drept fond al evenimenţialului epoca de expansiune a 

                                                 
143 Mircea Ghiţulescu, op. cit., Editura Albatros, Bucureşti, 2000, p. 95. 
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reformei luterane din veacul al XVI-lea. Conflictul dramatic se 

dezvoltă pe un dublu nivel: unul exterior, între eresuri şi credinţe 

de factură religioasă şi altul de profunzime, înlăuntrul conştiinţei, 

în adâncimile „tulburate” ale fiinţei unui preot dintr-un sat 

transilvănean, personaj actant, denumit generic, în manieră 

expresionistă, Popa. Personajele exponenţiale, Popa, Nona şi 

Moşneagul, întruchipează, cum afirmă Tudor Vianu, „simboluri 

în acţiune”144. De aceea, ele nu sunt individualităţi, rolul lor în 

acţiune fiind de a sugera drama unei experienţe umane, experienţă 

a căutării şi a cunoaşterii de sine, care în cele din urmă va 

determina o recrudescenţă a religiozităţii. 

În acest amestec de „poem faustian şi de dramă 

ibseniană”145, care e Tulburarea apelor, evenimenţialul, situat 

sub zodia misterului existenţei, se decantează în mit. Spaţiul 

dramatic, al jocului, este cu predilecţie un spaţiu închis („o 

odaie ţărănească”, „laboratorul alchimistului Wolf”) în cinci 

din cele şase tablouri ale piesei, sugerând însăşi limita umanului. 

Se cuvine precizat că spaţiul închis, loc al mistuirii lăuntrice şi al 

consumpţiei celor mai puternice tensiuni umane, nu este la 

Lucian Blaga un spaţiu angoasant ca în teatrul absurdului (de 

exemplu), ci un spaţiu care permite deschiderea, pentru că însuşi 

demersul dramaturgului este ideatic, depăşind sensurile realităţii 

imediate, prin adâncirea şi plasarea lor în orizontul metafizic. 

Doar în tabloul al treilea, intitulat Moaştele, spaţiul este deschis: 

„Tocmai în faţă – curtea Popii – în continuare spre stânga 

cimitir cu morminte acoperite cu iarbă verde – cruci de lemn şi 

de piatră. În dreapta e un colţ, al casei, cu pridvor şi trepte, o 

fereastră spre curte – sub ea se vede gârliciul pivniţei. Mai 

departe, în fund, gardul cimitirului, pădure şi munţi. În faţa 

pridvorului tremură un mesteacăn”. Alegerea spaţiului deschis 

şi detaliile de decor sunt sugestive pentru relevarea ideii 

tabloului: „eterna necesitate” a fiinţei de a-şi regăsi identitatea 

                                                 
144 Tudor Vianu, Teatrul d-lui Lucian Blaga, în Scrieri despre teatru, Editura 

Eminescu, Bucureşti, 1997, p. 184. 
145 G. Călinescu, Lucian Blaga, în Istoria literaturii române de la origini până în 

prezent, Editura Minerva, Bucureşti, 182, p. 880. 
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şi de a da un sens acesteia. Străvechea credinţă populară despre 

Isus şi învierea lui se sublimează poetic în mitul lui Isus-

Pământul, ilustrare a conceptului  numit de Mircea Eliade 

„creştinism ţărănesc”. Pentru revelarea acestui concept şi a 

eternelor îndoieli, incertitudini care bântuie dintotdeauna 

conştiinţa omului religios, autorul a închipuit situaţia dramatică 

din Tulburarea apelor, construită pe verticală ca în toate piesele 

blagiene. Organizarea poematică a dialogurilor şi intensa 

metaforizare a limbajului conferă lirism textului, care însă nu 

mai este la fel de accentuat ca în Zamolxe.  

Prin temă – lupta între vocaţia religioasă şi chemarea 

ancestrală a sângelui, a trupului –, textul lui Lucian Blaga se 

apropie de piesa lui Paul Claudel, Cumpăna  amiezii (1948). 

Întalnirea Popii cu Nona ca şi cea a lui Mesa cu Ysé transformă 

existenţa personajului central într-un adevărat torent. Într-un 

timp circular, specfic spaţiului închis – „o odaie ţărănească” 

având „vatra într-un colţ” –, sub zodia aşteptării, se consumă 

zbuciumul lăuntric al unui preot înfometat „de soare”, 

„tulburat” chinuit de „visuri de lup bolnav” şi cu trupul ros de 

„taina cărnii”. Transmutarea valorilor în universul moral al 

personajului angajează întreaga lui fiinţă cuprinsă de 

incertitudini: „Dacă-aş pleca, aş şti poate totul. / Dacă rămân, 

aş avea poate totul”. Oscilaţia este, deci, între a cunoaşte şi a 

iubi şi corespunde unei transformări a elanului vital. Fiinţa lui 

se caută, căci a „ucis altarul” vechii credinţe, se regăseşte în 

dorinţa de a fi „haiduc” al unei noi religii şi proiectează din 

nou universul interior („În cupe de patimi vreau să-ţi culeg / 

privirile – / şi cu palmele vreau să-ţi ating jocul afurisit, / 

Nona, Nona!”) şi lumea: „Lumina înaltă, / lumina sălbatică, / 

lumina din Vitenberg / pătrundă în stânile acestor plaiuri 

străvechi. / Rouă nouă să cadă / pe creştetul munţilor! / 

Oameni cu sufletul slobod. / – să crească pe poteci, / rumeni ca 

florile, deschişi ca florile, / tăcuţi ca florile”. În faţa acestui 

„duel” între conştiinţă şi trup, între noua chemare pe care nu o 

poate nesocoti şi patima cărnii se simte în fiinţa lui o dorinţă 

ciudată de integralitate. Este dorinţa „eternei reîntoarceri” 
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spre un alt început, este transmiterea elanului din pasiv în activ. 

De aceea, sub un orizont ontic înnoit, care să elimine 

interdicţiile oricărei dogme, „omul va fi tânăr odată şi slobod 

ca Elohim peste ape!”. 

Apusul soarelui este maturitatea unei zile, este sinestezia 

fiinţei: „Un vânt a început să bată cerul în piept. / Când soarele 

va apune / norii vor fi roşii ca părul tău, Nona! / Acum aştept. / 

Şi-ar trebui să cânt”. Nona, „cu părul spulberat de furtuni”, 

„taină crescută la rădăcinile munţilor”, reprezintă pentru 

sufletul chinuit al preotului o chemare peste putinţă de nesocotit. 

Echilibrarea tonalităţii grave cu nota umoristică, autorul 

o realizează exemplar la sfârşitul primului tablou prin 

introducerea pe scenă a Omului cu cercel. Conceput în manieră 

expresionistă, „Omul cu cercel în ureche, un ţăran mărunt şi 

spânatic”, este un personaj cu statut spectacular. În universul 

simbolurilor, acesta poate fi însăşi proiecţia conştiinţei 

tulburate a Popii, imaginea dinamică, deformată, a voinţei 

adormite în patima sângelui. Omul cu cercel este simbolul unei 

vechi forme de angajare („Avem o fântână spurcată, / te-am 

ruga să ne ţii o slujbă de curăţire”) şi de supunere faţă de o 

orientare morală: „Ne-ai luminat, Părinte, e-adevărat, / dar 

legea e veche. / Ne-ai luminat aşa de mult/ că azi nu mai ştim 

ce e de Dumnezeu lăsat/ şi ce e de la Dracu. / O, o, – şi nu e 

bine aşa. / Astea ţi le spune un om cu cercel în ureche. / De-un 

an în sat te-am adus, / dar până azi nu ne-ai zidit biserica/ 

precum ne-ai spus”. 

În clipa de chinuitoare aşteptare pe care o trăieşte Popa, 

apariţia oarecum misterioasă a Omului cu cercel prevesteşte 

confruntarea dintre două voinţe: una (Nona) care vrea să 

tulbure apele „ca îngerul domnului” şi să domine şi cealaltă 

(Popa) care vrea să se avânte şi să schimbe totul. 

Conflictul in crescendo este în interioritatea eului. 

Ritmul dinamic al tabloului al doilea, Fiica pământului, este 

impus de ritmul interior al personajului actant, Popa. „Jocul” 

Nonei devine catalizator al alchimiilor sufleteşti ale eroului. 

Reîntâlnirea preotului cu misterioasa Nona înseamnă 
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deopotrivă bucurie şi povară. Subjugat „jocului” Nonei, 

preotul cu minţile tulburate e incapabil să se arunce afară din 

sine pentru a se regăsi şi pentru a se elibera de dubla 

ponderabilitate: ceea ce în el este „pământ”, chemarea 

trupului, şi amintire, „biserică”: 

 
„Popa 

Nona, mi-e sufletul greu. 

(Se-ncovoaie chinuit) 

De când ai intrat fâlfâitoare în viaţa mea 

mă zbat 

între îndrăzneli ce scutură turlele cerului 

şi între temeri de copil - 

(Şoptind:) 

Din potire-aş putea 

sânge de Dumnezeu să arunc în ţărână - 

şi totuşi carnea mea tremură. 

 

Câteodată iau capul cânelui meu între palme, 

mă oglindesc în ochii lui - 

şi simt: i-e milă de mine că-s om. 

Paşii se opresc, mă caut în zare: unde merg? 

Mă caut în pulberea drumului, 

şi printre hârburi de cer: cine sunt? 

Vezi Nona, acum sunt trist, 

acum sunt foarte trist, 

şi totuşi dac-ar fi iarbă verde aici in jur 

aş putea să joc desculţ şi nebun în faţa ta. 

Tu m-ai privi, 

dar jocul meu ar fi aşa de trist 

C-ar stârni plângere”. 

 

Personajul cel mai bine conturat al piesei este Nona, 

proiecţie a elanului vital, o bacantă dezlănţuită, care vine „De 

nicăieri şi de pretutindeni”, „râzând în taine”. În ea se 

împletesc şăgălnicia tinereţii şi demonismul mistuitor. Nona 

este personificarea perfectă a setei dionisiace de viaţă, singurul 

personaj feminin din teatrul lui Lucian Blaga cuprins de 

demonia care o singularizează, o individualizează. Măreţia 
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acestei eroine se desfăşoară în exterior. Valabilă ni se pare şi 

astăzi una dintre afirmaţiile făcute de Ion Breazu în urmă cu 

aproape nouă decenii: „Mare trebuie să fie artista care ar 

putea pătrunde în toate bogatele ascunzişuri ale acestui 

personagiu şi i-ar da ritmul sălbatic, aproape ireal, care 

zvâcneşte în sângele ei”146. Popa trăieşte scenic prin Nona, un 

fel de Mephisto feminin „în descendenţa lui Nietzsche, după 

care Răul nu provoacă oroare, ci fascinaţie”147. 

În teatrul lui Blaga şi, poate, în întreaga noastră 

dramaturgie, Nona este o creaţie unică, personalizare a 

nietzscheanului „Dincolo de bine şi de rău”. Ea e flacăra-forţă, 

proiecţie a voinţei şi a sângelui „viciat şi spumos”,  hotărâtă să 

răspândească, prin intermediul preotului, lutheranismul, adica 

ceea ce îngăduia omului să se întoarcă spre sine însuşi, să 

devină el însuşi natură, fiinţă eliberată de dogmatic: 

 
„Nona 

(...)  

(Îşi pune Catehismul în căciulă.) 

Omul a ieşit din carnea sa ca să intre în biserică; 

Luther face drumul întors: iese din biserică pentru ca să 

reintre în carnea sa”. 

 

Pentru Nona, numai din acest punct de vedere viaţa este 

valorizare. Rolul din misterul despre căderea îngerilor din cer, 

despre care îi menţionează Popii că l-a jucat pe scena teatrului 

cetăţii, subliniază dimensiunea fiinţei sale. Este „fiica 

pământului”, simbol al materiei, al carnalului, al teluricului 

dezlănţuit, flacără mistuitoare de energie, ce luminează viaţa 

subterană a preotului sfâşiat de îndoieli. Atrăgându-l în jocul ei 

năvalnic, Nona vrea de la acesta o adeziune, o faptă imediată, 

pe care i-o va cere mai târziu: incendierea bisericii. 

                                                 
146 Ion Breazu, Tulburarea apelor (dramă), în Studii de literatură română şi 

comparată, vol.II, Editura Dacia, Cluj-Napoca, 1973, p.231. 
147 Mircea Ghiţulescu, op. cit., p. 95.  
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Focul iubirii pentru Nona, care urcă în cugetul şi trupul 

preotului, devine semnul unei existenţe sufocate. Ideea este 

materializată către finalul celui de-al doilea tablou, odată cu 

apariţia în scenă a Moşneagului asupra căruia se revarsă, cu 

pornire sălbatică, „furia neputincioasă” a Popii. Autorul 

împinge trăsăturile interiorului spre exterior, creând o imagine 

de remarcabilă teatralitate: 

 
„Popa 

(...) Nona! 

(Popa se întoarce, ia biciul de pe masă şi strângând din 

dinţi, îl învârte tremurând. Câteva clipe după aceea se 

deschide uşa din fund şi intră Moşneagul. Popa se repede 

şi, fără de-a zice ceva, îl loveşte cu biciul, descărcându-

şi pe spatele lui chinuit şi furia neputincioasă.) 

Moşneagul 

(blând) 

Nu mai da, părinte! 

Popa 

(îl loveşte fără întrerupere şi urlă, întunecat ca din pământ) 

Nona! 

Moşneagul 

(cu aceeaşi blândeţe) 

Nu mă mai lovi. Lasă-mă. 

Ţi-am greşit ceva? Nu m-ai văzut de ani. Doare, părinte. 

(Prinde curelele cu mâinile, se freacă la ochi şi privind 

curelele, vede ceva.) 

Ce noapte! A cui e biciul?”. 

 

Această replică a Moşneagului are menirea de a aduce 

prima oară în lumină conştiinţa preotului. Jocul Nonei 

constituie pentru personajul actant al dramei o primă treaptă a 

inţierii, sub semnul focului. Întâlnirea cu Moşneagul va 

însemna o nouă etapă a iniţierii, dar, de data aceasta, sub 

semnul Luminii. Nona şi Moşneagul sunt catalizatorii care 

marchează principalele momente evolutive ale eroului, sunt 

voci ale conştiinţei. În 1940, Lucian Blaga mărturisea că 

plăsmuise în piesa „în care acţionau preoţi contaminaţi de 
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duhul reformaţiunii, un personaj misterios; acest personaj 

întrupa nişte crezuri, sau mai bine zis nişte erezuri de o vădită 

similitudine cu modurile populare...”148. Însă, prin înţelesurile 

pe care le revelă, acesta reprezintă mai mult decât atât. El este 

Omul profunzimilor şi al unei deveniri, este acel înalt spirit 

care caută să personalizeze cunoaşterea, să-şi personalizeze 

credinţa. Ca şi în Zamolxe, se simte străbătând în Moşneagul 

nostalgia lui Lucian Blaga pentru starea de inocenţă specifică 

lumii mitice şi pe care lumea modernă a pierdut-o, aşa cum 

omul aflat la maturitate şi-a pierdut inocenţa odată cu 

îndepărtarea de universul copilăriei. Deci, regăsirea ei e 

posibilă numai prin gândirea mitică. În spiritul caracteristic 

creatorilor populari, dramaturgul proiectează fiinţa într-un 

univers mitic, unde poate să comunice cu tainele firii. 

Moşneagul este asemeni apariţiilor misterioase din 

basmele noastre populare, cu înfăţişare de bătrâni, spiritul bun 

şi nobil al pământului, un clarvăzător, un fenomen, prin care se 

reflectă conştiinţa Popii, dar şi neliniştea, încătuşarea lui. 

Prevesteşte arderea bisericii şi aruncarea în flăcări a Nonei: 

 
„Moşneagul 

Nu e nimic. Numai noapte. Lumină izbucneşte din 

înălţime. Stai... se vede mai bine. Acum e o biserică – 

arde – 

Popa 

Unde? Unde? 

Moşneagul 

Dă-mi biciul! 

(Prinde biciul şi ghiceşte în el ca într-o palmă.) 

E o goană de oameni. 

Oamenii duc un clopot... 

Dacă priveşti mai bine, nu e clopot. - E o femeie – 

Oamenii o aruncă – în flăcări! – De ce trebuie 

totdeauna să văd?”. 

 

                                                 
148 Începuturile şi cadrul unei prietenii, în “Gândirea”, 1940, nr.4, p. 226. 
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Fiinţa cu aură mitică a ereticului Moşneag e încărcată de 

magic. În curelele biciului ghiceşte ce se va întâmpla şi, ca într-o 

viziune, încheagă destinul eroului. Cu „calm mirabil”149 

mărturiseşte că ceea ce vede se-ntâmplă şi ceea ce spune este. 

Trăsăturile fizice, care ne amintesc de sfinţii dintr-o pictură 

bizantină, relevă o castitate aproape sacerdotală, dimensiunea lui 

spirituală: părul e umplut de „argint” ţesut de „păianjenii 

vremii”, iar mâinile „străvezii”, simbol al desăvârşirii. Făptura lui 

este parcă forma unei transcendenţe revărsate în ea. Acest „Ochi 

al lumii” vine “la timp”, cu mers de destin, în existenţa Popii: 

 
„Moşneagul 

Părinte, mai înainte m-ai lovit cu biciul peste cap. Ai 

spus apoi că nu ştii pentru ce ai dat. Te chinuie norocul, 

şi-ai fi plesnit pe oricine. Atunci am venit tocmai la timp 

– nu-i aşa? Altfel ai fi biciut pe altcineva, sau poate-ai fi 

scuipat pământul, ca tâlharii pe Isus. Părinte, vreau să 

ne bucurăm împreună, că am venit la timp”. 

 

Clipa iubirii pentru Nona a marcat existenţa actantului 

care, simbolic, l-a biciut pe Moşneag, pentru a-şi nimici propria 

neputinţă şi dezordine interioară, morală. Prin Moşneag, clipa 

cunoaşterii va marca un destin în devenire. 

Răsăritul de soare anunţat de Moşneag la finalul 

tabloului al doilea, care marchează timpul circular al evoluţiei 

evenimenţialului, simbolizează clipa conştiinţei libere a cărei 

substanţă degajă în jur lumina blândă şi caldă care ne aduce 

aminte de lumina din creaţia lui Schelley, pregătind astfel 

atmosfera calmă, de poezie şi magic a tabloului al treilea, 

intitulat Moaştele. În prim plan este proiectat mitul despre 

învierea lui Isus, mitul lui Isus-Pământul. Ca şi Zamolxe, 

teocentrismul este substituit cu antropocentrismul, existenţa este 

sublimată în sacru, nu prin urcarea umanului în transcendent, ci 

prin procesul invers, de coborâre a divinului în natură. Aşa cum 

afirmă Eugen Todoran, „«crezul» Moşneagului este deci un 

                                                 
149 Lucian Blaga, Luntrea lui Caron, ed.cit., p.315. 
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panteism primitiv, o credinţă păgână pentru exprimarea 

«naturii pământeşti» a lui Isus, pe care dogmele bisericeşti, prin 

taina întrupării, au transformat-o în «mister»”150. „Ereziei” 

personajului său, Lucian Blaga îi atribuie „perspectiva 

sofiancă”, adică o viziune transfigurată a realităţii. În Spaţiul 

mioritic, filozoful culturii notează că spiritualitatea ortodoxă, ca 

şi alte spiritualităţi creştine, este „bipolară”, adică „orientată 

spre două puncte extreme: spre «transcendenţă» şi spre 

«vremelnicie»”151. Cu privire la cele două orientări, conturate 

atât de diferit în lumea ortodoxiei faţă de alte spiritualităţi, 

autorul precizează că „în cadrul «vremelniciei» duhul ortodox 

îşi îndreaptă preferinţele spre categoriile şi lotul organicului”, 

iar «transcendentul» e închipuit ca fiind coborâtor în lumea 

văzută ca un „receptacul”152. 

În Tulburarea apelor, dramaturgul atribuie suficientă 

libertate interioară „ereticului” Moşneag, pentru a articula o 

viziune metafizică panteistă a lumii, desprinsă din „duhul 

eresului popular”153. La bază stau colindele şi ritualurile din 

unele sate româneşti, reminiscenţe ale miturilor despre 

zeificarea pământului: „Există regiuni sau văi de ţară pe unde 

plugarii noştri spun că pe boaba de grâu este întipărită faţa lui 

Hristos. Prin unele părţi ale ţării, când bate ceasul secerişului, 

ţăranii lasă din orice holdă câte-un smoc de spice nesecerat 

sau necosit: se păstrează în atari credinţi şi obiceiuri rămăşiţe 

din străvechi rituri păgâne ale fertilităţii: ţăranii numesc astăzi 

un asemenea smoc de spice barba lui Hristos. Circulă prin 

ţară colinde şi credinţi în care grâul e numit trupul lui Hristos. 

La fel, vinul este socotit sângele lui Isus. Grâul şi vinul sunt 

cinstite ca elemente sacre; ele sunt privite nu ca părţi ale 

naturii, ci ca părţi obârşite în trupul lui Hristos”154. 

                                                 
150 Eugen Todoran, Lucian Blaga. Mitul dramatic, Editura Facla, Timişoara, 

1985, p. 156. 
151 Lucian Blaga, Opere, vol.9, Trilogia culturii, ed. cit., p. 253. 
152 Ibidem, pp. 253-254. 
153 Lucian Blaga, Isus-Pământul, în Luntrea lui Caron, ed. cit., p. 527. 
154 Ibidem, pp. 525-526. 
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Deci, gândirea liberă a omului din popor a transferat 

„misterul sacramental” într-un mit al naturii, care este 

completat de Lucian Blaga cu mitul despre învierea lui Isus sau 

mitul lui Isus-Pământul. Din bogatul tezaur folcloric românesc, 

poetul „luminii” a reţinut acele creaţii şi credinţe care se pliau 

pe sensibilitatea lui şi care, totodată, i-au confirmat credinţa 

despre vocaţia creatoare a poporului. 

În eseul Isus-Pământul, rămas multă vreme în 

manuscris155, Lucian Blaga nota că ne putem lesne imagina 

ridicându-se, în condiţiile istorice vitrege ale Transilvaniei 

secolului al XVI-lea, când Reformaţii duceau o luptă aprigă mai 

ales împotriva eresurilor, un gânditor „din plămada anonimă a 

poporului”, în a cărui conştiinţă „s-ar fi declanşat actul creator 

de metafizică”156. Viziunea măreaţă şi adâncă a unui spirit 

ortodox care se îndoia de mitul evanghelic al Învierii ar fi putut 

fi aceasta: „Isus a fost răstignit şi a murit; Isus ca întrupare 

omenească murea, dar în clipa morţii, sufletul său se întrupa din 

nou; pământul, văzduhul, cerul, lumea toată deveneau trupul lui 

Isus. În clipa când Isus murea, lumea de argilă, cu toate ale 

sale, dobândea un suflet, un suflet divin. Prin această 

reîntrupare cosmică a sufletului lui Isus, pământul devenea Isus-

Pământul, văzduhul devenea Isus-Văzduhul, lumea devenea 

Isus-Lumea. Cu o asemenea viziune, călugărul nostru imaginar 

ar fi lărgit şi ar fi spiritualizat doar perspectiva ţăranului care 

pe boaba de grâu vede faţa lui Hristos. Învierea şi Înălţarea lui 

Isus, povestite în cele patru evanghelii n-ar fi fost pentru 

călugărul nostru decât o alegorie a reîntrupării lui Isus în 

corpul cosmic. De când Isus a murit, noi, oamenii, noi toţi, am 

trăi, nu simbolic, ci realmente prin sufletul său care animă fir de 

nisip şi stea, strop de rouă şi om. Când umblăm prin ţărnă sau 

                                                 
155 Textul a fost publicat post-mortem, în 1969, în paginile revistei „Luceafărul”, 

nr. 27, apoi în vol. Lucian Blaga, Isvoade, Ediţie îngrijită de Dorli Blaga şi Petre 

Nicolau, Editura Minerva, Bucureşti, 1972, pp. 212-217 şi ulterior în vol. Lucian 

Blaga, Luntrea lui Caron, Editura Humanitas, Bucureşti, 1990 şi 1998. 
156 Ibidem, p. 526. 
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trecem prin vad, umblăm şi trecem prin euharistie. Trup şi 

sânge hristologic ar fi toate stihiile”157. 

Ideea ivirii unei asemenea viziuni panteist-creştine în 

spaţiul românesc, sub orizontul de aşteptare al unui tulburat Ev 

mediu, atât de firească în concepţia blagiană, apare transpusă 

poetic în Tulburarea apelor. Textul dramatic fiind, cum 

autorul însuşi considera, o pluralitate de euri, Moşneagul 

reprezintă vocea auctorială, una dintre ipostazele subiective ale 

creatorului, ca şi Zamolxe, Meşterul Manole, Noe şi Anton 

Pann. Personajul este un creator pentru că în „orizontul 

misterului” existenţial recreează Cosmosul Fiinţei ce devine 

„receptacul” al sacrului:  

 
„Moşneagul 

Isus e piatra, 

Isus e muntele, 

totdeauna lângă noi – izvor limpede şi mut, 

totdeauna lângă noi – nesfârşire de lut. 

Fără cuvinte cum a fost pe cruce 

Isus înfloreşte-n cireşi 

şi rod se face pentru copiii sărăci. 

Din flori îl adie vântul peste morminte, 

el pătimeşte în glie şi pom – 

o răstignire e în fiecare om – 

şi unde priveşte Isus moare şi-nvie. 

C-o singură moarte 

cine poate fi mântuitor? 

C-o singură moarte 

cine ne scapă de ispititorul negru din pustie? (...)”. 

 

„Pământul tot e trupul său, şi noapte şi zi umblăm 

prin eucaristie”. 

 

Este abolită schisma, dogma şi revelată transfigurarea 

sofianică a mitului Christic, sacralitatea disipându-se în 

„natura ca biserică”. „Erezia” Moşneagului care ia ţărână în 

                                                 
157 Ibidem,  p. 526-527. 
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palme jucându-se cu ea şi care nu se roagă niciodată, pentru că 

„Totul e rugăciune” reprezintă în plan simbolic, o 

redimensionare la nivel ontic a Fiinţei. De aici, inocenţa 

Omului, starea de „uitare” şi trăirea metafizică a perihorezei, 

pe o dimensiune care se verticalizează înlăuntrul conştiinţei, în 

scopul Fiinţării: 

 
„Moşneagul 

Nu - nu - nu mai pot vorbi. Nu e nimenea să mă 

vindece de credinţa mea. Viaţa întreagă am încercat să 

mă înving – n-am putut. De-aş putea muri, dar nu mai 

mor. Am uitat ştiinţa morţii cu care fiecare om se naşte. 

Nimenea nu-mi mai ştie vârsta, o, o – şi nu înteleg cum 

fac alţii că mor, numai eu nu. 

Patrasia 

Adevărat, ai mărturisit un mare păcat. – Isus e 

piatra şi muntele? 

Moşneagul 

Totdeauna lângă noi izvor limpede şi mut, 

totdeauna lângă noi nesfârşire de lut. 

Patrasia 

Te-ai spovedit vreodată? 

Moşneagul 

De multe ori, dar n-a ajutat. Şi slujbe am dat să 

mi se facă, odată cu şapte şi-odată cu nouă popi, 

n-au ajutat. Nimic nu mai ajută”. 

 

Este aici, ca şi în Zamolxe, aceeaşi perspectivă cosmică 

oferită prin deschiderea către misterele interiorităţii. Omul trebuie 

să asculte de glasul fiinţei sale. Situându-se, cum ar spune 

Heidegger, „în deschiderea luminătoare a fiinţei”, personajul 

care va deveni catalizator pentru destinul, pentru devenirea lui 

Popa, a atins cea mai înaltă treaptă a cunoaşterii umane. 

Ca în orice teatru de idei, personajul (Moşneagul) 

problematizează, însă artistul Lucian Blaga reuşeşte să ne 

atragă atenţia, fie că suntem în ipostaza de cititori, fie în cea de 

spectatori, nu doar asupra ideilor revelate, ci şi asupra celui ce 

le personifică, deci asupra a ceea ce este autentic artistic şi 
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viabil în opera sa. Pentru echilibrarea atmosferei şi a jocului 

dramatic, autorul introduce perspectiva obiectivă, 

complementară celei subiective. Astfel, nu întâmplător, 

concepţia entelehică a Moşneagului asupra lumii este 

exprimată în prezenţa Patrasiei, întruchipare a bunătăţii, a 

credinţei statornice şi chiar a purităţii absolute, amintind de 

Zemora, Vochiţa, personaje feminine ale universului dramatic 

blagian. Fără a fi un caracter, un personaj bine articulat, 

Patrasia este singura care de la începutul şi până la sfârşitul 

dramei rămâne egală şi consecventă în atitudinea sa. Incapabilă 

de trăiri metafizice, fără a fi femeia-patimă ca Nona, ea rămâne 

pentru Popa, pentru sufletul lui chinuit, doar o rază de lumină 

caldă şi blândă ca a soarelui, toamna. Adevărata ei esenţă 

sufletească o intuieşte doar personajul simbolic Moşneagul. 

În prima parte a tabloului al treilea, pe scenă sunt 

introduse şi alte personaje cu valoare simbolică: Ciungul, 

Şchiopul şi Orbul, „treime a nenorocului”, cum o numeşte 

Patrasia (şi care reprezintă obiectul discuţiei unui alt capitol al 

lucrării noastre, dedicat simbolurilor dramaturgiei blagiene). În 

contrast cu tonul meditativ grav, încărcat de semnificaţii 

metafizice, din prima parte a acestui tablou, dominant poetic, 

tonul din a doua parte devine ironic. Concretul devine 

complementar abstractului, iar dinamicul staticului. Prin 

prezenţa mai multor personaje episodice (Omul cu moaştele, 

Unul, Altul, Un fecior, Alt fecior, Un bătrân, Alt bătrân, Omul 

cu cercel etc.) scena prinde viaţă, e impregnată de uman. 

Personificări schematice, aceste personaje devin exponenţii vii 

ai unei colectivităţi adânc înrădăcinate în cutumă şi superstiţii. 

Lor li se opune Popa, a cărui atitudine este cea a omului marcat 

de atracţia pentru luterana Nona şi de întâlnirea cu Moşneagul, 

a omului cuprins de îndoială. 

El nu a dobândit o vocaţie religioasă adevărată şi nu a 

acces încă la o Cunoaştere reală. Respinge superstiţia clădirii 

bisericii pe oasele mucenicilor de la Sfântul Munte, intuind 

şarlatania negoţului practicat de Omul cu moaştele, şi astfel 

face tot posibilul pentru a zădărnici zidirea lăcăşului: 
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„Popa 

Dar să vedem ce ne-a adus vecinul în traistă. 

(Desface traista şi caută printre oase; izbucneşte cu 

furie vicleană.) 

Oase de dobitoc necuvântător! – Batjocoreşti cele 

înalte, batjocoreşti închinarea omului? Vrei să latre 

cânele de sub altar în vremea liturghiei? Negustoreşti cu 

minciuni şi vinzi stârvuri găsite pe margini de drum. 

Vrednic ai fi să-ţi citesc în fiecare zi toate blestemele”. 

 

Nu întârzie replicile ironice ale Omului cu cercel, care 

cunoaşte necredinţa preotului: 

 
„Omul cu cercel 

Iacă mă gândesc şi eu cu minţile mele slabe, că 

dumneata ai dus o viaţă fără prihană. De ce să mai 

trimitem după oseminte la Atos? Ne-om apuca de 

biserică, şi când vei muri – iartă-mă, părinte – când vei 

muri, te-or îngropa cei ce vor veni, în zidul ei, ca să-şi 

aibă şi ea moaştele vrednice, cum se cuvine!”. 

 

„Să ni-l păzească Dumnezeu! Aşa om bun. 

Dumneata nici nu poţi şti: satul întreg dă slujbe pentru 

sănătatea lui la toţi popii din jur - ca să ne rămână 

întreg la minte până la sfârşit”. 

 

„Unul 

Ce-ofi având Popa? 

Al doilea 

De! E cam mâhnit de-o vreme. Ai crede aproape că 

nu-i la loc. 

(Arată spre cap.) 

Al treilea 

Şi ţine la curte, un eretic. 

(Cu coada ochiului la Moşneag, care şade pe trepte 

liniştit.) 

Hu! 

Omul cu cercel 



 

90 

De-ar fi numai atât – atâta grije! 

Al treilea 

Ce-i? Mai ştii ceva? 

Omul cu cercel 

Să nu mai am zile de n-am văzut pe Necuratul 

ieşindu-i pe fereastră într-o zi”. 

 

Finalul tabloului al treilea accentuează antinomia 

existentă între credinţa în superstiţii, îndepărtată de sacralitate, 

a oamenilor incapabili să conceapă divinul ca o realitate 

metafizică şi credinţa Moşneagului în sacralitatea concepută ca 

permanentă manifestare a fiinţei umane ce încearcă să-şi 

reveleze misterele, în al căror orizont a fost situată. Din nou, ca 

o ultimă taină, Moşneagul îşi îndreaptă visul către Isus-

Pământul, dor de dezmărginire şi „Boală fără sfârşit...”. 

O dată cu tabloul al patrulea, Intermezzo, Reformatorii, 

autorul revine la spaţiul închis ca loc al jocului dramatic. 

Acţiunea este exterioară şi, de fapt, acest episod e singurul din 

structura piesei, în care evenimenţialul se desfăşoară numai la 

nivelul de suprafaţă al textului. Tabloul este „liniştit şi luminat 

de umorul ştrengăresc al lui Radu”158, feciorul Popii, care, 

între sufletele „atât de absente” ce conturează episodul, „este 

un şuvoi de munte, care se rostogoleşte zglobiu şi sălbatic 

printre nepăsarea stâncilor”159. Personajele care evoluează pe 

scenă, Alchimistul Wolf, Doctor Universalis, Maler, sunt 

groteşti, imagini ilare ale „reformatorilor” din cetatea Sibiului, 

care stau ascunşi în laboratorul alchimistului Wolf, de teama 

mercenarilor catolici. Dialogul este fad, tern, palidă anticipare 

a dialogului din teatrul absurdului. Alchimistul Wolf, om 

superficial, superstitios („Natura îşi are superstiţiile ei, pe care 

trebuie să le urmăm şi noi întocmai”, îi spune el lui Radu), 

desprins parcă dintr-o cronică bizară. Ultima noutate pe care i-

o prezintă Nonei e aceea că „Papa de la Roma s-a sinucis în 

vârstă de 85 de ani. Anul Domnului 1560”. Tot el constată că 

                                                 
158 Ion Breazu, op. cit., p. 227. 
159 Ibidem. 
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„azi toţi oamenii sunt bolnavi” datorită faptului că „sunt 

religioşi”, fapt de neînţeles pentru acest magician a cărui 

singură religie este dorinţa de a scoate aur chiar şi din „gunoi 

de furnici”. O altă ilustrare în plan uman a superficialităţii şi a 

absenţei oricărei vocaţii superioare este Doctor Universalis 

care a stat zece ani în Germania, împlântând în cer „săgeţile 

dialecticei”, scriitor al cărţilor de dogmatică absurdă, căci 

pentru el „Orice dogmă trebuie să fie într-o măsură oarecare 

împotriva logicei, altfel nu prezintă destulă garanţie”, iar „cel 

dintâi adevărat luteran” e considerat Adam. 

Personajele acestea pitoreşti, cărora li se adaugă şi 

„reformatorul” Maler, incapabil de a împărţi Catehismul în 

satele valahe, sunt concepute de dramaturg pentru a însufleţi 

atmosfera, deci pentru spectacular, pentru teatral. 

Deşi nu dăunează valorii artistice a textului şi evoluţiei 

intensităţii dramatice, acest tablou ar fi putut lipsi din spaţiul 

dramei, cu atât mai mult cu cât ceva din farmecul „amazoanei 

luterane” se pierde aici. 

La nivelul de profunzime al textului, prin obiectivare, 

prin distanţare, Lucian Blaga ne lasă posibilitatea de a remarca 

diferenţa dintre ortodoxism şi protestantism, care a reprezentat, 

de altfel, cauza eşecului mişcării reformatoare în Ardeal, din 

secolul al XVI- lea. Astfel, în balanţă sunt puse „nomadismul” 

salvării protestantului, inconsecvenţa sa şi stabilitatea 

ortodoxului, menţinerea unei acute lucidităţi în protestantism şi 

„organicitatea constituită” a ortodoxiei, biserica protestantă, un 

fel de „şcoală pentru adulţi” şi biserica ortodoxă, „spaţiu vital", 

ce „vrea să comunice credincioşilor o existenţă mai adâncă, 

printr-un magic sugestiv apel la viaţa subconştientă”160. 

Ceva din substanţa acestor idei teoretizate de Lucian 

Blaga în Trilogia culturii străbate textura dramei Tulburarea 

apelor. Aceasta nu înseamnă că susţinem, ca alţi exegeţi ai 

operei lirice şi dramatice blagiene, că teatrul scris de Lucian 

Blaga ar fi o „ilustrare” a conceptelor filosofice. Întrucât 

                                                 
160 Lucian Blaga, Spiritualităţi bipolare, în Opere, vol.9, Trilogia culturii, ed. cit., 

p. 226. 
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scrierile de teatru erau deja publicate la începutul deceniului al 

patrulea din veacul trecut, cu excepţia dramelor Arca lui Noe 

(1944) şi Anton Pann (1945), perioadă în care se cristalizează 

opera filosofică, se poate afirma că în teatru, unitar prin 

viziunea metafizică asupra existenţei şi a rostului fiinţe umane 

în univers, există in nuce concepţii dezvoltate ulterior în 

studiile teoretice. 

Ultimele două tablouri ale piesei relevă, pe principii 

dramatice, evoluţia dramei interioare, metafizice a personajului 

actant, care, prin moartea ca act sacramental a Moşneagului, se 

va desprinde dintr-o „lume aşa cum este” păşind într-o ordine 

cosmică şi morală a lumii aşa cum ar trebui să fie. Simbolic, 

autorul alege noaptea, într-un spaţiu închis (stâna sau odaia 

Popii), ca moment al evoluţiei intensităţii dramatice spre punctul 

culminant şi deznodământ, ambele concentrate în ultimul episod, 

Isus-Pământul. Noaptea simbolizează timpul „ideilor negre” 

(aprinderea bisericii), al incertitudinilor, al dispariţiei oricărei 

„cunoaşteri distincte, analitice”, căci în cugetul tulburat al 

Popii, Nona şi cuget luteran se contopesc. Noaptea este şi timpul 

revelator al scindării eului (în tabloul Clopotele): 

 
„Popa 

(...) Nona, am crezut în lumina 

din Vitenberg. 

Şi cântam: «lumina înaltă 

lumina sălbatică». 

De-atunci e mult. 

Azi orice-aş mai face, n-ar fi pentru cuget. 

Mă vreau stăpân pe stâni 

şi pe tine văpaie luterană! 

De aceea îmi sunt străin, Nona, 

străin şi tulbure. 

Zilele mele nu sunt ale mele, 

nici nopţile. 

Mi-e parcă ţi-ai trece 

degetele de la picior prin sângele meu. 

Ai ieşit în calea mea, flacără roşie, 

şi la chemarea ta am suit munţii. 
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Voiam s-aduc aici un cuget nou, 

viu ca o stea azvârlită 

dintr-o praştie cerească, 

dar noul cuget e blestemat. 

Tu te-ai strecurat în el. 

Tu eşti ulciorul noului cuget. 

Noul cuget are zvâcniri de fată fără stăpân, 

noul cuget îşi fâlfâie părul în vânt ca tine. 

Noul cuget are miros aspru de floare veninoasă 

ca pielea ta, – sălbaticul cuget întinde 

ispite peste abisuri, şi totuşi – o, – şi totuşi – 

când pun capul în poala amarului cuget 

simt cerul jucând”. 

 

În ultimul tablou, al şaselea, noaptea are dublu aspect19, 

de întuneric în care se află germenii devenirii şi de început al 

zilei care va aduce purificarea dorinţelor şi a intelectului: 

 
„Popa 

Pământ m-am văzut - vreau să-ngenunchez 

lângă el. 

Nu e nimeni aici – să cânte? 

«Isus e Dumnezeul-miel, 

Isus e glie şi om, 

Isus e copac.» 

Prin urzelile cerului lunecă 

fulgerător suveica unei stele. 

Depărtările-mi fac semn. 

Mă duc. 

 

În lume vreau să mă altoiesc 

pe toate crengile. 

Paseri răsună 

şi paşii mei cântă spre zările ce se desfac. 

Pe-aici, prin uşa aceasta, ies din mine 

– om fără nume – viu – şi sărac. 

                                                 
19 Cf. Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, op. cit., vol.2, Editura Artemis, Bucureşti, 

1995, p.343. 
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(Peretele din fund dispare, se vede cerul înstelat, 

lumina ca de crăpat de zi, şi un şes întins. Moşneagul 

trece încet de la un capăt al şesului la celalalt, cu cârja în 

mână, umbra lui cade înaltă, uriaşă, pe cer.) 

 

De mult un vârtej 

mi-a pustiit sângele. 

Acum lumina s-apropie! 

Iată, iată: 

sufletul meu trece moşneag pe pământ, 

umbra lui cade mare pe cer. 

(Peretele din fund apare iaraşi.) 

Mă duc după el. 

(Se duce spre uşă)”. 

 

Simbolul care domină tabloul al cincilea ne este sugerat 

chiar din titlul Clopotele şi este ambivalent. Biserica odată 

înălţată devine centru al lumii. Pentru Popa, sunetul clopotelor 

în timpul nopţii reprezintă ieşirea din durata obiectivă şi 

impune o stare meditativă. Precum clopotele care sunt element 

de joncţiune între cosmic şi terestru, între divin şi profan, viaţa 

sufletească a eroului e suspendată între dorinţa de restabilire a 

legăturii cu sacrul şi iubirea pentru Nona, între înălţare pentru 

redobândirea condiţiei umane şi cădere: 

 
„Popa 

(singur şezând pe-un butuc, la picioare un cojoc, ascultă) 

Zidarii încearcă glasul clopotelor 

vestind depărtarile 

că e gata biserica. 

Fecioarele uitând să mulga vacile 

vor ieşi în poartă 

s-asculte până-n noapte târziu. 

Câte clopote! 

Din văi alte biserici răspund 

parc-ar fi pornit toate 

ca o turmă spre munţi. 

Iaraşi o toamnă lungă vine cu bruma ei. 
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Şi noi? Noi suntem unde am fost, 

eu cu sufletul-dor din carne prelins, 

tu şi astăzi un cer neatins!”. 

 

Mai puternic decât sunetul clopotelor care recheamă 

fiinţa către puritate şi armonie este glasul lăuntric al celui care, 

aflat sub povara dorinţelor pământeşti, o cheamă pe fecioara 

sălbatică, „flacăra” ce răspândeşte deopotrivă bucurie şi 

temere, feminitate şi răzvrătire: 

 
„Nona, zvârcolirea ne-a fost în zadar. 

Aveai în glas aramă de clopot 

când mă doreai stăpân pe stânile luterane. 

Nona – floare de spin –  

azi sunt cu-atâtea frământări mai bătrân, 

mai bătrân c-o lume, 

mai bătrân c-o îndoială, 

mai bătrân c-un chin. 

Fiica pământului, tu nu eşti aici să m-asculţi – 

întârzii sau vii? 

De unde? 

Tu ştii răspunde de pretutindeni, 

ai putea în uşă zvâcnindă s-apari – 

şi ai putea din pământ să ţâşneşti 

răsucindu-te flacără. 

 

Stâna mea îţi luminează în noapte... 

Câte clopote! Câte clopote!”. 

 

Clopotele, al căror sunet o „sfâşie” pe Nona, sună 

providenţial, anticipând „fapta” ce va determina în cele din 

urmă „mântuirea”, restabilirea echilibrului interior şi depăşirea 

lumii aparenţelor, a lumii imediate. Nona vine în stâna Popii, 

"în haină neagră strânsă de trup, ca să fie mai slobodă în 

ademeniri” nu pentru el, ci pentru ea. Nona încă mai crede că 

dobândirea categoriilor „libertăţii”, deci introducerea „noului 

crez” luteran este condiţionată de un eveniment exterior, de 

arderea bisericii. De aceea, „jocul” ei demonic împinge acum 
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la extrem pasiunea omului „dintru adânc” tulburat şi impune o 

emoţie, o tensiune tragică întregii fiinţe a acestuia. Jocul Nonei 

conferă conflictului dramatic o notă de mister şi simbolic 

facilitează „eliberarea” eroului care se va produce după 

sacrificiul de natură tragică al Moşneagului. 

„Fiica pământului” ştie că soarta preotului este în 

mâinile ei şi că el nu are suficientă tărie pentru a delibera, 

pentru a hotărî el singur în lupta cu sine. Ea se angajează cu 

toate energiile pentru triumful „crezului”, al libertăţii organice 

totale a omului: 

 
„Nona: 

(furtunatică îl ia de mână, îl duce în prag, deschide uşa) 

Să-ţi spun ce vreau? Vino... 

Ce noapte! Auzi? 

Asculţi tăcerea şi nu te mai saturi. 

Numai sângele se loveşte 

de malurile trupului, 

sângele acesta care la fel ar vrea 

să bată în ţărmul lumii, 

sângele acesta care plânge 

chinuit de setea de-a fi – 

şi râde în hohote peste biserici. 

Părinte, undeva în vale 

ghicesc biserica ta. 

Aprinde-o pentru mine! 

Până mâne seara să mi-o jertfeşti! 

 

Ca să trec desculţă 

prin scrumul ei măcinat”. 

 

Popa devine conştient de limita sa umană şi o acceptă. 

El nu are, cum consideră Eugen Todoran, „conştiinţa erolui 

tragic, în îndoiala care precede alegerea”161. Ştie că nu există 

„nici o scăpare”, pentru că aprinderea bisericii nu mai poate 

aduce „înălţarea omului”. Neavând vocaţia superioară a 

                                                 
161 Eugen Todoran, op. cit., p.162. 
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adevăratului luptător, ca de exemplu pastorul Brand din drama 

lui H. Ibsen, alege „duhul cărnii”, nu „duhul religiei”. Ca 

atare, nu incendierea bisericii constituie punctul terminus al 

calvarului sufletesc al eroului, ci sacrificiul deliberat al 

Moşneagului prin asumarea „faptei” celuilalt (Tabloul al 

şaselea, Isus-Pământul). „Ochiul lumii” va deveni acel 

„aliment lăuntric” necesar pentru „mântuirea” Popii care 

descoperă valoarea Omului, adevărata dimensiune a umanităţii 

lui, care pentru Kierkegaard se reflecta în intensitatea efortului 

şi a suferinţelor sale. Momentul mărturisirii actantului 

constituie o scenă de răscolire metafizică a conştiinţei care se 

află la începutul regăsirii de sine: 

 
„Popa 

(pune capul la picioarele lui – gemând adânc şi aiurit) 

De ce minţi? Pentru cine minţi? Eu am aprins-o, eu, 

eu! Eu am trimis scânteia între odăjdii. De ce vrei să iei 

vina pe umerii tăi? Lasă-mi păcatul, nu mi-l fura! N-am 

fost eu cel ce mă doream episcop al stânilor luterane? 

Nu mie mi-a ieşit în drum fiica pământului cu drăceştile 

fericiri? O, lumina înaltă, lumina sălbatică... Totul s-a 

sfârşit! – Moşule, vorbeşte! Ochi al lumii, priveşte-mă. 

Mângâie-mi cugetul, – vindecă-mă, sfântule crud! Mari 

cât un amurg ţi s-au deschis privirile. Pentru ce te-ai 

umplut de lumină când am descărcat păcatul în mânile 

tale? Toată viaţa mea am descărcat-o în mânile tale, s-o 

ispăşeşti, ci tu ai voit să mă umileşti mărturisind. Mă 

pierd, mă scap printre degete. – De ce n-ai tăcut? Şi de 

ce taci acum? Tu ştii totul. Tu vezi totul. Singur sunt 

pentru totdeauna. Mă-nec, mă-nec – aer – linişte – totul 

sfârşit! – Oh. oh! – Spune-i să se oprească! O vezi? 

Fiica pământului a început iarăşi să joace; de pe-un 

mormânt sare pe umerii mei. – Du-te, trage clopotele 

pentru mine. Îndură-te1 Nu-mi lua păcatul, nu mi-l lua, 

nu, nu! E al meu, nu mi-l răpi. Atâta  am şi ţin în mâni  

fapta care prăbuşeşte, fapta care mântuie – cheamă 

satul şi copiii – să treacă cu picioarele mici şi ucigaşe 

prin sângele-meu”. 
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Moartea Moşneagului reprezintă ca şi în cazul lui 

Zamolxe victoria lui, victoria fiinţei trăitoare în „orizontul 

misterului” pentru revelare, asupra marilor incertitudini şi 

angoase specifice omeneşti. În locul unei descântătoare, Lucian 

Blaga închipuie „Un cor nevăzut”, reprezentând vocea 

destinului, care în ritmul unui descântec de desfacere, cu 

„sarcină magică”, exorcizează „boala” din sufletul Popii: 

 
„Cum se potolesc oile noaptea în stână, 

cum inimile tac în scorburi de mormânt, 

cum gândul s-astâmpără dincolo de pământ, 

astfel potolească-se furtuna ce-a cuprins omul 

şi să se ducă din nou - în praful cărărilor, 

în copitele ciutelor, 

în coarnele cerbilor –  

şi-n coadele mărilor”. 

 

O parte din fiinţa celui care s-a jertfit, singurul personaj 

tragic al piesei, se substanţializează în Popa, care, „venit parcă 

din altă lume”, „vădit îmbătrânit”, „priveşte neînţelegător în 

jur cu expresia Moşneagului”. Fiinţa îndreptată acum spre 

anevoiosul drum al Fiinţării are revelaţia unor adevăruri şi 

intensităţi niciodată bănuite înainte: 

 
„Popa 

(...) (Se uită în potir.) 

În cuminecătură nici un păianjen n-a căzut.  

O veşnicie a trecut, 

dar vasul de pe pereţi n-a căzut. 

Mi-e sete. 

(Duce potirul la gură şi-l soarbe.) 

Sângele tău e bun Doamne.  

Isus-Pământul!”. 

 

Jertfirea de sine a Moşneagului reprezintă pentru Popa 

încă o treaptă a iniţierii întru Cunoaştere şi Devenire, căci 

moartea celui dintâi a dovedit că salvarea omului are 

semnificaţia salvării „unităţii totului”. „Nu omul, ca individ 
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conştient, e autorul faptelor, spune Lucian Blaga, ci faptele se 

săvârşesc prin el, pornind din substraturi organice fără de 

nume”162. Fapta bunului Moşneag este o epifanie: 

 
„Popa 

De ce a murit, rămâne o taină a lui. 

Şi taina lui a cântat peste mine   

din stranele văzduhului 

cu surâs de om, cu bunătate de stea”. 
 

Restabilirea armoniei lăuntrice, a unităţii primordiale a 

Fiinţei este revelată prin „foamea” metafizică a preotului: „Nu 

mai pot să rămân. Mi-e foame de pământ larg. Aer, aer, 

pământ!” Ca şi la Nietzsche, aerul este la Lucian Blaga 

substanţa ce poate „caracteriza fiinţa ca fiind adecvată unei 

filosofii a totalei deveniri”163. Şi pentru ca descătuşarea să fie 

definitivă, cu calmul şi puterea de detaşare a unui ascet rosteşte 

„cântecul de adio” pentru Nona, pentru tot ce a fost patimă, 

înstrăinare şi cădere: 

 
„Popa 

Rămas bun, domnişoară Nona, 

undeva te-au azvârlit în flăcări 

şi paserile cerului au înnebunit 

de tămâia cărnii tale. 

Ai tulburat apele, sufletul renaşte sănătos. 

Somn potolit, domnişoară Nona,  

scrumul de floare nebună 

vântul să ţi-l împrăştie pe pământ. 

Fără durere rămân – şi nu mai strig”. 

 

Natura în care îl simte pe Isus-Pământul devine biserică 

pentru iluminatul Popa. „Mă duc să trag clopote în fiecare sat 

pentru – Isus-Pământul!” îi mărturiseşte el Patrasiei, clopotele 

simbolizând aici, spre deosebire de tabloul al cincilea, sunetul 

                                                 
162 Lucian Blaga, Spiritualităţi bipolare, în op. cit., p.225. 
163 Gaston Bachelard, Aerul şi visele, Editura Univers, Bucureşti, 1999, p. 139. 
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vibraţiei primordiale, intima legătură cu sacralitatea, 

deschiderea fiinţei către transcendenţa  palpabilă. Deschiderea 

fiinţei în faţa naturii, în faţa lui Isus-Pământul, este o 

deschidere către semnificaţia adâncă, metafizică a existenţei 

umane şi a tuturor lucrurilor. E o nouă valorizare a orizontului 

spiritual şi religios al sacrului şi aceasta prilejuieşte renaşterea 

Omului pe alte coordonate axiologice: 
 

„Popa 

Pământ m-am văzut – vreau să-ngenunghez 

lângă el. 

Nu e nimeni aici – să cânte? 

«Isus e Dumnezeul-miel, 

Isus e glie şi om,  

Isus e copac.» 

Prin urzelile cerului lunecă 

fulgerător suveica unei stele. 

Depărtările-mi fac semn. 

Mă duc. 

 

În lume vreau să altoiesc 

pe toate crengile. 

Paseri răsună 

şi paşii mei cântă spre zările ce se desfac. 

Pe-aici, prin uşa aceasta, ies din mine 

– om fără nume – viu – şi sărac. 

 

(Peretele din fund dispare, se vede cerul înstelat, lumină 

de crăpat de zi, şi un şes întins. Moşneagul trece încet de 

la un capăt al şesului la celălalt, cu cârja în mână, umbra 

lui cade înaltă, uriaşă, pe cer.) 

De mult un vârtej 

mi-a pustiit sângele. 

Acum lumina s-apropie! 

Iată, iată: 

sufletul meu trece moşneag pe pământ, 

umbra lui cade mare pe cer. 

(Peretele din fund apare iarăşi.) 

Mă duc după el”. 
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Despovărat de timp, desprins de celălalt eu, al 

preotului, omul se vede pe sine în umbra mântuitorului său şi 

pleacă pentru a duce mai departe mitul lui Isus-Pământul, în 

aerul pur şi primenitor al înălţimilor sufleteşti. În atitudinea lui, 

omul e stăpânit de acelaşi „daimonion” ca şi Moşneagul, 

demonic ce se manifestă ca „putere magică” şi „duh 

pozitiv”164 al faptei. Forţa magică e percepută şi de Patrasia 

care, cu intuiţia femeii simple, dar cu suflet ales, statornică în 

iubire şi credinţa neamului său, marcată de experienţa 

dramatică a omului iubit, îşi dă seama că „s-a întâmplat ceva 

ca în altar când vinul se schimbă în sânge de Dumnezeu”. 

Nota de duioşie din finalul piesei, reliefată prin dialogul 

Patrasia - Radu, personaje prin care autorul readuce „starea de 

inocenţă” în universul ontologic, conferă un dramatism mai 

accentuat condiţiei umane. 

Prin temă, drama se apropie de Zamolxe. La o altă 

dimensiune socio-istorică se confruntă la nivelul textual de 

suprafaţă două credinţe, una nouă, luterană, al cărei mesager 

este Nona şi o alta care se altoieşte pe străvechiul fond religios 

autohton, credinţa panteist-creştină în Isus-Pământul, iar la 

nivelul de profunzime două moduri de a fi în lume: cel al 

omului legat de duhul trupului, de dorinţele telurice şi cel al 

fiinţei trăitoare în orizontul metafizic, al cărui destin se 

consumă întru Devenire şi Cunoaştere. 

Dintre toate scrierile de teatru blagiene, considerăm că 

Tulburarea apelor ocupă primul loc din punctul de vedere al 

teatralităţii. Jocul dinamic al personajelor, scenele adânci şi 

bogate în semnificaţii, detaliile de decor, atmosfera de mister 

ce pluteşte pe scenă, episodul expresionist al aprinderii 

bisericilor, replicile şi situaţiile simbolice (biciuirea 

Moşneagului, apariţia Orbului, Şchiopului şi Ciungului, 

aducerea moaştelor) sunt elemente care susţin teatralitatea, 

                                                 
164 Lucian Blaga, Daimonion, în vol. Zări şi etape, Editura Minerva, Bucureşti, 

1990, p. 176. 
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posibilitatea reprezentării scenice, cu toate că textul este unul 

de idei, un „joc al ielelor”. 

 

III.1.3. Mitul inocenţei pierdute – Cruciada copiilor  
În „gruparea” dramelor blagiene pe care George Gană 

o propune în Opera literară a lui Lucian Blaga, drama 

Cruciada copiilor este situată alături de Tulburarea apelor, 

Avram Iancu şi Anton Pann în categoria textelor „cu punct de 

plecare istoric şi cu tendinţa mitizării situaţiei istorice 

date”165. Ultima piesă este nejustificat încadrată aici, iar în 

ceea ce priveşte celelalte trei drame credem că nu e vorba doar 

de o „tendinţă” de mitizare a unor evenimente istorice, ci chiar 

de crearea unor noi mituri: mitul lui Isus-Pământul în 

Tulburarea apelor, mitul lui Avram Iancu în piesa omonimă şi 

mitul pe care l-am putea numi al inocenţei pierdute, în 

Cruciada copiilor. 

E neîndoielnic faptul că punctul de plecare al acestei 

scrieri dramatice îl constituie istoria, mai precis mişcările 

istorice din secolul al XIII-lea – cruciadele copiilor (1212) –, 

care alături de alte evenimente ale Evului mediu „ilustrează în 

chip deosebit de izbitor – spune Mircea Eliade – cele mai tipice 

manifestări ale gândirii mitice”166. Ivirea bruscă a cruciadelor 

copiilor în 1212, în Nordul Franţei şi în Germania, dovedeşte 

că „avem de-a face cu un fenomen spiritual colectiv, cu un 

impuls iraţional”.167 Copii săraci pornesc către Ierusalim şi 

„înaintează ca o procesiune, cântând”, animaţi de dorinţa de a 

merge „La Dumnezeu” şi de a recuceri „mormântul lui 

Cristos”, lucru pe care cei puternici nu-l realizaseră. Din 

consemnările istorice se ştie că vasele pe care s-au îmbarcat 

copiii la Marsilia au eşuat în urma unei furtuni şi cei care au 

scăpat au fost vânduţi de „doi armatori ticăloşi” unor 

negustori de sclavi. Aproape „acelaşi tipar” l-a urmat şi 

cruciada copiilor din Germania. 

                                                 
165 George Gană, op. cit., p. 314. 
166 Mircea Eliade, Aspecte ale mitului, Editura Univers, Bucureşti, 1978, p. 163. 
167 Ibidem. 
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Mircea Eliade consideră că în aceste evenimente 

istorice avem de-a face „cu mitul Inocenţilor, cu exaltarea 

copilului prin Isus şi cu reacţia populară împotriva cruciadei 

nobililor, aceeaşi reacţie care îşi croise drum printre legendele 

eshatologice cristalizate în jurul «Tafurilor» primelor 

cruciade”168. Omul medieval credea că recucerirea Locurilor 

Sfinte este posibilă numai printr-un miracol ce se putea înfăptui 

prin copii, fiinţele caracterizate prin puritate. Aceştia au 

devenit ei înşişi “modele exemplare”, alimentând gândirea 

mitizatoare a creatorului care dă ficţiunii autenticitatea realului. 

Această autenticitate a evenimenţialului ne este sugerată în 

piesa lui Lucian Blaga prin gestul Stareţului Ghenadie care, 

asemenea cronicarilor de curte din epoca medievală 

românească, „scrie într-o cronică”: „În luna prier leat 1212 de 

la naşterea Domnului nostru Isus Hristos copiii trecură prin 

cetatea noastră, şi aşijderea şi de la noi porniră copiii între 

şasă şi doisprezece ani. De-aici au luat-o oleacă spre răsărit şi 

apoi spre miazăzi, căci aici drumul cruciaţilor se desparte de 

apele Dunării spre altă ţintă. Copiii toţi mergeau cântând şi 

nimenea nu i-a putut opri şi mumele umblau despletite prin 

cetăţi şi întrebau în toate porţile, speriate şi zăpăcite. Şi unii 

copii mergeau dormind, iar alţii cădeau de cumplită oboseală; 

de-i întrebai, ei ziceau: noi n-avem somn. Şi copiii s-au tot dus 

şi s-au dus, şi nu s-au mai întors. O jumătate de an a trecut de 

când au plecat – şi acum parcă s-a lăsat peste toate domnia 

sfârşitului”. (Actul al treilea, Scena I). 

Tipărită în februarie 1930, la Sibiu, Editura “Dacia 

Traiană”, drama a fost scrisă în Elveţia, unde scriitorul se afla 

în concediu, în vara anului 1929, la Zermett, la poalele 

masivului Rose. Despre circumstanţa redactării Cruciadei 

copiilor, Lucian Blaga a mărturisit: „În vara anului 1929, am 

petrecut câtva timp în munţii Elveţiei, într-o localitate cu case 

negre de lemn. Ziua întreagă aveam în faţă gheţarii cari închid 

trecătorile dintre Matterhoru şi Monte Rose – şi într-o 

dimineaţă am văzut lăuntric copiii de veşnică pomenire 

                                                 
168 Ibidem, p.167. 
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trecând munţii şi zăpezile în drumul fără întoarcere spre 

Ierusalim. Şi atunci am scris drama”169.  

Nota dominantă a texturii este duioşia. Un sentiment de 

iubire caldă şi de profundă comprehensiune se resimte, dincolo 

de text, în sufletul autorului, mai ales când micii cruciaţi îşi fac 

apariţia scenică. E posibil ca izvorul acestor trăiri să-l reprezinte 

faptul că poetul avea să devină curând tată, căci în mai 1930 se 

va naşte unicul său copil, Ana (Dorli). Ca în majoritatea pieselor 

de teatru scrise de Lucian Blaga, distingem şi aici un conflict 

dublu: unul la nivelul de suprafaţă, între catolicism şi 

ortodoxism şi altul la nivelul de profunzime, conflictul interior al 

lui Radu. Tema piesei trebuie căutată nu numai în temerile, în 

neliniştile interioare caracteristic blagiene, în acel complex al lui 

Empedocle despre care vorbeşte Gaston Bachelard, totalizând 

trăirile individualizate, ci şi în contextul socio-istoric al timpului 

când a fost creată. În acest sens, Virgil Brădăţeanu, în Istoria 

literaturii dramatice româneşti şi a artei spectacolului opinează 

că „Dramaturgul şi-a scris lucrarea într-o vreme când fascismul 

şi asociaţii săi pregăteau «cruciade» ale tineretului, lansau 

chemări demagogice, dezorientau cu minciuni. Astfel că se 

impune legătura între operă şi realitatea la fel de dramatică cu 

cea evocată, situaţie angajând indubitabil responsabilitatea 

scriitorului. De asemenea, este o acuzaţie drastică, de eternă 

valabilitate, împotriva pretinşilor vizionari, a falsităţii 

criminale”170. Acestei afirmaţii e necesar să-i adăugăm înseşi 

cuvintele lui Lucian Blaga, care într-o cugetare din volumul 

Pietre pentru templul meu (1919) declara: „Veacul nostru are 

profeţi care vorbesc despre viaţă cu entuziasmul unor bolnavi. 

Puterea, ce pulsează în opera lor, nu seamănă cu vigoarea 

                                                 
169 Ion Bălu, Viaţa lui Lucian Blaga, vol. II, Editura Libra, Bucureşti, 1996, p. 

115. 
170 Virgil Brădăţeanu, Istoria literaturii dramatice româneşti şi a artei 

spectacolului, Editura Didactică şi Pedagogică, Bucureşti,  1979, p. 244. 
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omului sănătos, ci cu forţa nebunului delirant”171. Ideea se 

conturează în personajul catalizator al textului, călugărul Teodul. 

Sincronizând dramaturgia naţională la ritmul celei 

europene, Lucian Blaga, în Cruciada copiilor, adaptează „la 

nevoile noastre” o temă de circulaţie universală. Astfel, într-o 

atmosferă medievală bizantină, acţiunea are loc „într-o cetate 

de hotar pe Dunăre în jos”. Piesa este o dramă de idei, în care 

personajele sunt personificări ale unor simboluri precum 

Inocenţa (copiii-cruciaţi), Fanatismul (Teodul), Iubirea maternă 

(Doamna), Focul (Radu), Răzbunarea (Ioana Zănatica), 

Credinţa Pământului (Ghenadie), ca şi în piesa Pasărea 

albastră a lui Maeterlinck, unde eroii sunt Focul, Apa, Somnul, 

Lumina, Moartea, Pâinea etc. Autorul îşi concepe personajele 

în manieră expresionistă, cele mai multe fiind denominalizate: 

Doamna, Întâiul copil cruciat, Al doilea copil cruciat, Şapte 

femei, Doi servitori, Dascălul, Străina. Individualizate sunt 

personajele cu rol axial în derularea şi finalitatea conflictului 

dramatic: Teodul, Radu şi Ioana Zănatica. 

Spaţiul derulării „evenimenţialului” este, în cele trei acte 

ale textului, un spaţiu dominant închis: „cameră în castel”, 

simbol al siguranţei, al protecţiei. Castelul îi separă pe cei 

dinăuntru de restul lumii. Începutul dramei anticipează conflictul 

între forţe-idei, iar pătrunderea călugărului Teodul sugerează 

ruperea echilibrului. Jocul de şah între cei doi copii, Radu şi 

Ileana, are de asemenea valoare simbolică. Tabla de şah este „o 

întruchipare a lumii manifestate”172, iar jocul în sine, prin 

„bătălia” între piesele negre şi cele albe, simbolizează conflictul 

între întuneric şi lumină. Pe tabla de şah, văzută ca un Ierusalim 

în miniatură, piesele primesc numele unor personaje istorice: 

Gotefrid, Bohemund, Saladin, Tancred. 

Atmosfera senin-copilărească de la începutul piesei este 

uşor umbrită de „frica mare” ce l-a cuprins pe Radu, „de la 

inimă – până-n picioare”, temere de el însuşi şi de necunoscut. 

                                                 
171 Lucian Blaga, Pietre pentru templul meu, în Opere, vol.7, Eseuri, Editura 

Minerva, Bucureşti, 1980, p. 68. 
172 Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, op. cit., vol. 3, p. 287. 
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Nota de mister îşi face simţită prezenţa o dată cu apariţia Ioanei 

Zănatica, personaj cu încărcătură magică, catalizator pentru 

finalitatea conflictului. În ea, dramaturgul a întruchipat unitatea 

primitivă a „fiinţei”, spiritul liber al pământului românesc. 

Cognomenul „Zănatica”, cu etimologia în latinescul 

„dianaticus”, reliefează apartenenţa ei la o ordine umană 

ancestrală, aflată în intimitate absolută cu natura. Între Ioana 

Zănatica şi restul lumii s-a creat o ruptură de nivel ontologic. 

Descendentă autohtonă a Dianei, zeiţa fertilităţii, a vânătorii, a 

lunii şi a vrăjilor de noapte în mitologia romană, deplângând 

condiţia propriei existenţe într-o lume ostilă şi alienantă, ea nu 

doreşte acum decât să-i fie botezat copilul, „sămânţă de lup” 

cruciat, în ideea purificării şi a restabilirii echilibrului şi a 

ordinii umane fireşti: 

 
„Ioana 

Măria ta, capu' meu n-a fost bun. Gura râdea fără 

rost. Picioarele alergau zănatice. Măria ta, nu-s eu de 

vină. Un ostaş care-a trecut, un ostaş cu sămânţă de lup 

şi cu cruce roşie pe umăr – m-a trântit în urzici – ş-apoi s-

a dus la Ierusalim cu coifu pe-o ureche cântând: Mândro, 

floare verde de spânz... Pântecele mi-a crescut şi oamenii 

mă loveau şi mă batjocoreau. Şi mi s-a pus ca o ceaţă pe 

cap şi n-am mai voit să fiu fată şi m-am dus în pădure şi 

m-am făcut lupoaică în cetini, pe urmă... pe urmă am 

născut un pui de lup. Şi-am dat puiului lapte - Şi puiul se 

joacă şi creşte cu mine în codru... Uite, Măria ta, aşa-i 

părul lui, roşu, şi nu vreau să rămâie nebotezat”. 

 

În „rătăcirea” ei, Ioana Zănatica are acces la adevăruri 

existenţiale încă de neînţeles pentru Doamna cetăţii şi stareţul 

Ghenadie. Ea e singura care ştie că viaţa omenească în drumul 

către împlinire poate produce uneori monstruozităţi, iar omul 

trebuie să-şi asume responsabilitatea pentru ceea ce decurge 

din faptele sale: 
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„Ioana 

Alţi copii au avut scutece şi leagăn, al meu n-a avut. 

Alţi copii au mamă, da' mamă are şi al meu. Cum să-l 

las nebotezat, că tat-so a avut cruce pe umăr? Măria ta, 

să-l vezi câtu-i de frumos puiul meu. Taie rădăcinile cu 

dinţii şi are botul rece şi brumat. Când aude clopote de 

biserică, şade şi urlă în două labe, ahe, u - uu - uu! 

Atunci mi-i frică de el şi vreau să-l botez. Când o fi mare 

o s-aţie drumul celor ce mi-au batjocorit pântecele”. 

 

Panteismul, organicul şi magicul coexistă în acest spirit 

feminin a cărui frumusete izvorăşte din naturaleţea şi suferinţa 

fiinţei, din puterea de a rămâne în sacralitatea naturii şi a vieţii. 

Cuvintele adresate stareţului Ghenadie, aparent au tonul unui 

avertisment, însă, în esenţă, ele constituie autodefinirea eului 

legat de spontaneitatea primordială: 

 
„Ioana 

Nu vrei să-l botezi, părinte? N-ei vrea, da' păzeşte-

te! Că-ţi suflu în ochi, ahé – număr până la trei, mă 

zvârcolesc o dată şi din Ioană, mă fac lupoaică, apoi 

număr până la nouă, te uiţi unde sunt – am pierit în 

vânt. Mă primenesc şi mă schimb încă o dată, acum sunt 

iar fată mare în ie de cânepă şi Ioană curată – hî-hî-hî”. 

 

Personificare a misterului feminin, fiinţă de natură mitică 

şi cu puteri magice, Ioana Zănatica, personaj care, deşi apare de 

două ori în piesă, este puternic individualizat, aminteşte de 

Ciobanul şi Ghebosul din „misterul păgân” blagian. 

În următoarele scene ale primului act, alternează 

atmosfera de lumini şi umbre. O mutaţie negativă a valorii se 

produce în orizontul ontologic al cetăţii dunărene, vestită de 

Dascălul care a sesizat poziţia nefavorabilă a astrelor şi de 

Ghenadie care anunţă reapariţia călugărului Teodul, 

„Neastâmpărat şi roşu ca flacăra”. La acestea se adaugă 

trecerea prin cetate a celei de a zecea cete a micilor cruciaţi, al 

căror glas răzbate ca un geamăt dulce-dureros, într-o litanie de 

o frumuseţe stranie, creată în ritmul versului popular: 
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„Corul 

Să mergem prin apă 

să mergem prin vânt 

să mergem să mergem 

la Sfântul Mormânt. 

Prin fundul de mare 

să trecem pe jos. 

Ne cheamă de dincolo 

Domnul Hristos. 

Stea nouă s-arată 

la răsărit. 

Viaţa pre moarte 

a biruit. 

Să mergem prin apă 

să mergem prin vânt – 

Stea nouă s-arată 

la Sfântul Mormânt”. 

 

Copiii, simbol al Inocenţei, au devenit victimele unei 

psihoze. Pe ei „I-au îmbolnăvit călugării papistaşi”, spune 

Ghenadie, iar Dascălul, „doftor”, „sfetnic”, „cărturar” şi 

„zodier” al cetăţii, figură tipic medievală, vede şi el în 

atitudinea lor iraţională o „boală” ce se extinde cu repeziciune 

şi le cuprinde sufletele până la „pierderea de sine”: 

 
„Dascălul 

(...) Către Doamna 

Nu tăgăduiesc însă că am văzut şi eu copii atinşi de 

boala de care vorbeşte Cuvioşia sa. Îi cunoşti după 

multe semne şi mai vârtos după uitătură, că toţi cei 

atinşi se schimbă într-un fel. Privirea lor începe să 

alunece pe lângă făpturi, şi ochii lor se pierd şi aleargă 

totdeauna mai departe decât le este ţinta. Cei ce erau 

gureşi încep să tacă, şi cei ce erau tăcuţi prind să 

vorbească în limbi. Mersul lor e ca o alunecare şi ca o 

plutire. Parcă şi-ar căuta drum pe-o apă, şi nu pe 

pământ. Sunt unii care uită că au părinţi, şi puşi în faţa 

lor nu-şi mai aduc aminte de ei. Siliţi să şi-i amintească, 
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ei zic: Mamă, eu nu am mamă, tată, eu nu am tată. Că te 

prinde jalea, şi de ei, şi de părinţi.Îşi uită unii şi numele 

zicând întruna: eu nu sunt Petru, eu nu sunt Ion, eu nu 

sunt Gheorghe, eu sunt cel ce intră în Ierusalim, eu sunt 

cel ce se va juca lângă mormântul Domnului”. 

 

Emoţionante sunt scenele a IV-a şi a V-a ale actului 

întâi, când în jocul scenic sunt introduşi „patru copii cruciaţi, 

slabi, rupţi, obosiţi, trei cam de zece ani, unul de cinci-şase”. 

Călătoria copiilor spre Sfântul Mormânt este o călătorie a 

iniţierii „de la revelaţie la moarte”173. Pe aceşti mici fanatici 

nimeni şi nimic nu îi poate opri, căci ei au devenit refractari în 

faţa oricărei raţiuni şi se comportă asemenea celor aflaţi în 

transă. Faptul că nu mai au nume („Întâiul: N-avem nume nici 

unul, purtăm toţi aceeaşi cruce”) reprezintă consecinţa 

desprinderii de substanţa manifestării individuale, pierderea 

dimensiunii esenţiale a fiinţei. Aceasta înseamnă că micii 

cruciaţi nu mai aparţin ordinii fireşti a unei lumi, singurul 

stăpân recunoscut fiind divinitatea. Prin suferinţă şi eliberarea 

Ierusalimului pământesc ei speră în mântuire, în mântuirea 

lumii. E o dovadă că „toate faptele mari ale omenirii au purces 

dintr-o credinţă imaginară despre lume şi niciodată din 

realitatea, aşa cum ne e dată în mod imediat. Realitatea n-a 

fost în stare niciodată să mişte timpuri şi neamuri întregi, – dar 

o ficţiune – da!”174. 

Dorinţa copiilor de a împlini visul le hrăneşte şi le 

stimulează fiinţa. Sentimentul individual s-a universalizat: 

 
„Al doilea 

extaziat 

Şi acum nu mai avem nicăiri odihnă, şi mergem, şi 

mergem, şi nu mai stăm locului. Ceată de la ceată învaţă 

drumul şi ne îmbărbătăm unii pe alţii cu îndemnuri prin 

toate depărtările. Noaptea aprindem focuri mari pe 

dealuri ca să ştie lumea toată că se duc spre Ierusalim 

                                                 
173 Mircea Ghiţulescu, op. cit., p. 97. 
174 Lucian Blaga, Pietre pentru templul meu, în op. cit., p. 76. 
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copiii oamenilor să cucerească Sfântul Mormânt. Măria 

ta, vezi toiagul meu? Câteodată toiagul meu e fluier, şi 

când cânt pe el se-ntăresc copiii slăbiţi şi s-adună iar 

cei ce se-mprăştie. Şi mergem spre Ierusalim şi vom 

cânta lângă Sfântul Mormânt şi-n grădina măslinilor, 

unde mieii mai asudă şi astăzi sânge”. 

 

Un moment de profund dramatism realizează 

dramaturgul prin apariţia Străinei care, cu disperare, îşi caută 

pruncul. Sunt reliefate două ipostaze, două „feţe” ale iubirii: 

cea a Doamnei pentru copii, iubire caldă, dar pasivă, pe care o 

manifestă o stăpână creştină faţă de supuşii săi şi cealaltă, a 

Străinei, iubirea mamei îndurerate, rătăcind pe drumuri 

asemeni acelei mater dolorosa din creaţiile populare româneşti 

şi europene. Nu numai Doamna este pasivă în faţa durerii 

sufleteşti a Străinei şi a copiilor dezumanizaţi, orbiţi de 

„credinţa” lor, ci şi Dascălul şi stareţul Ghenadie, care cer 

închiderea porţilor cetăţii, claustrarea în faţa „rătăciţilor” 

(Scena a VI- a). Cuprinsă de spaimă („O spaimă aşteaptă în 

mine”), Doamna presimte pericolul: „Unde mi-e băiatul? Nu 

ştiţi că peste noi pluteste un nenoroc? Nu ştiţi că în casa 

aceasta – nu ştiţi că aici – din tată în fiu – scapă câte un erete 

din turnurile casei, câte un erete sfânt menit să fie ars de 

luminile cerului?”. 

Calvarul sufletesc se înfiripă din momentul când Radu, 

„simplu, transfigurat”, învăluit parcă de o lumină captivă, îi 

mărturiseşte că va pleca la Ierusalim. Orice urmă de şovăială 

dispare, aruncă în foc haina de cruciat oferită lui Radu de 

Teodul, şi pentru a îndepărta orice pericol din exterior îi alungă 

din cetate, în miez de noapte, pe micii cruciaţi străini, închide 

porţile, iar Teodul e trimis sub pază dincolo de hotar (Actul al 

doilea, Scena I). 

Confruntarea dintre Teodul şi Doamna, din Scena II a 

celui de-al doilea act, este confruntarea între două moduri de a 

concepe legătura omului cu sacrul, între credinţa călugărului 

catolic, credinţă ce se reduce la o acţiune limitată şi credinţa de 
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factură ortodoxă a stăpânitoarei cetăţii dunărene, credinţă 

încercată ca sentiment personal. 

Din „rob al lui Dumnezeu”, Teodul a devenit robul unei 

dogmatici rigide, împinse până la paroxism, până la fanatism. El 

e unul dintre acei oameni „care pot să fiarbă - fără de a avea în 

acelaşi timp şi căldură: ca apa în vid”175, un mistic a cărui 

credinţă aspiră la o nouă mântuire prin eliberarea Ierusalimului 

de către copii. Ţinta propusă e “starea de minune”, cum spune 

Lucian Blaga, întemeierea cetăţii lui Dumnezeu pe pământ, 

absorbirea omului în divin, chiar dacă aceasta presupune 

anularea individului şi moartea, căci „La Ierusalim nu se 

porneşte cu pofte şi gânduri de oameni încercaţi, la Ierusalim se 

purcede ca spre vis şi moarte”, afirmă Teodul. Întrucât cei care 

participaseră până atunci la cruciade „s-au dat desfrâului fără de 

leac şi  fără de margini” şi au fost „făcători de rele, călcători de 

jurământ, tâlhari de drumul mare, nestatornici ca vântul, 

schimbăcioşi ca norocul”, minunea nu se putea înfăptui decât 

prin efortul supraomenesc al sufletelor nepătate, copiii. Deci, în 

închipuirea misticului Teodul, transcendenţa putea fi cucerită 

numai prin elanul inocenţilor. Teodul este stăpânit de un 

„demonic primar «magic»”176, primejdios şi neîndurător. În 

suflete pătrunde la fel de uşor ca în cetăţi, demonicul profilându-

se pe plan psihologic: 

 
„Teodul 

De ce te miri, Măria ta? Nu mi-am ţinut cuvântul? 

Sunt aici. Ai poruncit să se tragă punţile ca să nu pot 

intra. Castelul stă în inel de apă. Şi totuşi am intrat. Ai 

uitat că cetăţile au şi intrări ascunse? Întocmai ca 

sufletele. Se miră cu uitătură lungă oamenii după mine 

şi mă întreabă: cum intri în sufletul copiilor? – Nu ştiu 

cum intru. Fac un pas şi sunt înăuntru. În suflete, ca şi în 

cetăţi. Intru pe unde ochiul mă îndrumă”. 

 

                                                 
175 Ibidem, p. 66. 
176 Lucian Blaga, Daimonion, în  Zări şi etape, ed. cit., p. 214. 
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Demonia lui Teodul, ca şi cea a Nonei din Tulburarea 

apelor este distrugătoare, subjugând conştiinţa şi sfărămând 

limitele personalităţii şi ne aminteşte de demonismul 

catolicismului reliefat de Dostoievski în Marele inchizitor. 

Obsesia călugărului nimiceşte valori, striveşte „starea de 

inocenţă”, iar puterea care izvorăşte din inconştient şi-i 

alimentează obsesia paralizează voinţa celorlalţi, a copiilor şi a 

părinţilor. Relevant este un moment din Scena V: 

 
„Servitorul 

uitându-se pe fereastră 

Copiii se smulg din mâinile mamelor, se duc în calea lui 

Teodul! 

S-aud strigăte:  

Teodul! Teodul! 

Oamenii s-apropie de el cu furci. Acum se opresc. 

Teodul merge spre ei. 

(...) 

Servitorul 

Copiii îngenunchează. Mamele, taţii ca la un semn se 

dau la o parte. Călugărul trece printre ei. 

Doamna 

Şi nimenea nu ridică...? 

Servitorul 

Nici un braţ nu se ridică! Nimenea n-are putere 

împotriva lui”. 

 

Consecinţa este dezumanizarea: „Un călugăr n-are 

suflet”, „Călugării nu trebuie să fie oameni. Sunt flacără într-

un trup biciut”. El a devenit „unealta unui gând, aspră şi 

crudă unealtă, alt nimic”. Dorinţa lui maladivă de a-şi atinge 

ţelul, prin mijloace diabolic calculate, devine singura raţiune de 

a fi. Acordă faptei sale atributul monumentalităţii, al unicităţii 

şi singura motivaţie pentru „prăpastia” săpată între copii şi 

părinţi o constituie înseşi cuvintele Mântuitorului: „N-am venit 

s-aduc pace pe pământ, ci sabie! Şi-am venit să ridic pe fiu 

împotriva tatălui său, şi pe fiică împotriva mamei sale!”, în 
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care nu intuieşte demonia unică a iubirii ce include unitatea 

paradoxală a contrariilor. 

Fanatismului şi credinţei lui Teodul, subordonate unei 

dogme rigide, i se opun credinţa sinceră, lăuntrică şi adânca 

iubire maternă a Doamnei. Pentru ea, fiinţă cu credinţă ortodoxă, 

sacrul este lăuntric, organic, „lumină bună”, iubire şi vitalitate. 

Mai presus însă de această credinţă este iubirea maternă, 

incomensurabilă şi egoistă, iubire „aşa de mare, că se schimbă 

în păcat” (Ghenadie, Actul al treilea, Scena III), căci numai 

salvarea copilului ei contează, chiar dacă e necesar pactul cu 

Satana: „Doamna: Mă rog de Satana, mă vând Satanei – numai 

să-mi scape copilul” (Actul al treilea, Scena III). Nu e vorba aici 

de îndepărtarea definitivă de credinţă, de scepticul „nu cred”, ci 

de tragicul „aş vrea să cred”. Disputa dintre Doamna şi Teodul 

este dramatică, tensionată, singurul moment din piesă în care 

Teodul apare pe scenă. Judecarea situaţiei momentului este 

simţită ca o situaţie de criză a valorilor umane morale şi 

religioase, într-o anumită epocă istorică. 

Reprezentative pentru dramatizarea mitului inocenţei 

pierdute sunt Scena VI din actul al doilea, Scena V şi Scena VIII 

ale ultimului act al piesei. Radu apare „ca un lunatic”, e 

transfigurat, deoarece, o dată cu dorinţa de a pleca spre Ierusalim 

împreună cu ceilalţi copii, traversează o nouă experienţă a trăirii 

într-o lume care primeşte alt sens prin „visul” lui. Drumul 

reprezintă pentru acest copil de geniu deschiderea către 

Cunoaştere şi Fiinţare. Gestul de a-şi schimba hainele cu 

celelalte, „de drum” simbolizează exteriorizarea noii stări, a 

dorului ce i-a cuprins fiinţa şi detaşarea de orizontul ontologic de 

până atunci şi de durata obiectivă: 

 
„Radu 

Mamă, de ce să mă trezesc? Că eu nu dorm! Mamă, 

mi-a prins cineva inima, şi e în mine ca un dor. – Mamă, 

parcă nu mai am mamă. – Parcă m-am născut în 

Ierusalim” (Actul al doilea, Scena VI). 
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Radu este o imagine a sufletului aflat în căutarea 

sfinţeniei. Această căutare generează eliberarea, despărţirea de 

imediat, chiar şi de propria-i mamă, pentru că ea nu poate fi 

„întâia lumină”, „Mormântul”. Copilul e impulsionat de 

idealul născut din el însuşi şi atingerea acestuia implică 

întreaga fiinţă: 

 
„Radu 

Atunci dă-mi ce ascunzi: uite, hainele astea ţi le las 

că sunt de la tine. Dă-mi hainele celelalte, pe care le-ai 

închis. Mai mult ce pot să-ţi las? Mâinile nu ţi le pot 

lăsa, că trebuie să duc suliţa. Picioarele nu ţi le pot lăsa, 

că trebuie să umblu. Să-ţi las gura mea şi ochii, dar cu 

ce vorbesc şi cu ce văd? Nu mă pot lipsi de nimic. 

Mamă, nu mă uita. Numele meu aşază-ţi-l sub inimă 

până mă-ntorc. De-acum sunt ostaşul Mormântului!” 

(Actul al doilea, Scena VI). 

 

„Mormântul” devine simbol al sacrului coborâtor în 

imanenţă, loc al siguranţei, al blândeţii, al creşterii şi al renaşterii, 

simbol al veşniciei vieţii pe parcursul transformărilor ei. 

Chemarea pe care Radu o aude este mai puternică decât 

glasul iubirii materne: „Mamă, mă cheamă cineva mai tare, mă 

strigă cineva mai mare!”(Actul al doilea, Scena VI). 

Gestul lui Radu de a-şi rupe cămaşa de pe el şi 

confruntarea cu Doamna sunt caracteristice copilului aflat între 

o puternică dorinţă şi imposibilitatea atingerii ei. Fiind ţinut 

sub pază severă, i se pare că inima i se scurge „pe subt uşă – şi 

prin ziduri”. 

Călătoria lui spre Ierusalim va fi una imaginară, ce-l va 

înălţa interior, dar îl va prăbuşi fizic. Claustrarea îl împiedică 

să fie un agent, o fiinţă activă şi favorizează combustia 

interioară, deschiderea prin moarte către Fiinţă. Boala 

sufletului mare „cât o biserică” încetează odată cu 

permisiunea Doamnei de a pleca şi el în cruciadă, spre 

Ierusalim, permisiune primită dupa eşuarea acesteia şi moartea 

micilor cruciaţi. Radu este iluminat, pentru că o transfigurare a 
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divinului s-a produs în uman, o absorbiţie a transcendenţei 

coborâtoare în imanenţă: 

 
„Radu 

(...) – Umblu pe coperişe, cine mă poartă? Umblu pe 

cruci, cine mă duce? Să mergem, să mergem! În 

Ierusalim! În Ierusalim! 

Merge spre fereastră spre un mănunchi de raze 

Lumină mare, lumină cum n-am mai văzut. Peste 

mormântul Domnului s-arată steaua după care-am 

pornit! Să nu se stingă! – Nu suflaţi, nu răsuflaţi! 

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

 

Potrivit credinţei ortodoxe în mântuirea cerească 

exprimate de Ghenadie, Radu a intrat în Ierusalim, „În singurul 

adevărat Ierusalim!” (Actul al treilea, Scena VIII). Peste acel 

copil care este „nucleul reflexiv al piesei”, cum afirmă Mircea 

Ghiţulescu, „a coborât harul morţii”177. Autorul accentuează 

în piesă diferenţa între drumul imaginar, ascendent interior al 

lui Radu, care duce la mântuire, şi călătoria concretă a micilor 

cruciaţi, care nu-şi atinge ţelul. Prima ne este relevată în 

evoluţia ei dramatică, în timp ce despre a doua se aminteşte 

ceva prin intermediul celorlalte personaje. Aceasta probează 

intenţia dramaturgului de a reliefa că în drumul său către ideal 

omul este învins de real. 

În opozitie se află şi cele două religii, catolică şi 

ortodoxă, prima rigidă, reprezentată de misticul Teodul, iar cea 

de-a doua organică, mult mai apropiată de spiritul 

creştinismului, o religie apropiată de viaţă, de viaţa naturii, cu 

rădăcini în religia panteistă a lui Zamolxe, reprezentată de 

Ghenadie şi de Dascălul. Nostalgia după armonia lumii 

primordiale străbate prin cuvintele Dascălului: „– Altă dată pe 

timpul acesta era bucurie mare prin podgorii, pe toate 

dealurile. – Zeii cu chip de ţap nu cereau asemenea jertfe, 

copiii se-mpodobeau cu viţă roşie” (Actul al treilea, Scena I). 

                                                 
177 Mircea Ghiţulescu, op. cit., p. 97. 
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Rol catalizator în finalitatea dramatică are Ioana 

Zănatica. A doua apariţie scenică, în ultimul act, Scena II, o 

evidenţiează în ipostaza mamei cu sufletul sfâşiat de pierderea 

copilului şi îi anticipează calitatea de instanţă justiţiară pentru 

fapta inumană a lui Teodul. Doamna rămâne în suferinţa ei o 

femeie pasivă, care, aflând de revenirea călugărului în cetate, 

speră ca acesta să-i elibereze băiatul de jurământ. Iubirea 

Doamnei este în continuare egoistă, iar prăbuşirea ei va fi 

interioară. În schimb, pentru Ioana Zănatica suferinţa produce o 

dilatare nemăsurată a eului. La  îndemnul acesteia, mamele se 

revoltă şi cer judecarea lui Teodul, „noul Irod”, dar actul 

justiţiar se va împlini simbolic. 

Ioana Zănatica este un alter-ego auctorial. Vocea nu 

este doar a mamei suferinde, ci şi glasul conştiinţei umane care 

se opune fanatismului, dogmelor absurde şi oricărui impuls 

iraţional devastator: 

 
„Ioana 

De mine nu scapă! O să-i tai farmecele! De lupoaică 

nu scapă! O să răscol mamele toate! Să hotărască ele 

cine-i vinovat, dacă Măria ta nu vrei! Chem mamele - că 

şi Ioana-i bună de ceva! Şi-aduc vântul şi vuietul 

pădurilor peste voi toţi! L-aduc, l-aduc! 

Oh, oh, mamele, unde sunteţi, mamelor? Vecino, 

copilul tău unde-i? Când s-a auzit semnul, şi-a lăsat 

ulcica cu lapte pe jumătate nebăut pe masă şi-a plecat – 

de şase luni ulcica stă tot în colţul mesei – şi copilul nu 

s-a mai întors să-şi bea laptele! Şi copilul tău unde-i? 

Şi-a lăsat codrul de pâne pe cuptor, se mai văd şi acum 

urmele dinţilor în coaja uscată. Al tău unde-i? A plecat 

c-o întrebare la care n-a mai aşteptat să-i răspunzi. Şi 

ziua – noaptea răspunsul ţi se macină acum în cap! 

Ridicaţi-vă, mamelor! C-a bătut ceasul! E o moarte-n 

fiecare curte, dar mortul nu-i! Morţii noştri plutesc pe 

ape sărate! Ridicaţi-vă, mamelor, că Teodul s-a întors! 

Treziţi-vă, ridicaţi-vă!” (Actul al treilea, Scena II). 
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Finalul simbolic al piesei, specific stilului blagian, 

iradiază o „seninătate de clarobscur”. Moartea lui Teodul care 

e muşcat de gâtlej de „Ioana lupoaica” şi cea a lui Radu care 

cu sufletul pătrunde în Ierusalimul visat readuc echilibrul, căci 

sfârşitul călugărului simbolizează dispariţia oricărui pericol al 

dezumanizării, iar cel al copilului accederea la idealul intim 

întipărit înlăuntrul fiinţei sale şi redobândirea imaginii pure 

prin care dumnezeirea s-a oglindit în făptura omului. 

Glasul copiilor cruciaţi pătrunde ca un ecou cu efect 

catharitic în orizontul existenţial al unei lumi tulburate care 

treptat îşi redobândeşte armonia cu cosmicul, cu viaţa ce-şi 

urmează calea: 

 
„Se aude ca un cor de copii 

Prin fundul de mare 

vom trece pe jos. 

Ne cheamă de dincolo 

Domnul Hristos! 

Stea nouă, s-arată 

la răsărit – 

Viaţa pre moarte 

A biruit. 

Femeile îngenunchează. 

Întâia 

Parcă aud cântând pe Petru al meu. 

A doua 

Parcă aud cântând pe Simion al meu. 

A şaptea 

Cântă toţi cei ce-au murit. 

Ghenadie 

Cântă intrând în Ierusalim, în veşnicul Ierusalim”. 

(Actul al treilea, Scena VIII) 

 

Forţa dramatică a acestui text dramatic se relevă  în 

sensul adânc al trăirilor lăuntrice ale unui copil, Radu, ce 

conferă valoare şi frumuseţe poetică mitului inocenţei pierdute. 

Justificat, Mircea Ghiţulescu apreciază Cruciada copiilor drept 

„cea mai adâncă şi mai stranie «piesă pentru copii» din 
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lume”178. Fanatismul poate subjuga conştiinţe, poate nimici 

„starea de graţie”, „de inocenţă” a făpturii umane, dar nu 

poate distruge total orice existenţă individuală, căreia îi stă în 

putinţă să-şi aline neliniştea şi să-şi împlinească visul altfel 

decât prin „mistica” unităţii colective.    

 

III.2. „Feţele” creatorului 

III.2.1. Mitul creaţiei – Arca lui Noe  

Publicată în anul 1944 la Editura sibiană „Dacia 

Traiană”, editură care a scos la lumina tiparului creaţia 

dramatică a lui Lucian Blaga, cu excepţia piesei Anton Pann, 

publicată post-mortem (1970), Arca lui Noe este o „oglindă de 

concentrare” a celui mai răspândit mit din categoria celor 

despre „cataclismele cosmice”179, mitul potopului. Reflectat în 

cele mai multe dintre mitologiile lumii, acest mit are, în esenţă, 

aceeaşi schemă: decrepitudinea umanităţii, căderea ei în grave 

şi ineluctabile păcate generează nemulţumirea divinităţii care 

hotărăşte să o distrugă prin foc, apă sau zăpadă. Însă sfârşitul 

nu este radical, este sfârşitul unei omeniri, pentru ca, prin 

selecţie, să fie creată alta mai bună. Aceeaşi este finalitatea şi 

semnificaţia etică, indiferent că agentul la care recurge zeitatea 

este focul (în mitologia egipteană), zăpezile iernii Fimbul (în 

mitologia scandinavă), apa clocotită (în Coran), fulgerele (în 

mitologia chineză), smoala lichefiată (la mayaşi) sau apa 

pluvială (în Biblie)180. Fiinţarea noii lumi va fi posibilă prin 

destinatorul ales de divinitate datorită calităţilor lui morale, al 

cărui nume este Noe în Geneză, Uta-Napistim în Epopeea lui 

Ghilgameş, Deukalion în mitologia greacă. Mitul se integrează 

concepţiei religioase atât de diferite de la un neam la altul: 

politeistă la sumerieni, dualistă la perşi, monoteistă la evrei. 

Mitul diluvian din mitologia românească, relatat de Marcel 

Olinescu şi Tudor Pamfile, asociază atât fiinţa supremă, 

                                                 
178 Ibidem, p. 96. 
179 Mircea Eliade, Aspecte ale mitului, ed. cit., p. 52. 
180 Cf. Victor Kernbach, Miturile esenţiale, Editura Ştiinţifică şi Enciclopedică, 

Bucurreşti, 1978, p. 297. 
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Dumnezeu, cât şi opozantul acestuia, dracul (Satana, 

Necuratul, Nefârtate), potrivit unei erezii de origine 

bogumilică, împrumutate din mitologia iraniană. 

Legendele populare româneşti, cu deosebire cele 

adunate de Tudor Pamfile în culegerea Povestea lumii de 

demult (1915), în care dominant e umorul jovial, sfătos, au 

reprezentat pentru Lucian Blaga sursa inspiratoare, căci în 

subiectul acestor creaţii folclorice, autorul a găsit pretextul 

dramatizării unui mit atât de răspândit în spaţiul mundan: 

„Subiectul mi-l oferea o veche legendă populară, care trebuia 

să fie bogat amplificată spre a forma canavaua unei piese. 

Legenda, ca un arbore, trebuia să-şi mai alcătuiască o 

coroană mare şi deasă, care să miroasă a frunză verde. 

Legenda populară, sumară, descărnată, vorbea despre biblicul 

Noe, cel chemat să-şi clădească o arcă în vederea potopului. 

Spre deosebire de cele cuprinse în scriptură, legenda 

împleteşte viaţa şi intenţiile lui Noe cu o acţiune pusă la cale 

din partea Diavolului, cu gând de a zădărnici fapta salvatoare. 

Diavolul izbuteşte la un moment dat să dărâme şi să risipească 

arca, pe care o clădeşte Noe. Buruinţa, până la urmă, este 

totuşi a lui Noe, care cu o «toacă» miraculoasă, reuşeşte să-şi 

clădească arca mântuitoare. Legenda se preta din cale afară la 

alcătuirea unui fel de «mister» teatral”181. Considerăm că e 

necesar să menţionăm faptul că, potrivit datelor pe care le 

avem, dintre scriitorii europeni Lucian Blaga e cel dintâi care 

valorifică dramatic mitul potopului. 

Arca lui Noe este una dintre puţinele scrieri de teatru 

despre care autorul ne oferă informaţii detaliate privind geneza 

piesei. Spaţiul în care gândurile s-au cristalizat este Căpâlna, 

un sat „aşezat într-o splendidă vale, apărată de magnifice 

coame de munţi”182. Aici, se retrăsese poetul în aprilie 1944, 

din faţa întâmplărilor „grave, istorice, ce ocupau 

continentele”183. Gândul de a scrie o piesă 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 înfiripase cu mult înainte, dar sămânţa creaţiei nu 

rodise încă184. Retragerea într-un sat românesc „cu viaţa mai 

veche decât istoria omenească şi în atâtea privinţe mai presus 

de orice «istorie»”185 redimensionează existenţa interioară a 

creatorului. Imagini şi chipuri dintr-un spaţiu mitic vor deveni 

elemente ale cadrului din dramă: curgerea făinii în lăzi de 

scândură, cernerea făinii „ca un trup viu” printre degete, 

mirosul ei „plăcut şi arhaic” şi figura morarului „încărunţit de 

pulberea de făină”. La acestea se adaugă amănuntele 

„pitoreşti”, „excepţionale” legate de sat, pe care autorul le afla 

de la părintele Bunea şi întâlnirea cu „oameni mai aparte, ieşiţi 

din tiparul obştesc, ca nişte abateri de la o lege divină”186. 

Figurile acestora, adaptate „după necesităţi de ale creaţiei 

poetice”187 pătrundeau „ca de la sine în drama închipuită pe 

motivul legendar al lui Noe”188. 

Cele mai surprinzătoare detalii despre modelul unor 

personaje şi despre construcţia piesei sunt mărturisite de 

Lucian Blaga în jurnalul său. Astfel, aflăm că poetul „într-una 

din zile, tocmai în clipa hotărâtoare a înjghebării dramei”, a 

întâlnit „un ţăran holtei cu părul roşcovan, ca între două 

vârste, având în urma sa o viaţă echivocă, însoţită de toate 

bănuielile pe care imaginaţia satului le putea născoci pe 

seama unei fiinţe drăceşti”189, care a reprezentat în text 

modelul lui Nefârtate. Mai mult, în geografia satului de munte 

Lucian Blaga a căutat „locuri cu nume întortocheate, pitoreşti 

şi pline de umor câteodată, şi un spaţiu potrivit unde putea să 

fie clădită Arca lui Noe”190. Treptat, „misterul” dramatic se 

închega, scenă după scenă, în vremuri istorice ieşite din matcă, 

                                                 
184 În 1935, înainte de premiera piesei Avram Iancu, într-un interviu poetul declara 

că îl preocupă mai multe subiecte dramatice, dintre care unul biblic, amestec de 

mister şi umor, “ceva original”. 
185 Ibidem, p. 23. 
186 Ibidem, p. 30. 
187 Ibidem. 
188 Ibidem. 
189 Ibidem, p. 31. 
190 Ibidem. 
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dar care într-un orizont arhaic ocrotitor, mereu lărgit cu 

închipuirea, permiteau redeşteptarea demoniei insondabile a 

creaţiei: „Fabulaţia lua o dezvoltare neaşteptată, atrăgând în 

ţesătura ei amănunte gospodăreşti, cereşti-suave sau de-un 

realism grotesc. Toate aceste detalii urmau să fie organizate 

într-o viziune de ansamblu ideală şi de semnificaţii cosmice. 

Un aer mistic trebuia să plutească peste toate. Iar pentru ca 

ansamblul să dobândească o notă de verosimilitate, fabulaţia 

trebuia să se pătrundă de-un fin umor care să întreţină în 

spectatorul care ar urmări acţiunea un anume scepticism cât 

priveşte intervenţia repetată a miraculosului, intervenţie ce 

totuşi se produce, spre consternarea minţii sănătoase, la fiece 

pas”191. Lucian Blaga îşi concepea drama ca un “joc” al 

nuanţelor, ce necesita ca fond şi ca expresie mijloace simple, 

dar de un deosebit rafinament. 

Conflictul interior al eroului şi conflictul între personaje 

sunt situate în „preistorie”, într-un sat românesc conceput ca „ca 

centru al lumii”, „pulsând în ritmuri ancestrale”192. Satul acesta, 

„sat-idee”, îşi prelungeşte existenţa în mit şi „se integrează într-

un destin cosmic, într-un mers de viaţă totalitar dincolo de al 

cărui orizont nu mai există nimic”193. În această „zarişte 

cosmică”, Noe trăieşte „experienţa vie a lumii ca totalitate”194, 

experienţă metafizică, „dincolo de imediat şi de sensibil”195. 

Subiectul simplu al legendei mitologice româneşti este 

îmbogăţit de Lucian Blaga cu noi semnificaţii, situaţiile şi 

personajele primind valoare simbolică. În piesă, mitul 

regenerării, al creaţiei, cuprinde un motiv mitic principal, cel al 

potopului, şi două motive mitice secundare: al lui Adam şi Eva 

şi al lui Cain şi Abel. La acestea se adaugă ambivalenţa actului 

                                                 
191 Ibidem, p. 51. 
192 I. Oprişan, Lucian Blaga şi transsubstanţierea estetică a culturii populare, în 

vol. Izvoare floclorice şi creaţie originală, Editura Academiei Române, Bucureşti, 

1970, p. 233. 
193 Lucian Blaga, Elogiul satului românesc, în vol. Isvoade, Editura Minerva, 

Bucureşti, 1972, p. 36. 
194 Ibidem, p. 37. 
195 Ibidem. 
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creator (Dumnezeu şi Diavolul) şi rivalitatea dintre Dumnezeu 

şi Diavol în procesul devenirii fiinţei umane. Construcţia 

piramidală a dramei are la bază idei şi personaje antagonice. Se 

ciocnesc concepţii antinomice despre viaţă şi creaţie. Conflictul 

evoluează pe două  nivele ontologice: pe de o parte, între Noe 

şi Simion, Noe şi oamenii satului, pe de altă parte între Moşul 

şi Nefârtate şi între Noe şi Nefârtate. Dialogul între Noe şi 

Simion din primul act al piesei este relevant pentru conturarea 

motivului mitic al lui Cain şi Abel. Cele două personaje sunt 

simboluri care dezvăluie structura antinomică a unei lumi. O 

lume pe punctul de a-şi ieşi din matcă, care se va dovedi a fi 

„împărăţia” lui Nefârtate, „vorbeşte” prin Simion (nume cu 

provenienţa din ebraicul Shim'ōn, însemnând „împlinirea 

[dorinţei]”196), simbol al amoralismului, al existenţei în planul 

imediat, material, corespondentul lui Nefârtate la nivelul uman 

axiologic. Opus lui Simion este Noe, om cu sufletul ales şi pur 

ca de copil, simbol al „stării de inocenţă”, aspect ce justifică 

alegerea Moşului. Apariţia acestuia la moara lui Noe este 

prezentată simplu, după modelul legendelor populare 

româneşti, învăluit într-o anume aură misterioasă, iar 

identitatea lui se dezvăluie treptat. Lui Noe i se adresează ca 

unui gospodar al satului: „Sănătate, bădiţă Noe!” şi însuşi 

Moşul e învestit cu atribute omeneşti, semănând cu înţelepţii de 

altădată ai universului rural, spirit viu, „hâtru”, ce dă 

răspunsuri „în doi peri”. El vine „De-aici şi vede de mai 

departe –”, trage cu urechea când şi unde poate, e „curios 

nevoie mare”, iar zilele lui „nimenea nu le-a numărat” şi aude 

„şi cu frunzele codrului, câte se mişcă spre miază-noapte şi 

miază-zi” (Actul întâi, Scena III). Dialogul revelează un plan 

moral şi metafizic al trăirii. Tensiunea dramatică se amplifică 

din momentul când Moşul vesteşte că „vor veni întâmplări 

cumplite, cum n-au mai fost!”. Semnificaţia celor ce se vor 

dezvălui în convorbirea dintre cei doi este în acord cu 

simbolistica spaţiului. Moara sugerează trecerea timpului, 

metamorfoza acestuia, este simbolul locului „vitalizator, situat 

                                                 
196 N.A. Constantinescu, op. cit. 
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în miezul universului care se transformă continuu”197 şi efigie 

a unui univers aflat în destrămare. Pentru Noe, ritmul în care 

macină moara va deveni ritmul devenirii sale până la revelaţia 

creaţiei. Sosirea Moşului e determinată de „stricăciunea” 

vremurilor de „coadă a veacului”de căderea oamenilor din 

„starea de graţie”: „Copiii sunt ucişi în pântece”, „Se omoară 

om pe om”, „Se ia numele lui Dumnezeu în deşert”, „răutatea 

şi nemernicia” au făcut casă şi peste tot „Creşte spurcata, 

buruiana lui Nefârtate”. 

Lumea este concepută concentric, moara devenind 

centrul acesteia: 

 
„Moşul 

poruncitor 

Mărturiseşte păcatele casei, bădiţă Noe, c-atunci 

mărturiseşti păcatele satului! Mărturiseşte toate 

păcatele satului, c-atunci mărturiseşti păcatele 

pământului!” (Actul întâi, Scena III) 

 

Odată ce Moşul îi mărturiseşte morarului „c-a bătut 

ceasul”, iar asupra omenirii va trimite „potop de apă, 

năprasnic, pentru prăpădirea tuturor”, raportul între 

protagonişti se schimbă, întrucât accentul e pus pe misiunea lui 

Noe, el, cel ales să treacă viaţa dincolo de potop. Problemele 

grave privind orizontul existenţial uman dinaintea „pedepsei” 

sunt exprimate de Moş cu o „viguroasă ironie ţărănească” 

amestecată cu „subtilităţile poeziei”198. Divinitatea vizibilă, 

materializată, atât de apropiată de omenesc, dovedeşte 

comprehensiune şi, aparent, e dispusă să se tocmească în 

condiţia în care Noe ar cunoaşte şapte, şase şi apoi numărul e 

redus la trei, oameni buni şi drepţi. Însă nu răspunsul celui ales, 

nu îndoiala lui face ca gândul „Celui-de-Sus” să fie imuabil, ci 

existenţa unei crize a valorilor în plan uman şi voinţa acestuia 

                                                 
197 Doina Ruşti, Dicţionar de teme şi simboluri din literatura română, Editura 

Univers enciclopedic, Bucureşti, 2002, p. 246. 
198 Ion Breazu, Lucian Blaga: Arca lui Noe, în Studii de literatură română şi 

comparată, vol. II, Editura Dacia, Cluj-Napoca, 1973, p. 289. 



 

124 

care „nu prezintă analogii cu voinţa omului, sau cel puţin are 

alt sens”, căci „ea nu este de-a dreptul plăsmuitoare sau 

constructivă, ci categoric eliminatorie”199. Deşi crearea unei 

noi lumi prezintă „aspectul unei soluţii de impas”, ea rămâne 

„singura soluţie, optima soluţie”200 care necesită din partea 

Moşului, una dintre ipostazele Marelui Anonim în teatrul 

blagian, „un efort de înfrânare a «mai-multului» posibil”201. 

Tonalitatea acum gravă a vorbelor Moşului e completată de 

apelul la magie care sporeşte ambianţa mitică şi misterul în al 

cărui orizont omul trăieşte. „Punerea la încercare” a fiinţei 

umane aparţine transcendenţei de la care Noe primeşte toaca, 

simbol al armoniei universale: 

 
„Moşul 

(…) – Eu m-aş potrivi, cum ceri, dar, vezi tu-omul e 

făptura de duminecă! Buruiană de sărbătoare! Cu omul 

începe altă poveste. El e făcut după chipul şi asemănarea 

Cuiva şi e pus întru slobozenie. Iar slobozenia încurcă 

multe socoteli, şi mi le încurcă mai ales pe ale mele-că 

astăzi nu mai ştiu nici eu dacă ea e un bine au nu! 

Luându-mă după tot ce-au făcut făpturile astea de 

duminecă din ea – ei, dar precum îţi spuneam: asta-i cu 

totul altă poveste! Ţine tu toaca şi pune-i la-ncercare 

folosul! – Mi se pare însă că eu am venit la moară şi 

pentru alte treburi. Ce-ai zice, bădiţă Noe, să-mi macini 

grâul asta? Pe urmă te vor cerceta alte griji şi nu prea 

văd cum te-oi mai găsi senin” (Actul întâi, Scena III). 

 

Arca lui Noe e singura piesă blagiană în care, respectând 

tiparele mitului, divinitatea e coborâtă pe scenă. Moşul, personaj 

catalizator al dramei, prezintă aceleaşi trăsături de tip creştin-

panteiste ca Marele Orb şi Isus-Pământul, destinatori în 

„misterul păgân” Zamolxe şi în Tulburarea apelor. 

                                                 
199 Lucian Blaga, Diferenţialele divine, în Opere, vol. 11, Trilogia cosmologică,  

Editura Minerva, Bucureşti, 1988, pp. 70-71. 
200 Ibidem. 
201 Ibidem,  p. 78. 
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Noe, care după discuţia cu Moşul, are o primă revelaţie 

asupra locului şi adevăratului său rost în orizontul ontologic, nu 

se mai îndoieşte de adevărul mesajului. Aflată la nivelul 

cunoaşterii paradisiace, fiinţa se circumscrie unui orizont 

interior nou: 

 
„Noe 

pune toaca după o grindă 

Să ţi-l macin, cu toate că în altă parte mi-e capul. 

Urechile îmi ţiuie de sângele ce mi l-ai pus în mişcare cu 

toate veştile şi cu venirea ta aici. Doamne, Dumnezeule, 

ce-oi începe?”. 

 

Interogaţia izvorâtă dinlăuntrul fiinţei nu este un semn 

al îndoielii privind capacitatea umană creatoare, ci 

conştientizarea situării în „orizontul misterului întru revelare”. 

La Noe, imboldul creaţiei survine din exterior, nu este ca la 

Meşterul Manole o „demonie” izvorâtă din interior. Potrivit 

concepţiei blagiene, omul trebuie să renunţe la cunoaşterea 

absolutului şi să devină, în orizontul existenţial dat, fiinţa 

creatoare. Noe se detaşează de planul vieţii imediate pentru 

împlinirea misiunii sale, care trebuie privită ca afirmare a 

Eului. Până la construirea arcei, evoluează conflictul exterior 

între personajul actant şi soţia lui, Ana, pe de o parte, între 

acesta şi oamenii satului pe de altă parte. 

Aproape în întregime, jocul scenic al actului al doilea 

este dominat de Ana (< ebraicul Hannah), fiinţă întortocheată, 

una dintre cele mai reuşite ipostaze ale feminităţii din teatrul 

lui Lucian Blaga. Acest personaj conferă textului o puternică 

notă realistă, de altfel absolut necesară ca mitul să prindă viaţă. 

Puternic individualizată, energie în acţiune, Ana nu are nimic 

din „misterul” feminin care o înconjura pe învolburata Nona 

din Tulburarea apelor, ci mai degrabă, prin iubirea puternică 

pentru familia ei, ne aminteşte într-o oarecare măsură de 

Doamna din Cruciada copiilor şi de Vochiţa din Înviere. 

Ancorarea ei în planul imediat, material al existenţei o face 

incapabilă să înţeleagă schimbarea bruscă a atitudinii soţului 
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său, care s-a retras în Sine, în tăcerea, în taina care însoteşte 

orice act creator. Comportamentul este al femeii curioase, dar 

hotărâte, care vrea să dezlege „taina” muţeniei: 

 
„Ana 

De când moşul cela sfătos se abătu pe-aici astăzi de 

dimineaţă, te-ai cam însurat cu tăinuirea. Aţi stat la sfat 

un ceas înainte de a măcina. Ce puserăţi la cale? De 

când plecă bătrânul cu măgarul alb, te-ai făcut gureş ca 

miezul nopţii. De n-aş vedea cum văd aş zice că nu eşti 

în duşi buni, şi-atât. Că fiecare are ceasuri bune şi 

ceasuri rele. Şi asta se iartă oricui. Acu însă tu stai într-

adins proţap la îndemnul întrebărilor şi nu mai vrei să 

ştii de nimic. Ţi s-a adunat sufletul ca un arici, mai 

desfă-l dacă ai cu ce. Dau cu piciorul şi-l rostogolesc – 

în zadar, el tot adunat rămâne. Până ce-oi găsi eu fum şi 

de nasul lui. 

(...) Ascultă, bărbate, mie n-ai ce să-mi ascunzi! Că 

eu sunt femeia ta şi ştii că şi aşa deznod totul”. (Actul al 

doilea, Scena I) 

 

Atitudinea opozantă a femeii în faţa „nebuniei”, a 

„jocului” morarului evidenţiază şi mai bine avântul lui spre 

faptă, „demonia” creaţiei care treptat îl va cuprinde. Dialogul 

Noe-Ana e savuros, abundă în elemente de umor ţărănesc, frust: 

 
„Ana 

conteneşte torsul, înmărmurită 

Vasăzică: astea-ţi erau grijile, Noe! Să-mi aduci 

grămada de nisip în mijlocul odăii! Şi pe urmă eu să-l 

adun şi eu să mătur după voi! Sau a sosit săptămâna 

zănaticilor şi a treieratului de nisip? Nu este loc destul 

afară, în faţa morii, dacă vă e de joacă? 

Noe 

Să se holbeze la mine toţi vecinii, ba unii să-şi mai 

deschidă şi ferestrele! Şi să mă-ntrebe ghiontindu-se ce 

fac – şi să plece dând din cap: a căzut Noe în doaga 

copiilor! 

Ana 
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În sfârşit, auzii şi asta. E bine cel puţin că recunoşti. 

Dai în mintea copiilor”. (Actul al doilea, Scena II) 

 

Opoziţia Anei faţă de „jocul” bărbatului ei de a tăia 

pădurea satului pentru construirea arcei, „joc netrebnic de 

bătrân cu snoave” (Actul patru, Scena VII), manifestată până 

la finalul jocului dramatic, reliefează credinţa românească 

străveche potrivit căreia femeia este spiritul autoritar familial, 

elementul vital şi sufletesc cel mai important pentru păstrarea 

echilibrului şi a armoniei într-un mariaj. Pentru Ana, familia şi 

căminul reprezintă centrul existenţei sale şi, de aceea, prin tot 

ce face acţionează pentru binele acestora, care au nevoie de 

protecţia ei. Rolul său devine şi mai important acum, când 

simte că trebuie să-şi izbăvească soţul de „nebunia” care l-a 

cuprins şi l-a îndepărtat de treburile gospodăreşti. Acestei 

femei hotărâte, căreia înverşunarea îi sporeşte frumuseţea, Noe, 

„Singurul copil bătrân pe tot rotundul”, nu îi poate rezista: 

 
„Noe 

(…) – Se întâmplă lucruri ciudate cu noi, Ano. S-

amestecă minunea printre opincile noastre. Păzeşte-te să 

ne cunoască cineva, altfel e rău! Nici tu n-ar trebui să 

afli ce şi cum. Adineaori însă, când ai deschis uşa, a 

năvălit mirosul de făină şi am simţit dintr-o dată căldura 

făinii, şi-n căldura făinii-tinereţea ta. Tinereţea ta biruie 

orice tăcere şi mi se va ierta că vorbesc!” (Actul al 

doilea, Scena III). 

 

Pentru că încrederea în femeia iubită, o Eva dinaintea 

săvârşirii păcatului, e neclintită, Noe îi destănuie alegerea  

Moşului şi misiunea încredinţată: 

 
„Noe 

Suntem aleşi să trecem viaţa dincolo de curmătură şi 

să dobândim starea bunei străluciri împreună cu El! Un 

veleat ia sfârşit, altul începe. Suntem aleşi, tu şi eu, şi cei 

doi copii ai noştri, să fim începutul unui nou neam 

omenesc! Ca Adam şi Eva! 
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(...) Vestea? – Închide ochii şi astupă-ţi urechile! – 

Se va trimite potop de apă peste noi toţi, dezlegându-se 

izvoarele tăriei! Va ploua patruzeci de zile şi patruzeci 

de nopţi şi apele vor creşte mai înalte decât toţi munţii şi 

va pieri toată suflarea. Mie Moşul mi-a dat porunca: tu 

să faci arcă mare, în care să aduni pe ai tăi şi câte-o 

pereche din toate lighioanele de pe uscat şi din 

văzduhuri, să rămână vlăstar şi sămânţă pentru lumea 

nouă, pe care o aşez aici-după potop!” (Actul al doilea, 

Scena IV). 

 

Noe vede în soţia lui ecoul propriului său suflet, însă, 

cei doi se situează pe planuri existenţiale diferite – ea în planul 

imediat, el în planul metafizic, al fanteziei creatoare – şi, ca 

atare, Ana nu poate fi receptivă, nu se lasă antrenată, precum 

Mira, în jocul demonic al bărbatului. Ancorată în realitate, 

lucidă, cunoscându-i curajul de copil pentru care orice lucru 

devine posibil, consideră că Noe a pornit „pe un drum care 

cam iese din moară şi-o ia razna”. Neînţelegând că Noe, 

asemeni oricărui creator, nu-şi mai aparţine sieşi, ci idealului, 

operei care deschide şi întreţine setea umană de cunoaştere şi 

de nemărginire, Ana îl ia la rost cu umor, cu ironie: 

 
„Ana 

Ce s-a-ntâmplat cu tine, Noe? Te-au scuipat când 

erai copil spaimele de la răscruce, de-ai rămas cu 

mintea-n muguri? Sau te-a deocheat pădurea astăzi de 

dimineaţă, când ai măsurat din ochi puterea 

stejarilor?!” (Actul al doilea, Scena V). 

 

Comicul atinge uneori dimensiunile burlescului: 

 
„Noe 

Mulţumesc pentru părere, muiere deşteaptă! Acu, 

prins cum sunt în păinjeniş, nu mi-ar mai rămânea decât 

să mă duc în pripor şi să strig: Pădure, miră-te şi 

dezmiră-te, să mă descurc şi să m-aleg descântat! 

Ana 
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Nu te osteni, că mă-ngrijesc eu de asta! Dacă nu te-

ndrepţi, te lapăd în lucrarea vraciului, să-ţi facă sufletul 

lamură! Poate eşti bun de dat şi pe mâna doftorului 

călător, să te calce cu toate puterea, ca ursul. Orişicum, 

prin preajma mea să nu te mai mişti cu d-alde astea, că 

se-mplineşte întocmai şi n-are să-ţi fie pe plac! Eu sunt 

muiere trează, nu om năuc. Ascultă cuvânt de la mine, 

bărbate, – ceea ce ţi se păru aievea a fost o 

arătare!”(Actul al doilea, Scena V). 

 

Replicile pline de umor, din actul al doilea, dintre Noe 

şi Ana reflectă relaţiile interumane şi ciocnirea de idei-forţe. 

Odată capacităţile creatoare, latente iniţial, dinamizate de 

apariţia Moşului, personaj catalizator, Noe devine un fel de 

Manole, pe care nici o faptură omenească nu-l mai poate opri 

din avântul său de a crea. Între el şi Ana, între el şi ceilalţi se 

produce inevitabila „ruptură de nivel” existenţial şi axiologic. 

Anticipează efectul comic pe care „fapta” sa îl va produce 

asupra comunităţii neiniţiate, neştiutoare, care-i va judeca 

aspru „nebunia”: 

 
„Noe 

Aşa e – dar gândurile mele n-au apucat care-ncotro! 

Toate se leagă! Firul e curat şi ţesătura limpede!  

(...)  

Ana 

Ne-ar sta bine aşa! Să uiţi peste noapte, de la o zi la 

alta, de munca ta de la moară şi să te repezi într-o 

lucrare care nimănui nu i-ar fâlfâi prin minte! Şi cu cine 

s-o duci la îndeplinire? Singur? S-ar adeveri atunci că 

nebunul nu asudă nici la deal, nici la vale! 

Noe 

La toate astea m-am gândit! Vor fi hohote în sat, 

Ano, hohote cum n-au mai fost! Vor sări pe uliţi oamenii 

ca ţapii, mişcându-şi bărbile şi arătându-şi colţii veseliei 

– babele, iertate şi neiertate, îşi vor scutura de râs ţâţele 

negre ca aluatul de neghină pe la ferestre şi prin 

progadii! Se vor tăvăli feciorii şi fetele de râs prin 

pârloage şi-n ocoluri! Şi, ca mânaţi de cineva, cânii 
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râioşi din toate uliţile se vor înfăţişa să ridice piciorul 

pe roata morii! Vor hohoti guşaţii ca din cimpoaie şi-mi 

vor aţine calea tâmpiţi şi cu neobrăzare! Vor râde copiii 

de mine ca de-un scrintit, dezvelindu-şi ce au şi ce n-au, 

prin porţi, când oi trece spre arcă numai copiii mei vor 

plânge, ascunşi în fundul morii, singuri şi ruşinaţi! Va fi 

un clocot de râs! Vor răspunde şi dealurile şi văgăunile 

câte sunt în preajmă! Şi răul va creşte în valuri, se va 

lăţi şi va cuprinde valea şi ţinutul! –Dar nu-mi pasă! Mi-

am făcut eu toate socotelile!” (Actul al doilea, Scena V). 

 

Nepăsarea lui Noe faţă de clevetirile comunităţii şi faţă 

de opacitatea, reticenţa Anei pe care o poate doborî „numai cu 

securea dragostei”, reprezintă consecinţa erupţiei Sinelui şi a 

cunoaşterii adevărurilor fundamentale despre existenţa omului 

şi locul său în cosmos. Potopul prevestit nu este altceva decât 

„acţiunea nimicitoare aneantizantă a timpului faţă de tot ceea 

ce este întocmire fragilă, răsuflare anemică în trecerea noastră 

prin lume”202, pe care omul o învinge prin creaţie. Situat în 

„zarea misterului”, ce devine „cadru al fiinţei umane”, 

aceasta „întâmpină pe om ca o invitaţie la «revelare», ca un 

apel la activitatea dezvăluitoare” şi „numai întreprinzând 

acte, potrivit acestui apel, se rotunjeşte până la deplinătate 

destinul fiinţei umane”203. 

Nici o frână aparţinând omenescului nu-l mai poate 

întoarce pe omul creator din drumul său. La fel ca Manole, Noe 

atinge apatheia care sugerează „indiferenţa faţă de lumea 

materială”204, eliberarea de cele lumeşti: 

 
„Noe 

Voia ta, Ano, e voie de făptură nu mult mai mare 

decât un ulcior! Crezi că n-o pot frânge? Dar încearcă 

                                                 
202 Alexandru Tănase,  Lucian Blaga-filosoful poet, poetul filosof,  Editura Cartea 

Românească, Bucureşti, 1977, p. 448. 
203 Lucian Blaga,  Despre gândirea magică, în Opere, vol. 10, Trilogia valorilor, 

ed. cit., p. 268. 
204 Doina Ruşti, op. cit., p. 29. 
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să frângi voia Celui-de-Sus! Porunca lui mi-a-ncins 

inima şi gândul cu putere, de unde nu-i scăpare! M-a-

ncins porunca mare, Ano, –şi plec la pădure! Lemnul nu 

se va opune. – Din întâlnirea cu Moşul m-am ales şi c-o 

învăţătură… Nu-ţi întoarce urechea de la mine, Ano… 

Femeii i s-a dat să devină nevastă, dar nu devine 

niciodată nevastă cu adevărat. Lemnului din pădurea 

ceea i s-a hărăzit să devină arcă, şi arcă va deveni!” 

(Actul al doilea, Scena V). 

 

Întâlnirile dintre Nefârtate şi Ana (Actul al doilea, 

Scena VI şi Actul al treilea, Scena VI) sunt, ca şi întâlnirea 

dintre Moşul şi Nefârtate, gândite mitic. Cele două scene sunt, 

cum aprecia Ion Breazu, „două mari momente ale piesei”205, 

susţinute de un puternic dramatism. Replicile personajelor sunt 

realiste, în doi peri, cu accent popular, din care expresiile 

comice nu pot lipsi. Conflictul se desfăşoară între idei-forţe 

antinomice, la fel de puternice. În comparaţie cu mitologia 

românească, în care Nefârtate (Diavolul) a complinit puterea 

lui Dumnezeu la regenerarea lumii, „ispita schismatică” de 

origine bogumilică, în piesa lui Lucian Blaga personajul 

opozant este imaginat în triplă ipostază: prima ipostază în care 

apare este aceea de celălat eu care-l întregeşte pe om (în 

dialogurile cu Ana), a doua ipostază este cea de principiu 

negativ care se opune Dumnezeirii, se opune vieţii 

(confruntarea dintre Moş şi Nefârtate), iar a treia ipostază este 

aceea de „frână” stabilită de principiul divin în încercările 

omului (când Nefârtate ajutat de săteni distruge arca). 

Nefârtate, personaj puternic individualizat, e „un 

bărbat cam de aceeaşi vârstă ca Noe”, „îmbrăcat ca ţăranii 

din părţile locului”, căruia „îi plac catrinţele” şi, de aceea, 

„stă ascuns în muierişte ca ursul în smeuret”. Fără a-şi 

dezvălui identitatea, o lasă pe Ana să deducă cine este, aşa cum 

procedase şi Moşul cu Noe. De la soţia morarului doreşte, prin 

înşelătorie, să afle ce misiune i-a fost încredinţată acestuia. 

                                                 
205 Ion Breazu, op. cit., p. 286. 
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Dialogul seamănă cu un joc gulliverizat între oglinzi paralele. 

Imaginile reflectate, separate la început, se completează treptat, 

până în momentul când Ana va destăinui adevărul despre fapta 

creatoare a soţului ei. Cu toată abilitatea de care dă dovadă, 

Nefârtate nu reuşeşte la prima întâlnire  să o atragă pe Ana în 

ispită. Dimpotrivă, cel întors „în jurul degetului” este el însuşi: 

 
„Nefârtate 

(…) – Dar, precum iau seama, eu îndrug câte verzi 

şi uscate, în vreme ce dumneata stai cu gândul încordat 

şi asculţi! Ca arcul, că nu ştii când zboară săgeata! Aşa 

făptură ca dumneata îmi place! Încercai, după cum 

repede ai prins de veste, să scot ceva din dumneata ca 

să-mi pot vedea de ale mele, să mă îndrept într-o parte 

sau alta! Când colo, dumneata cu izbândă! Ridici totu' 

din mine fără să dai nimic. De aşa femeie s-a putea 

îndrăgosti şi dracul! Oricât de mândru şi de frumos s-ar 

întrupa el, dumneata l-ai purta cu zăhărelu' – nu-i aşa? 

Fireşte, în preajma dumitale diavolul s-ar mulţumi şi 

numai cu atât!” (Actul al doilea, Scena VI). 

 

Ana rămâne femeia calmă, echilibrată, capabilă de 

disimulare reticentă în faţa provocărilor lui Nefârtate, 

contrastul dintre ea şi celelalte femei ale satului fiind, cum 

reiese din vorbele sale, pronunţat, aproape caricatural: 

 
„Ana 

Vrei să mă-ncânţi? – Acolo, în slava lui neagră, 

Nefârtate e holtei şi călugăr, iar când umblă pe pământ 

nu-i deloc alegător. Aci el se mulţumeşte şi cu muieri de 

a doua mână, bunăoară cu cumnată-mea, nevasta lui 

Simion din uliţa mare, sau cu altele, cu toate că acum e 

împărăţia lui, şi el şi le-ar putea alege după pofta inimii. 

Nu prea are gust – Nefârtate!” (Actul al doilea, Scena 

VI). 

 

Ultima parte a acestei replici minimalizează 

personalitatea lui Nefârtate şi denunţă ispitirea din punct de 
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vedere moral, ce nu corespunde şi celei estetice. Jocul scenic se 

desfăşoară în acelaşi spaţiu închis ca la începutul piesei, în 

moara lui Noe, un spaţiu ritualic adecvat substanţierii mitului şi 

evoluţiei conflictului dramatic, dominant exterior. 

Motivul drumului, atât de frecvent în creaţia literară 

blagiană, sporeşte în Arca lui Noe coeficientul de poeticitate a 

textului. „Ni s-apropie cărările – şi ne-am putea  fi de folos 

unul altuia” (Actul al doilea, Scena VI), îi declară Nefârtate 

Anei, „cărările” sugerând oglinda eului, a unor principii de 

existenţă. „Drumul” lui Nefârtate („De-acu mie-mi stă bine cu 

drumul”, Actul al doilea, Scena VI) înseamnă libertate 

interioară, căutare şi dorinţa unui eu de înfrânare a dimensiunii 

demiurgic-creatoare a unui alt eu şi a omului în general. 

Nu numai cuvintele personajelor, ci şi gesturile lor au 

încărcătură mitică. Semnificativ este, în cadrul primului dialog 

dintre Ana şi Nefârtate, gestul femeii care aşezată „în colţul 

ei” toarce, „foarte preocupată”, „frământată” şi care „musca 

din caier”, pentru că „firul nu se răsuceşte cum ar trebui”. 

Ritmul jocului scenic concordă cu ritmul interior al 

personajelor. Torsul şi fusul evidenţiază nu atât o străveche 

îndeletnicire a femeilor din universul rural, iscusinţa  manuală 

a acestora, cât mai ales derularea timpului, a existenţei, 

„rotaţia ansamblului cosmic”206, ireductibilitatea destinului şi 

contingenţa Ana-Nefârtate. Simbolic este şi gestul lui Nefârtate 

care în timpul convorbirii cu Ana se apropie de ea, „îşi bagă 

degetul în caier şi-şi învârte firul în jurul degetului” (Actul al 

doilea, Scena VI), gest ce sugerează încercarea lui de a 

interveni în destinul celorlalţi, pe calea devenirii. 

A doua întâlnire dintre Nefârtate şi Ana (Actul al treilea, 

Scena VI) şi cea dintre Nefârtate şi Moş (Actul al treilea, Scena 

VII) sunt decisive pentru evoluţia spre punctul maxim al 

conflictului dramatic. Derularea dialogurilor are loc într-un 

spaţiu deschis, revelator, „la intrarea în moară”, spaţiu creat 

anume pentru relevarea duratei care, pentru moment, pare a-şi fi 

anulat coordonatele. Atmosfera din Scena VI a actului al treilea 

                                                 
206 Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, op. cit., vol. 2, p. 80. 



 

134 

e dominant realistă, impregnată de umor. Nefârtate apare „fără 

veste şi pe nevăzute”, „De-acasă, dintre hotare”. Pofta de vorbă 

şi de şagă  antrenează din nou personajele în jocul energiilor 

care se voiesc ordonatoare ale universului uman. 

Nefârtate este atras de frumuseţea Anei şi de cuvintele 

ei rostite în şagă, dar femeia care-şi iubeşte sotul şi doreşte 

neîntinată această iubire îl repede hotărât: „Lasă-l îmbrăcat 

trupul meu, Nefârtate, că nu ţi-ar plăcea gol!”, „Să nu-mi 

atingi trupul, c-atingi lumina, Nefârtate!”, lumina ca pecete a 

candorii feminine şi a eternului farmec, a misteriosului 

feminin. Între cei doi stăruie „o pricină” care îl implică pe 

Moş şi care generează situaţii nostime, ce poartă aparent 

pecetea naivităţii. Alocutorului, Ana îi spune că nu trebuie 

numaidecât să-i zică numele în cazul în care nu este Nefârtate, 

„Căci sunt mulţi oameni cumsecade cari poartă fără vină 

nume cu neputinţă de rostit!” şi că şi-l poate schimba. Ana se 

preface a-şi aminti de numele ilar al „unuia”, pe care nu-l 

poate rosti, întrucat, într-o manieră care să pară cât mai 

firească, doreşte să afle care este adevărata identitate a Moşului 

care a schimbat destinul soţului şi al familiei sale şi e dispusă 

să încheie pactul: 

 
„Ana 

râde 

Nu pot să-ţi spun-dar ce are a face! Pe urmă şi-a 

primenit omul numele! Cel de al doilea nume părea însă 

iar mai mult o poreclă decât nume 

Râde sacadat 

Urâtă poreclă! N-ei fi păţit la fel? Mă ' neacă 

necazul, dar numele ăluia râde în mine – 

Pufneşte întrerupt 

Ei, dacă-mi spui – ce şi cine eşti îţi dau şi eu pe faţă 

de ce şi pentru ce Noe îşi clădeşte arca! Totul nu e decât 

o năzbâtie, o năzbâtie care nu-şi găseşte perechea nici 

dacă şi-ar căuta-o în oglindă!”. 

 

Sufletul femeii e tulburat de întrebări nemărturisite şi de 

îndoială. Îi destăinuie lui Nefârtate că moşul pe care l-a văzut 
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„din spate şi dintr-o parte” „şi-a pus obraz că el e cineva”, 

„Adică Domnul puterilor care leagă şi dezleagă izvoarele” şi 

care „va trimite potop, potop mare în lume, ridicând apele mai 

sus decât toţi munţii”. Atmosfera de mit rămâne caldă, 

luminoasă chiar şi în prezenţa lui Nefârtate, întruchipat ca 

personalitate în care binele şi răul coexistă. Indignarea şi 

cuvintele Anei îndreptate către o imprecaţie la adresa Moşului 

sunt întâmpinate cu fină ironie de Nefârtate: 

 
„Ana 

(…) Cum adică? E cu putinţă? Noi, cari ne-am avut 

zilele şi agoniseala aci – pe ce tărâmuri trăim? Noe-

omul dat mie aici, pe lumea aceasta, bun ca făina din 

care se frământă pânea, statornic ca ţărâna de sub 

călcâie – cu ce s-a făcut vinovat? Să pierdem totul 

numai aşa – pentru slăbiciunea unui ceas şi fiindcă s-a 

nimerit să treacă pe-aici – ăla? 

Nefârtate 

Îi pune palma pe gură 

Nu  care cumva să scoţi din gură vreun cuvânt de 

ocară prea greu – muiere! C-ar putea să mă-nspăimânte 

chiar şi pe mine, care nu mă prea speriu de vorbele 

ieşite din beznă!”. 

 

Rânduielii cosmice, exprimate poetic prin intermediul 

lui Nefârtate, Lucian Blaga îi atribuie o profundă semnificaţie 

umană. Moşul şi Nefârtate sunt întreprinzători care participă 

deopotrivă la creaţie. Totul este complementar. Moşul în a 

cărui întreprindere „fără margini” lucrează „sute şi mii de 

lucrători” face leagăne, în timp ce în întreprinderea lui 

Nefârtate se produc sicrie. Deosebirea constă în câştig, căci 

„afacerile sunt afaceri şi meseria e meserie” – îi declară 

Nefârtate Anei şi adaugă: „A mea poate că nu e tocmai 

frumoasă, dar aduce. Oricum, aduce mai mult decât a 

Moşului… Am cumpănit cu cheltuielile şi dobânzile (…) Din 

câţi prunci se plămădesc în sânul numelor – nu toţi izbutesc să 

se nască, din câţi oameni se nasc – toţi izbutesc însă să moară 

odată, şi cine moare are nevoie şi de-un sicriu! Asta-i lege fără 
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abatere! Astfel, Moşul mai rămâne şi cu leagăne nevândute, 

cari putrezesc fără folos în podurile sale – eu nu rămân însă 

niciodată cu nici un sicriu nevândut în pivniţile mele! Astea-s 

cele două întreprinderi şi asta-i deosebirea!”. 

Deci, în viaţă se află germenele morţii şi în moarte 

germenele vieţii, permanenta mişcare şi ciclicitate la nivel cosmic 

semănând cu un act ritual din care nu lipseşte coeficientul magic. 

Nefârtate e imaginea răsturnată în oglindă a Moşului, care-i imită 

acestuia gestul creator la un alt nivel, al complementarităţii: 

 
„Nefârtate 

(…) Dumnezeu a făcut albina, dracu' l-a-ngânat 

făcând musca, Dumnezeu a făcut cânele, dracu' s-a 

grăbit cu lupul. În cele din urmă şi dracu' ar fi putut să 

potrivească din nimic albine şi câni, dar s-a gândit că 

musca şi lupul nu cer nici o osteneală şi nici să te-

ngrijeşti de ei, cum oftează albina şi cânele! Şi de-atunci 

stă scris că nimănui nu trebuie să-i fie ruşine de meseria 

ce şi-a ales”. 

 

În această primă ipostază a celuilalt eu, Nefârtate 

întrupează răul de care fiinţa umană e capabilă, conduita lui 

relevând revolta metafizică împotriva unei morale şi a unei 

estetici pe care le consideră false, jignindu-i orgoliul. Morala se 

reduce la plăcerea de a seduce, iar neprihănirea nu prezintă 

pentru el nici o semnificaţie. Odată angajat în logica negaţiei, a 

răului, logică izvorâtă dintr-un puternic egocentrism şi din 

voinţa de putere, acest eu stăpânit de demonia distructivă va 

încerca să zădărnicească finalizarea operei ce asigură Omului 

devenirea, împlinirea sa: 

 
„Nefârtate 

(...)  

Rămâne singur, în linişte, gândeşte, apoi îşi freacă 

mâinile 

Izbândă! Am izbutit să fac lumină ca Moşul în ziua 

cea dintâi! Făcui şi eu ziuă-o dată! De vreme ce puterea 

mi s-a-ntins ca niciodată, era cu cale să-ncerce şi Moşul 
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ceva! Şi iată că el vrea potop! Potop vrea el! Să piară 

toată suflarea, pentru că suflarea, câtă este, a cotit spre 

mine! Să scape numai sămânţa neprihănită vrea el, 

pentru o nouă zidire! Potop vrea el, potop! Dar eu sunt 

încă aci, treaz şi neodihnit! Veşnic treaz şi neadormit-pe 

aceste tărâmuri! Moşul-cu socotelile lui, eu cu ale mele! 

Vremurile ajung la cotitură, mersul lumii la răspântie! 

Potop vrea el, potop! N-am fost niciodată lipsă la 

încercarea  puterilor, şi Nefârtate nu se neacă la mal! 

Când arca lui Noe va fi gata – – – 

îşi freacă mâinile 

Izbândă! Am izbutit să fac lumină!”. 

 

Dramaturgul revelează simbolic, într-una din replicile 

lui Nefârtate către Ana, rădăcinile pe care creşte răul omenesc: 

anularea dimensiunii metafizice a transcendenţei coborâtoare în 

om şi a inutilităţii creaţiei considerate ca act de rătăcire şi de 

iluzionare a individului superior: 

 
„Nefârtate 

Moşul îl dibuie pe Noe-că e cam aşa-copil, copil, cum 

îl ştii de altfel şi dumneata! Şi i-a turnat în cap povestea 

cu potopul şi cu arca, pentru ca Noe să doboare pădurea 

de stejari! I-a turnat povestea pe-o ureche, şi cealaltă i-a 

astupat-o, ca să nu-i mai poată ieşi din cap! Ştia el, 

Moşul, că totul o să fie cu pricină mare şi că în cele din 

urmă arca lui Noe va fi scoasă la licitaţie ca o grămadă 

de lemn, netrebnică! Să nu-i trebuiască Moşului lemn 

ieftin? Şi-a potrivit-o bine! Numai cât, vezi dumneata, 

acum, că ştiu şi eu despre ce e vorba, nu mă vei opri să 

mă ostenesc şi eu până aci când o avea loc licitaţia! (...)”. 

 

În aceeaşi ambianţă mitică din Scena VI are loc 

„întâlnirea” Moşului cu Nefârtate în Scena VII a celui de-al 

treilea act al piesei. Dialogul este realizat după tipar mitic, ca 

între doi ţărani vorbăreţi, „puşi pe şagă”, şi iscoditori. Pe un ton 

molcom, firesc, Moşul se plânge de „durerea la-ncheieturi”, ce 

prevesteşte schimbarea vremii, căci aşa spune „la calendarul” 
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din piciorul său. Moşul care la început „nu-l prea ia în seamă” 

pare a-l recunoaşte pe Nefârtate când acesta i se adresează fără 

ocolişuri cu „Fârtate-Moşule”, interclocutorul cunoscând şi el 

semne care prevestesc vremuri cumplite: 

 
„Nefârtate 

S-a schimba vremea... Sunt semne şi altele... Uite 

colo la streşinile cele de paie – – cade fumul din 

hornuri, Fârtate-Moşule! 

(...) Nu-i de mirat, Moşule, de vreme ce se pregăteşte 

de-o ploaie cum n-a mai fost! În ajun de potop trebuie 

să-ndure cumplit cei cu reumatisme-n glezne!”. 

 

În această scenă, Nefârtate este imaginat în a doua 

ipostază, de principiu creator alături de Fârtate, dar care totuşi 

se opune acestuia. „Fârtate şi Nefârtate cuprind afirmaţia şi 

negaţia ridicate la rang de puteri cosmice”207 şi, la fel ca în 

legendele noastre populare şi în piesa blagiană „Fârtate şi 

Nefârtate nu luptă unul cu celălalt categoric, dramatic şi fără 

concesii”208, pentru că nici unul dintre ei nu este ca eroii lui 

Albert Camus din piesa Caligula „pur în bine” sau „pur în 

rău”. Nefârtate îi aminteşte Moşului de greşeala făcută prin 

despărţirea fiinţei androgine în bărbat şi în femeie şi îi 

sugerează îndreptarea erorii o dată cu recrearea lumii: 

 
„Nefârtate 

Cât timp este femeie în lume, mai descoperi, cu hâr, cu 

mâr, câte ceva... Nu ţi se pare, Fârtate-Moşule, că fiinţele 

despărţite în două, în bărbat şi femeie, au ieşit dintr-un 

gând greşit chiar de la-nceput? Pentru lumea nouă, la a 

cărei zidire purcezi, ar fi poate cu cale să îndrepţi 

neajunsul şi să mai pui la încercare şi alte izvoade!”. 

 

Gândului îndrăzneţ al lui Nefârtate, Moşul îi răspunde 

ca un ţăran mucalit, cu reticenţă, deoarece, pe de o parte, 

                                                 
207 Lucian Blaga, Luntrea lui Caron, ed. cit., p. 520. 
208 Ibidem. 
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trebuie să aibă în vedere natura demonică a „concurentului” 

său, iar, pe de altă parte, el îşi poate „reglementa orizontul 

după cum îi dictează sfântul şi egocentricul interes”209, 

întrucât, conform filosofiei blagiene, Marele Anonim „nu-şi 

permite luxul” de a crea acea fiinţă care „fiind deplin 

închegată în sine, indestructibilă” şi „de nestăpânit” „ar 

altera rânduielile peste cari el domină”210: 

 
„Moşul 

dă din cap cu resemnare 

Îţi sunt mulţumitor pentru sfat, Nefârtate. De n-oi 

uita, m-oi mai gândi!”. 

 

Iscoditorului Nefârtate care se oferă să transmită „vreo 

vorbă sau veste” lui Noe, Moşul îi dă replica ultimă cu 

seninătatea şi credinţa celui ce cunoaşte că „intenţiile şi faptele 

lui Nefârtate îşi pierd ascuţişul, întorcându-se spre bine”211 

dacă omul e hotărât să dea „concursul său luminii”212. Ştie că 

Noe-creatorul o va face: 

 
„Moşul 

Mulţumesc – n-am nimic de trimis... Adică, ba da. 

Spune-i lui Noe că m-am înfăţişat la moară cu măciniş – 

să nu se mai ostenească până aici, că nu aştept. Oi 

dormi eu la noapte undeva, sub vreun pătul... Şi să nu se 

grăbească prea tare nici cu arca! Are timp destul. Dacă 

arca e gata de azi în patru luni e tocmai bine!”. 

 

Atitudinea Moşului de deconspirare a timpului care a mai 

rămas până la „prăpădirea tuturor” relevă, deci, inferioritatea lui 

Nefârtate în faţa substanţialităţii creatoare a fiinţei umane. 

                                                 
209 Lucian Blaga,  Diferenţialele divine, în op. cit., p. 104. 
210 Ibidem, p. 82. 
211 Lucian Blaga, Luntrea lui Caron , ed. cit., p. 522. 
212 Ibidem,  p. 519. 
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Replica din finalul actului al treilea: „Se-mbolnăveşte 

dacă nu trece printre hotare!” ne aminteşte de „simpatia” 

dintre Domnul şi Mefisto din poemul goethean. 

Drama umană a creatorului, pe coordonatele mitului, 

devine pe deplin relevantă în ultimul act al piesei. Conflictul 

interior, specific omului creator, este mult diminuat în favoarea 

conflictului exterior, între Noe şi Ana. Sfărâmarea arcei „de nu 

se mai ştie lemn cu lemn”, prin intervenţia lui Nefârtate care a 

răsculat „oamenii şi satul”, secvenţă neîntâlnită în legendele 

populare, este în piesă elementul necesar dezvoltării dramatice 

a concepţiei lui Lucian Blaga despre coordonatele şi şansele 

„destinului creator”. Potrivit autorului, fiinţa îşi duce existenţa 

„întru mister şi revelare”, iar faptele sale sunt zădărnicite de 

„frânele transcendente”. Nefârtate este imaginat în a treia 

ipostază, de „frână” în calea devenirii umane, ipostază care, de 

fapt, le încorporează şi pe celelalte două, de spirit negator al 

creaţiei şi de eu demonic. Demonicul lui Nefârtate potenţează 

voinţa umană în actul de distrugere a operei. Cum accentul e 

pus de autor pe „jocul de nuanţe”, nu întâmplător vestea 

acestui „prăpăd” o aduce unul dintre copiii lui Noe, Aron, pe 

care I. Negoiţescu îl ilustrează între „impuberi demonici, 

chinuiţi de un rău sufletesc fără noimă”213 alături de fratele său 

Ion, de Puiu (Daria) şi de Radu (Cruciada copiilor): 

 
„Aron 

(...) S-a răsculat roşcovanul! Oamenii şi satul! S-au 

dat la arcă! S-au repezit cu securile! Risipesc totul, în 

toate părţile, cât se-ntinde lunca de sus şi iarba, aduşi 

de aiurea! Urcat-au cu scări şi cu topoare! Sar bârnele-

n ţăndări! Când ajunsei la arcă, îşi dădeau zor s-o 

dărâme! Unul-mai vârtos, tot aleargă în dreapta, în 

stânga, înainte, sus, jos, şi dă porunci! Cumplit la chip şi 

cu ochi fioroşi! Şi strigă din răsputeri: dărâmaţi arca 

degrabă, că altfel vine potopul! Şi unchiu' Simion l-

                                                 
213 I. Negoiţescu,  Lucian Blaga: „Arca lui Noe”, în vol. Scriitori moderni, 

Editura pentru Literatură, Bucureşti, 1966, p. 258. 
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ajută! Din arcă n-a mai rămas nimic, doar un colţ şi-un 

petic de temelie!” (Actul patru, Scena V). 

 

Reflectând la realitatea imediată, Noe se îndoieşte nu de 

adevărata existenţă a divinităţii, ci de puterile acesteia, care 

poartă,totuşi, stigmatul finitudinii. Nu numai misterul 

existenţei răului în lume, ci şi al imperfecţiunii divinului 

reprezintă interogaţii care în planul cunoaşterii raţionale nu-şi 

găsesc răspunsul: 

 
„Noe 

Îmi slăbesc chingile inimii, Ano! Eu am pus totul în 

fapta şi-n alcătuirea mea, şi-acu arca mea nu mai e 

decât lemn, o grămadă de lemn! Dacă moşul ar fi fost 

într-adevăr Acela, n-ar fi îngăguit risipirea puterilor! 

Mă năpădesc zorile sub frunte, Ano! Spune-mi tu numai 

cum s-au făcut toate acestea – multe şi-ntortocheate – cu 

Moşul? Căci eu l-am văzut într-o clipă, l-am văzut 

îmbrăcat în soare – cu toate că sta aci sub grinzi, unde 

stai tu acum! Şi unde soarele niciodată nu pătrunde! 

Ţâşnea lumina din el ca săgeţile orbitoare! Cum era să 

nu-l cred pe cuvânt? Se făcuse pământul străveziu, 

limpede ca apa de munte, unde sta – iar când Moşul a 

ieşit din moară deveni la fel şi drumul, că zăream în 

adânc! Se făcuse huma străvezie sub opincile sale! C-o 

singură clipire aş fi putut să văd şi morţii, cum zac 

îngropaţi, pretutindeni, surâzând senini că deasupra lor 

trece Moşul fără de nume!” (Actul patru, Scena VII) 

 

Simbolul pământului „străveziu” dezvăluie existenţa 

transcendenţei coborâtoare şi a omului creator în univers ca 

situaţii particulare. Cunoaşterea metafizică şi „starea de 

graţie” a Fiinţei nu sunt condiţionate de structura lumii. 

Actul creaţiei permite omului transcenderea imediatului, 

depăşirea contrariilor, conferind vieţii adânca ei semnificaţie: 
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„Noe 

Şi totuşi, Ano, eu am răzbit! Împotriva tuturor 

negurilor! Şi înfruntând toate potrivniciile! Da, am 

răzbit! Arca mea n-a fost nălucă! Arca mea aţi văzut-o 

toţi! Puternică, să iei cu ea pieptiş-potopul!” (Actul 

patru, Scena VII). 

 

„Visului” creator al lui Noe, înfrânat de forţe potrivnice 

exterioare, i se opune orizontul limitat al Anei, potrivit căreia 

omul nu trebuie să se izoleze, încrezându-se prea mult în 

puterile lui, ci să trăiască într-o Lume „familiară”, în care să 

poată privi cu obiectivitate propriile experienţe personale. 

Aceasta reprezintă pentru soţia morarului „ţinerea” în lumină, 

existenţa lucidă în planul moral. De aceea, îl povăţuieşte pe fiul 

care seamănă cel mai mult cu Noe, pe Ion, să se ferească să nu 

se dea „niciodată prea mult visului”, căci „Visul e mare 

vrăjmaş omului şi prăpastie!” (Actul patru, Scena X). 

Considerând misiunea bărbatului ei de a reface prin creaţie 

spectrul umanităţii, misiune încredinţată de Moş, drept o 

înstrăinare, o rătăcire, Ana, de data aceasta optimistă, încearcă 

să-l convingă pe Noe de necesitatea reintegrării  în universul 

existenţial imediat: 

 
„Ana 

Noe, ţine-te-n lumină, adună-ţi puterile, câte le mai 

ai, şi ţine-te treaz! Nu aluneca într-acolo unde nu se 

cade să mai aluneci! Drept este – tu din cuvântul 

moşului n-ai ieşit! Dar cuvântul lui atât a fost: o 

încercare de trecător fără griji, o glumă, o înşelăciune, 

o cursă pe care ţi-a aruncat-o în cale! Şi tu-tu, smeritul 

Noe –, care te munceşti întru sfială, temându-te 

totdeauna să nu iei cu umbra ta locul cuiva pe pământ, 

ai început să te crezi-început de lume nouă! Şi pe mine, 

păcătoasa-ai început să mă crezi mumă de neam 

omenesc! Căzuţi în asemenea sumeţie, tu şi cu mine, 

căzuţi în asemenea sumeţie, am dobândit rodul ne-rod şi 

am pierdut totul! 
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Iată de-aici – trebuie să ieşim fără zăbavă, încă astăzi!” 

(Actul patru, Scena VII). 

 

Adevărata credinţă a omului exclude alegerea. 

Imaginea amplificată a râsului grotesc provocat de distrugerea 

arcei („Noe: Râd oamenii din văgăuni şi babele la ferestre şi 

copiii în porţi! Stau guşaţii şi fonfii pe vine şi râd! Trece pe 

uliţi râsul satului, şi creşte şi umple văile! Răsună munţii!”- 

Actul patru, Scena VII), imagine picturală ce ne aminteşte de 

Goya, relevă limitele posibilităţilor fiinţei şi lipsa solidarităţii 

umane absolute în zarea ontologică. Odată opera distrusă, a 

dispărut factorul luminator necesar vieţii interioare, existenţei 

întru Fiinţare, ceea ce conferea adevăratul sens destinului. De 

aici orbirea lăuntrică a lui Noe, pierderea dimensiunii Eului: 

 
„Noe 

Ano, se-ntunecă – unde sunt copiii? –Ano, eu nu mai 

pot să trăiesc! Şi cum aş mai crede în lumina zilei când 

în lumina ceea nu mai cred?! Lumina aceea era mai 

mare – – calc-spre-tine-Ano– 

s-apropie de ea ca un orb 

în lumina ta-şi-nu-mai-văd–” (Actul patru, Scena VII). 

 

În acest moment de disperare, când conştientizează că a 

pierdut totul, Noe vrea să recurgă la soluţia extremă, sinuciderea, 

dar „vede scândura şi ciocanele de toacă ce i le dăduse Moşul” 

şi „cu o uşoară iluminare” restabileşte unitatea Sinelui. 

Dramartugul nu dezvoltă conflictul interior al personajului şi 

inserează magicul în planul real, relevând că nu există 

manifestare demonic-creatoare fără o „sarcină magică”. La fel 

ca în legenda populară, triumful lui Noe se datorează 

instrumentului magic, toaca, la al cărei cântec arca se reclădeşte, 

moment în care el ajunge la revelaţie. Semnificaţia este în piesă 

mult mai profundă. Această „Toacă a Tăriei” reprezintă 

stimulul de care are nevoie la un moment dat orice creator în 

acţiunea lui, aflată pe punctul de a slăbi în intensitate datorită 
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forţelor potrivnice, stimul care-l ajută să se deschidă către 

Lumea obiectivă şi să se ridice la nivelul Cunoaşterii totale. 

Drama lui Noe este drama general-umană a artistului 

care fără a fi nevoit să jertfească precum Manole, are de 

înfruntat neîncrederea, răutatea, amoralismul, izvoare uneori 

ascunse şi de neexplicat ale vieţii. Taina creaţei se află în fiinţa 

umană, în spiritul ei însetat de dezmărginire şi de cunoaştere. 

Idealul nu e imposibil de atins atâta timp cât artistul găseşte 

resorturile lăuntrice pentru a înfrunta inevitabilele piedici ale 

realului. Aşa cum opinează Rosa del Conte în cursul 

Transfigurarea mitului folcloric în ultima dramă a lui Lucian 

Blaga: Arca lui Noe (Sinaia, 1969), „Trebuie să recunoaştem – 

şi o facem cu toată convingerea – că oricine se apropie de 

opera lui Blaga îşi dă seama că ea are la bază un vis edenic, 

năzuinţa, dorul unei lumi «răscumpărate» sau «răsbunate» 

adică o lume care ar putea să cucerească din nou frumuseţea 

binelui (...). Omul îşi duce la împlinire umanitatea, «sub 

streaşina vremii»; deci nu prin magia voinţei omeneşti, căruia 

nu poate să-i lipsească binecuvântarea Celui de Sus: «Când 

faci ce poţi, mai pune mâna şi Cel-de-Sus!»”214. 

În Arca lui Noe ni se relevă o altă „faţă” a creatorului 

decât în Meşterul Manole sau în Anton Pann. Noe nu este un 

erou de esenţă tragică. Valenţa lui de personaj central o 

regăsim la nivelul substanţierii mitului, dar nu şi din punctul de 

vedere al jocului scenic. Ca în teatrul european contemporan, 

eroul este o cvasi-prezenţă scenică. Deloc surprinzător pentru 

modernitatea teatrului blagian, rolul dominant în scenă îl au 

Ana şi Nefârtate, întrucât dramarturgul e preocupat de a revela 

factorii opozanţi actului creator: limitele fiinţei ancorate în 

existenţa imediată, materială, personificate în Ana, pe care I. 

Negoiţescu o defineşte drept „feminitatea posesivă şi casnică” 

şi „demonicul naturii însăşi”215; răul dominator, generat de 

pierderea „stării de inocenţă”, individualizat prin Nefârtate şi 

                                                 
214 Apud Eugen Todoran, Lucian Blaga. Mitul dramatic, Editura Facla, 

Timişoara, 1985, p. 63. 
215 I. Negoiţescu, op. cit., p. 258. 
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răul absolut, născut din transformarea omului „anti-natură”, 

întruchipat de Simion, personaj ce se apropie de biblicul Cain. 

Situaţiile dramatice au caracter simbolic, cu aport la 

sporirea conflictului dramatic şi a atmosferei de mit. Mai puţin 

relevante ni se par scenele de la începutul actului al treilea, 

scene care imaginează un „proces” intentat lui Noe pentru 

„tăierea fără încuviinţare a pădurii” satului, scene artificiale, 

fără valoare în gradaţia dramatică şi nejustificat de ample. 

Remarcabile în valorificarea originală a unui mit despre 

creaţie, în conturarea ideilor şi a ipostazelor unor experienţe 

omeneşti sunt elementele magice, care abundă în această 

dramă. Simion biciuieşte noaptea mormântul mamei sale 

„până când se auzi ca un geamăt surd din pământ”, „vacile 

alăptează şerpi”, „muierile trăiesc cu ăla” (Necuratul), 

Nefârtate „îşi bagă degetul” în caierul Anei „şi-şi învârte firul 

în jurul degetului”, la cântecul magic al toacei „vrăjmaşii fug 

care-ncotro”, „Se-nalţă lemnul singur”, „Pornesc bârnele 

spre locul lor, se strâng lemnele, neatinse de nimeni!” şi „se 

aşază cum stătură fără mâni, fără picioare, parcă a intrat 

duhul în ele!”, iar dobitoacele vin spre arcă „perechi-perechi”. 

Toate acestea evidenţiază un univers uman dereglat, care şi-a 

ieşit din matcă, eliberarea unei tensiuni acumulate în 

inconştient, dar şi dorinţa de regăsire a omenescului şi de 

reintegrare armonioasă în cosmic. 

Drama de substanţă mitică Arca lui Noe închide o 

meditaţie asupra condiţiilor în care se realizează o operă într-o 

ordine socio-morală aflată în degradare şi în care singurul 

factor ordonator nu poate fi decât cel creator. 

 

III.2.2. Mitul creaţiei prin jertfă – Meşterul Manole 

De numele Meşterului Manole şi al Mănăstirii de la 

Curtea de Argeş este legat, în literatura română, mitul creaţiei 

realizate prin jertfă. Alecsandri şi nici un alt scriitor al veacului 

al XIX-lea nu aveau cum să intuiască destinul excepţional pe 

care balada Monastirii Argeşului îl va avea în cultura noastră 

şi numărul impresionant  de creaţii dramatice, epice sau lirice 



 

146 

în care este valorificat mitul creaţiei prin jertfire. Originile 

acestui mit trebuie căutate în timpuri foarte îndepărtate, în 

orizontul copilăriei umanităţii. Aşa cum consideră Mircea 

Eliade, este posibil ca la bază să se afle mitul cosmogonic, 

„modelul tuturor miturilor şi riturilor legate de ideea de «a 

face», de o «operă», de o «creaţie»”216. Motivul mitic al 

„facerii”, al construcţiei ridicate prin sacrificiu este întâlnit în 

Oceania, Indonezia, Africa, la multe dintre popoarele europene, 

deci într-un spaţiu geografic foarte extins. Cosmosul a apărut 

ca urmare a jertfei unui zeu, a unui Uriaş primordial. La fel, 

prin sacrificiu, au apărut rasele omeneşti şi plantele. Riturile de 

construcţie din spaţiul european îşi au izvorul spiritual în acest 

orizont mitic, întrucât, aşa cum lumea a apărut prin sacrificiul 

primordial al unei zeităţi, orice construcţie necesită jertfirea 

unei fiinţe. La început, jertfa era o fiinţă omenească, apoi 

treptat ea a fost înlocuită cu un animal, cu o pasăre sau chiar cu 

umbra captată prin practicarea anumitor ritualuri. Un „vânzător 

de umbre” măsura umbra oamenilor pe furiş şi o vindea 

zidarilor pentru a o îngropa la temelia viitoarei construcţii. Se 

credea că umbra ar fi o parte a fiinţei omului, o proiecţie a 

sufletului său, după cum remarcă James Frazer în Creanga de 

aur: „Dacă umbra sa este călcată în picioare, lovită sau 

străpunsă, omul va simţi rana ca şi când ar fi suferit-o propriul 

corp, şi dacă este despărţită de el în întregime (fapt pe care îl 

crede posibil), va muri”217. Îngroparea umbrei echivala cu 

îngroparea sufletului omului care în mai puţin de 40 de zile 

murea şi devenea spirit protector al construcţiei. 

Prin reiterarea actului ritualic se prelungeşte 

cosmogonia. Mai mult, orice clădire (casă, palat, templu sau 

cetate) era o imagine a universului, un „centru al lumii”. În 

spaţiul sud-est european această viziune capătă o dimensiune 

de natură sacră, pentru că „până foarte de curând, lumea era 

                                                 
216 Mircea Eliade, De la Zamolxis la Genghis-Han, Editura Humanitas, Bucureşti, 

1995, p. 60. 
217 James Frazer, Creanga de aur, vol. II, Editura Minerva, Bucureşti, 1980, p. 

118. 
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conştientă în aria balcano-danubiană că o biserică sau o 

mănăstire reprezentau la fel de bine Cosmosul, ca şi 

Ierusalimul ceresc sau Paradisul: avea loc, în acest caz, o 

conştientizare a simbolismului arhitectonic şi iconografic 

prezent în construcţiile sacre, şi această conştientizare se 

opera atât pe calea experienţei religioase (liturghie) cât şi pe 

calea culturii tradiţionale (teologie)”218.  

Exegeţi precum Mircea Eliade, D. Caracostea, Liviu 

Rusu recunosc superioritatea artistică a baladei româneşti care 

a generat un interes deosebit, concretizat prin zeci de studii. 

Balada Monastirii Argeşului care a înveşmântat poetic 

străvechiul mit al zidirii oamenilor de vii a inspirat numeroşi 

poeţi şi dramaturgi români, care i-au dat interpretări dintre cele 

mai diferite. Din prima jumătate a veacului al XIX-lea şi până 

în zilele noastre, literatura română înregistrează o producţie 

poetică bogată inspirată de mitul estetic. Prima creaţie de acest 

fel este Meşterul Manole (1847) de Cezar Bolliac, o 

transpunere fidelă a episoadelor simbolice ale baladei. Pentru 

perioada 1944-1964, V. Fanache219 realizează o înregistrare, 

însă incompletă, a creaţiilor lirice care revalorifică mitul jertfei 

pentru creaţie. Dintre acestea amintim: Lumina jurământului 

de Constantin Abăluţă, Să ţi-o sărut, Aleluia!, Dacica de 

Tudor Arghezi, Îndepărtata dragoste de Cezar Baltag, Sus, pe 

schele de Maria Banuş, Cântec dintr-o fereastră, Elegie 

despre stele, Manole, Manole de Ana Blandiana, Versuri 

pentru zidari de Şt. Aug. Doinaş, Eu, meşterul Manole de 

Darie Magheru, Pe Argeş în jos de Darie Novăceanu, Meşterul 

de Nicolae Labiş, Femeile privesc schelăriile noilor case de A. 

E. Baconsky, Fântâna, Minuni fără jertfă de Gh. Tomozei, 

Oraş în creştere de Nichita Stănescu. 

Din balada populară mulţi poeţi au reţinut doar un 

singur episod asupra căruia şi-au îndreptat meditaţia lirică, iar 

alţii au apelat numai la simboluri (Manole, Ana, creaţia) pe 

                                                 
218 Mircea, Eliade, op. cit., p. 190. 
219 V. Fanache, Motivul creaţiei în poezia noastră actuală, în “Steaua”, anul XV, 

nr. 10, octombrie 1964. 



 

148 

care le-au introdus într-o scriitură lirică autonomă, detaşată de 

textul arhetipal. Cele mai izbutite opere lirice care prelucrează 

motivul la o înaltă cotă estetică, atribuindu-i valenţe metafizice, 

sunt poeziile argheziene Aleluia! (1940) şi Dacica (din 

volumul Hore, 1939). 

Revalorificarea mitului jertfei îşi găseşte substanţa şi în 

cadrul discursului epic, prin câteva opere de referinţă, precum 

romanele Bietul Ioanide de G. Călinescu şi Nunta în cer de 

Mircea Eliade sau nuvela Taina Soniei Luiceva de Laurenţiu 

Fulga. De data aceasta, substanţa mitului se conjugă cu 

profunzimea meditaţiei la Mircea Eliade, cu nota de mister, de 

straniu în nuvela lui Laurenţiu Fulga sau cu interogaţiile pe 

care intelectualul societăţii moderne şi le pune privind rolul său 

şi absurdul unei lumi, în cazul romanului călinescian. 

Numărul considerabil de creaţii literare culte inspirate de 

„mitul estetic” se explică prin substanţa puternicei metafore 

mitice existente în textul baladei, metaforă care permite actului 

creator saltul în revelaţie. Misterul care învăluie evenimenţialul, 

imposibilitatea tragică a alegerii, situaţia-limită în care se află 

Manole reprezintă pentru dramaturgi un teren de investigaţie. 

Numărul impresionant de piese de teatru înscrie şi câteva 

realizări remarcabile: drama Meşterul Manole de Lucian Blaga, 

Meşterul de Adrian Maniu, Meşterul Manole de Victor Eftimiu. 

Prima piesă de teatru inspirată de mitul jertfei, Meşterul 

Manole sau Fondarea Curţii de Argeş, aparţinând unui autor 

necunoscut, a văzut lumina rampei la Iaşi, în 1869, după cum 

precizează  Al. Ciorănescu220. Acest text prezintă doar interes 

documentar, fiind o transpunere dialogată a conţinutului 

baladei. Nici piesa scrisă de Carmen Sylva, Meşterul Manole 

(publicată la Bonn, în 1891, sub titlul Meister Manole) şi nici 

fantezia dramatică aparţinând lui Emanuel Antonescu, 

Meşterul Manole (1916) nu se remarcă printr-o certă valoare 

artistică, fiind reproduceri formale, în care substanţa mitică 

                                                 
220 Al. Ciorănescu, Teatrul românesc în versuri şi isvoarele lui, Casa Şcoalelor, 

1943, p. 39. 
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cedează locul intrigilor de curte regală sau, în al doilea caz, 

„miraculosului de factură creştină” şi fabulosului folcloric. 

Abia din deceniul al treilea din secolul al XX-lea se 

produc salturi valorice esenţiale în sfera teatrului autohton, 

graţie sincronizării culturii noastre la pulsaţiile europene 

expresioniste, avangardiste. Mitul jertfei este interpretat din 

perspectiva modernă, cu accente asupra simbolurilor, iar 

piesele devin meditaţii poetico-filosofice pe tema creaţiei şi a 

destinului creatorului. Aici putem încadra Mânăstirea Curtea 

de Argeş de Nicolae Davidescu (1921), Meşterul de Adrian 

Maniu (1922), Zidirea Mânăstirii din Argeş de Nicolae Iorga 

(1922), Meşterul Manole de Victor Eftimiu (1925), Meşterul 

Manole de Lucian Blaga (1927), Meşterul Manole de 

Octavian Goga (1928), Icarii de pe Argeş de Ion Luca (1933), 

Cerurile spun de Victor Papilian (1934), Manole şi Ana de 

Coca Farago (1940), Biserica din slăvi de Victor Papilian 

(1952-1956), Eu, Meşterul Manole de Darie Magheru (1957), 

Meşterul Manole de Laurenţiu Fulga (1958), Moartea unui 

artist de Horia Lovinescu (1965), Meşterul Manole de Valeriu 

Anania (1968) şi Ana de Paul Everac (1970). 

Faptul că scriitorii care s-au simţit atraşi de „povestea” 

Meşterului Manole, „poveste” devenită mit, au aparţinut 

diverselor orientări literare explică valorificarea atât de diferită 

a mitului. De exemplu, piesele lui Lucian Blaga şi Adrian 

Maniu păstrează universul poetic al baladei, Victor Eftimiu 

face apel doar la simbolistica ei, Nicolae Iorga şi Ion Luca 

plasează acţiunea într-un timp istoric, Valeriu Anania coboară 

mitul în cotidian, iar Octavian Goga fixează acţiunea în lumea 

modernă de la începutul secolului al XX-lea.  

Cel mai reuşit text dramatic, în care se valorifică mitul 

sacrificiului întru creaţie este, fără nici o îndoială, Meşterul 

Manole de Lucian Blaga. Drama în cinci acte a fost dedicată de 

autor lui Sextil Puşcariu şi a văzut lumina tiparului la Sibiu, în 

1927. Piesa lui Lucian Blaga se detaşează de toate celelalte din 

literatura română prin osmoza dintre viziunea poetică şi cea 

filosofică asupra relaţiei existente între real şi absolut. 
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Meşterul Manole e o dramă de idei, o meditaţie metafizică 

despre condiţia omului creator de artă şi a raportului care se 

stabileşte între acesta şi legile care guvernează cosmosul. 

Textul include două nivele care se completează: unul de 

suprafaţă, al „armăturii” mitice mutate din planul epic în cel 

dramatic, şi altul de profunzime, metatextul, prin care este 

relevată concepţia filozofului culturii despre creaţie. Aceasta e 

considerată o formă de cunoaştere destinată să transpună fiinţa 

umană în orizontul misterului şi al revelaţiei. Opera de artă 

răspunde unei adânci necesităţi umane, îi aminteşte insului de 

condiţia sa, de faptul că trăieşte în orizontul de mistere, care e 

specific naturii sale de om. Doar prin creaţie el poate deveni 

„om deplin”. Însă, în drumul creatorului spre ideal, „Marele 

Tot” sau „Marele Anonim” închipuit de Lucian Blaga drept 

principiu guvernator al lumii, al universului, acţionează prin 

frâne, prin „cenzura transcendentă”. Dramaturgul român nu 

neutralizează semnificaţia mitului jertfei din balada Meşterului 

Manole, ci o circumscrie imaginarului viziunilor sale filosofice 

şi, în acelaşi timp, o adânceşte. 

Piesa relevă problematica artistului care înfruntă 

efemerul pentru a atinge absolutul. Conflictele de natură 

metafizică sunt transpuse în situaţii simbolice. Este ştiut faptul 

că Lucian Blaga opta pentru un „teatru nou”, eliberat de 

imitările naturaliste şi care trebuia să transfere interesul „de la 

detaliu la esenţial, de la concret la abstract, de la imediat la 

transcendent, de la dat la problemă”221. În concepţia poetului-

filosof, teatrul are menirea de a revela frământările lăuntrice ale 

omului aflat „în marea trecere”, dar conştient de destinul său 

singular în lume, datorită capacităţii de a zămisli „la curţile 

dorului” un univers de frumuseţi. 

Mitul ca rezultantă a unui „act metaforic-revelator, 

modelat de categoriile stilistice, pe planul imaginaţiei”222 are 

puterea de a transfigura un mister existenţial. Prin structura sa 

intuitivă, mitul se învecinează cu opera de artă, iar existenţa 

                                                 
221 Lucian Blaga, Noul stil, în Zări şi etape, ed. cit., p. 107. 
222 Lucian Blaga, Opere, vol. 10, Trilogia valorilor, ed. cit., p. 218. 
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noastră cuprinsă în „cadre stilistice” se îndreaptă spre mituri ca 

subiecte artistice, ca prime manifestări ale culturii naţionale. 

Mitul creaţiei este un mit trans-semnificativ, pe care autorul 

Poemelor luminii îl potenţează cu noi semnificaţii raportate la 

preceptele filosofice moderne ale epocii sale şi îl îmbogăţeşte 

cu simboluri în spirit expresionist. 

Meşterul Manole aprofundează valenţele mitului. Firul 

evenimenţial se derulează „pe Argeş în jos”. Timpul este 

nedefinit, e unul „mitic românesc”, în care mâna nevăzută a 

Marelui Anonim, dintr-un orizont intangibil, manevra destinul 

creator al omului, al celui care într-un microunivers se dorea el 

însuşi stăpânitor al Logosului. În acest timp al începuturilor, 

magicul se întrepătrunde cu miticul, prelungind misterul 

cosmic. Într-un cadru tainic, dominat de puteri nevăzute, se 

consumă drama sufletească a celui nevoit să sacrifice şi să se 

autosacrifice pentru a-şi putea atinge idealul.  

Se remarcă de la început că autorul personalizează doar 

actanţii (Manole, Mira, Stareţul Bogumil şi Găman), celelalte 

personaje fiind denominalizate şi cu rol de adjuvanţi în 

reprezentarea scenică (Vodă, Zidarii, Copii şi ajutoare, Trei 

cărăuşi, Boieri, Călugări). Din primul act al piesei aflăm că 

încercarea lui Manole şi a tovarăşilor săi de a săvârşi 

construirea unei biserici undeva pe valea Argeşului este 

zădărnicită de „lucruri necurate”. De şapte ani Meşterul 

măsoară, face calcule, construieşte şi caută o explicaţie logică 

pentru surparea zidurilor în timpul nopţii. Se cuvine făcută o 

precizare cu privire la numărul simbolic „şapte” la care se 

opreşte autorul. Întrucât divinitatea a săvârşit procesul creator 

al lumii în şapte zile, e posibil ca, în concepţia lui Lucian 

Blaga, de această cifră considerată fatidică să fie legată ideea 

de creaţie. În faţa prăbuşirii misterioase a zidurilor, arhitectul 

Manole încearcă să găsească o motivaţie raţională. Deruta 

provine din ineficienţa aplicării calculelor sale. „Cine-mi 

dărâmă zidurile?” se întreabă Manole neputincios, intuind că 

„lucrurile necurate” împiedică finalizarea bisericii. Nimic nu 

se petrece accidental. Dincolo de orice raţionament există o 
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piedică misterioasă, un motiv al „puterilor fără de noimă ale 

pământului”, ştiut de cele două personaje simbolice, stareţul 

Bogumil şi Găman, alter ego-uri ale lui Manole. Primul este 

adeptul dogmei potrivit căreia „întru veşnicie bunul Dumnezeu 

şi crâncenul Satanail sunt fraţi”, universul apărându-i astfel ca 

un amestec de bine şi rău, de lumină şi întuneric. 

Bogumil este, în piesă, simbolul unei credinţe lipsite de 

toleranţă, care obligă fiinţa umană la supunere necondiţionată. 

El este primul care sugerează Meşterului că e necesară o jertfă, 

„Sufletul unui om clădit în zid”, pentru că numai acesta ar 

domoli puterile „mai mari decât morţii răi” şi ar asigura 

durabilitatea lăcaşului „până-n veacul veacului”. Îndemnul e 

categoric: „Făptuieşte, nu cumpăni! Sufletul iese din trupul 

hărăzit viermilor albi şi păroşi şi intră învingător în trupul 

bisericii, hărăzit veşniciei. Pentru suflet e un câştig. Manole, 

fă-ţi cruce largă şi picură-ţi pe inimă ceara aceasta topită: 

numai jertfa cea mare poate să ajute!”. Bogumil este pentru 

Manole un Mefisto. Însă, spre deosebire de personajul lui 

Goethe, care îi cere lui Faust respectarea pactului fără a se 

opune dorinţei acestuia de a cunoaşte, Bogumil încearcă să 

oprească înţelegerea lucidă a surpării zidurilor şi a necesităţii 

jertfei: „Şi-atunci, toate socotelile minţii stângace sunt fără de 

rost şi singură stăpânitoare rămâne credinţa sângeroasă, pe 

care noi oamenii o aducem cu noi din întunecime de veac. Cine 

vrea jertfă? Întrebările noastre nu răzbat până-n prăpăstiile 

albastre, de unde ni s-ar putea răspunde, de aceea în nici o 

vorbă de-a mea nu vei găsi nici o umbră de întrebare”. Într-o 

paralelă Faust şi Manole, Edgar Papu aprecia că spiritul 

agnostic al stareţului Bogumil „constituie cel mai puternic 

mobil al poziţiei opuse faţă de spiritul faustic”223. 

Artistul rămâne neînduplecat la îndemnurile stareţului 

bisericii şi, la început, nu reacţionează nici la trăirile în vis, 

halucinatorii ale lui Găman, „figură de poveste”, nici la dorinţa 

pe care acesta şi-o exprimă inconştient de a fi clădit la temelia 

                                                 
223 Edgar Papu, Faust şi Meşterul Manole, în Soluţiile artei în cultura modernă, 

Casa Şcoalelor, Bucureşti, 1943, p. 88. 
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bisericii. Găman, personaj scenic bine conturat de autor, a cărui 

prezenţa cititorul/ spectatorul o simte pe toată durata 

evenimenţialului, deşi jocul său se limitează la primul şi 

ultimul act al piesei, este considerat în critica noastră literară 

un reprezentant al epocii medievale româneşti. În acest sens, I. 

M. Sadoveanu sublinia că personajul blagian este un „…zmeu 

al pământului acesta, zmeu vechi-pământul însuşi frământat în 

barbaria şi vechimea lui de acelaşi apocalips al unei credinţe 

răsăritene, pentru lauda căreia trebuie să se înalţe biserica . 

«Pomilui nas, Bòje moi!» Gângăvitul dureros şi inconştient al 

zmeului lunatec, care în acest întunecat ev mediu al nostru, 

mormăie slavonat (…) e ornamentul necesar şi 

caracteristic“224. Totuşi, Găman e conceput de Lucian Blaga 

mai mult decât un „ornament” artistic, el este un alter ego al 

artistului Manole, vocea din subconştientul acestuia care, în 

finalul dramei îi va motiva fapta. Prin Găman, dramaturgul 

sintetizează ideile sale despre subconştient din Trilogia 

culturii. „Zmeul nebun şi sfânt”, prin strigăte, gemete, sunete 

sinistre si nearticulate, relevă puternicul conflict interior al 

artistului, zbaterea sa între a clădi şi a jertfi. Drama adevărată a 

lui Manole, mistuit de dorul creaţiei, poate fi rezumată în 

replica acestuia din actul întâi: „Lăuntric un demon strigă: 

Clădeşte!  Pământul se împotriveşte, şi-mi strigă: Jertfeşte! Ah, 

Doamne, totul e încă neîntrupat. Jos, apele se răscoală 

împotriva pietrelor reci. Sus, stihiile se ridică împotriva legii 

de veci. În adânc, vifore prind să necheze. Nici o încercare nu 

vrea să înceteze. Visul s-a tot îndepărtat spre veşnicul 

niciodat!” Intuim de partea cui va fi izbânda, întrucât Găman, 

în schimbul de replici metaforice cu Mira şi Manole, 

prevesteşte cele ce se vor întâmpla: „… Mersul întâmplărilor 

nu se poate schimba… Lasă-mă să-ţi sărut picioruşele, tu – 

înger, tu copil, tu piatră” sau „Visul se izbândeşte, dar liniştea, 

liniştea n-o mai găsim”, „Gândul se împlineşte, dar pacea n-o 

mai întâlnim”. Pentru un scurt moment, tensiunea scenică a 

                                                 
224 I.M. Sadoveanu, Meşterul Manole, dramă în cinci acte de Lucian Blaga, în 

“Gândirea”, IX, nr. 4, aprilie 1929, p. 158. 
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primului act este echilibrată prin prezenţa Mirei, soţia lui 

Manole, simbol al armoniei, al feminităţii desăvârşite. Alături 

de Manole, Găman si Bogumil, „trei coloane pe care se zideşte 

piesa”, Mira este „un fraged si subţire pilastru de 

marmură”225. Pentru Manole, al cărui demon creator e în 

primul act în stare latentă, Mira e o oază de linişte, o rază 

blândă de lumină, „jumătate din tot” şi, în acelaşi timp, mirajul 

chemător al dorului de desăvârşire. Puternic este la Mira 

presentimentul apropiatului şi tragicului ei sfârşit de fiinţă 

muritoare. Replica pe care i-o dă lui Manole e o metaforă 

enigmatică în care se ascunde tensiunea umană a celei care, din 

iubire şi pentru iubire, are puterea de a renunţa la sine: „Prin 

iubirea noastră au trecut zgomotoşi şi cu focuri ciudate 

aproape şapte ani. Plecarea nu te mai mişcă – să zicem, 

atunci, că fără veste aş muri. Ştiu că nici o altă femeie nu ţi-ar 

putea fi mângâiere. Dar cel puţin turlele s-ar ridica atunci mai 

subţiri, cerându-mă înapoi cerului. Pe urmă, mare păcat n-ar 

fi dacă cerul nu ţi-ar da nici un răspuns. Tu ţi-ai avea în 

veşnică  frumuseţe – biserica”. Secvenţa aceasta completată cu 

scenele actului al treilea, când Mira nu acceptă ideea jertfei 

omeneşti, dar acceptă jocul lui Manole, „un joc de albă vrajă 

şi întunecată magie”, joc „scurt”, din care se va înălţa 

însufleţită „fără sfârşit minunea”, reclamă o mitologie 

interioară a salvării eului împătimit de nostalgia absolutului: 

„A mea a fost patima, eu am fost al patimei, eu am fost”. 

Dincolo de omenesc e arderea daimonică. Orgoliul necesar al 

existenţei creatoare anihilează strigătul şi neputinţa omului de a 

se împotrivi unui scenariu existenţial inevitabil, unui destin 

care „se împlineşte în noi”. 

În drama lui Lucian Blaga, ca şi în creaţia populară, 

iubirea completează creaţia, nu se identifică, aşa cum consideră 

Alexandru Teodorescu226, cu aceasta. Iubirea va însufleţi 

creaţia, îi va asigura trăinicia peste veacuri. Dramatismul 

                                                 
225 Ibidem. 
226 Alexandru Teodorescu, Lucian Blaga şi cultura populară românească, Editura 

Junimea, Iaşi, 1983, p. 118. 
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existenţei lui Manole este într-o continuă creştere din actul al 

doilea, o dată cu luarea deciziei de a jertfi o fiinţă umană şi cu 

scena jurământului zidarilor. Toţi jură că vor accepta jertfa şi o 

aşteaptă înfriguraţi. Însă ea va aparţine doar unuia singur. 

Glasul omenesc al îndoielii şi al temerii reînvie în sufletele 

celor nouă zidari în momentele tensionate ale aşteptării şi se 

roagă ca povara jertfei să nu le aparţină. Al şaselea dintre 

zidari, un fel de Iuda, este intrigantul care îi împinge pe ceilalţi 

la răzvrătire, considerând că s-au lăsat orbiţi de orgoliul lui 

Manole de a ridica biserica: „Neghiobilor, făureala noastră stă 

ascunsă în găoacea viitorului. Scoateţi-vă gândul din cap. Nu 

noi vom lega soarele de ţara noastră. Gândiţi-vă mai bine că 

în vremea asta Manole stă la pândă ca să facă pentru soţia lui 

drumul întors. Jurământul devine cursă. Grozavă învoială 

făcurăţi, năpăstuiţilor! De eram între voi, nu aţi fi sărit aşa de 

nechibzuiţi în fărădelege. Mie mi s-au deschis ochii. Eu n-am 

nimic de jertfit”. 

Teama e firească, pentru că cei nouă meşteri sunt puternic 

legaţi de teluric, de omenesc, iar gândul apăsător că va trebui 

sacrificată „soţie care încă n-a născut, soră curată, fiică luminată” 

încolţeşte sămânţa urii. Dar, în timp ce Manole primeşte acuzaţiile 

nedrepte, apare Mira, spre uimirea zidarilor care se consideraseră 

trădaţi, femeia predestinată a însufleţi biserica şi a-i asigura 

trăinicia. Mira aflase de la stareţul Bogumil – căruia i se datoreşte 

apariţia ei la locul construcţiei – de hotărârea neomenească a celor 

zece şi vine să-i împiedice de la o faptă sângeroasă. Întrebările 

femeii rămân fără răspuns şi considerăm că tăcerea apăsătoare care 

coboară între ei nu este numai un excelent efect scenic creat de 

dramaturg, ci are o adâncă semnificaţie în planul ideilor. Tăcerea 

este „aşteptarea întru împlinirea jertfei”227, este prima treaptă a 

deschiderii spre revelaţie, care anticipează creaţia, căci „conform 

tradiţiilor, înainte de creaţie ar fi fost tăcere, şi tăcere va fi la 

sfârşitul timpurilor”228. 

                                                 
227 Octav Şuluţiu, Lucian Blaga. Semnificaţia Meşterului Manole, în vol. Pe 

margini de cărţi, Editura Miron Neagu, Sighişoara, 1938, p. 200. 
228 Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, op. cit., vol. 3, p. 343. 
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În prim plan dramaturgul situează frământarea interioară 

a lui Manole, element nou faţă de scenariul mitic al baladei 

Monastirii Argeşului. Cei nouă zidari sunt adjuvanţi a căror 

prezenţă e necesară pentru îndeplinirea actului ritualic al 

sacrificiului, rolul lor fiind de executanţi în timpul procesului 

creator. Apariţia lor scenică de la sfârşitul primului act şi până la 

finalul piesei scoate şi mai mult în evidenţă diviziunea eurilor lui 

Manole. Totodată ei sunt în opoziţie cu meşterul. În timp ce 

Manole urmăreşte atingerea unui înalt ideal, ca orice creator, 

zidarii sunt interesaţi de realizarea unui câştig material. Opoziţia 

dintre aceştia este metaforic sugerată de Blaga la sfârşitul actului 

al doilea, când, după ce toţi jură, „O umbră mare bine 

hotărnicită cade între ei”. Umbra coborâtă misterios şi care îi 

separă considerăm că simbolizează reflectarea demonicului 

creator de dincolo de conştiinţă, suveran, fascinant şi divinatoriu. 

În jocul scenic, umbra sporeşte atmosfera de mister, specifică 

mitului. Poate mai mult decât în oricare piesă de teatru a lui 

Lucian Blaga, se resimte aici viziunea filosofului culturii despre 

demonic. Manole ca şi Constructorul Solness din piesa omonimă 

a lui Henrik Ibsen e, în actul al doilea, tot mai mult dominat de 

acel demon al creaţiei care cheamă „dinlăuntru puterile de 

afară” şi „căruia trebuie să te supui – de vrei sau chiar de nu 

vrei”229. Din momentul când acceptă necesitatea sacrificiului, 

orice oprelişte dispare, căci „Demonicul e o putere căreia nu-i 

rezistă nici individul în care izbucneşte, nici mulţimea docilă, 

care îl înconjoară pe acesta. Demonicul lucrează în mare parte 

în întuneric, «inconştient», dar cu atât mai distrugător de 

zăgazuri”230. Demonicul lucrează în Manole „ca o putere 

imanentă”231. În eroul acestei drame regăsim întregul „complex 

de fenomene” care se circumscrie demonicului: „instinct 

creator, putere fascinantă de înrâurire, intuiţie divinatorie, ritm 

                                                 
229 H. Ibsen, Constructorul Solness, în Teatru, vol.III, Editura pentru Literatura 

Universală, Bucureşti, 1966, p. 425. 
230 Lucian Blaga, Daimonion, în  vol. Zări şi etape, ed. cit., p. 182. 
231 Ibidem. 
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vehement de viaţă”232. Această putere care acţionează ca o 

fatalitate, „putere magică şi rară”, zdruncină echilibrul interior 

al meşterului şi, odată cu zidirea Mirei, îl determină să 

depăşească durata profană, pentru a pătrunde într-o alta, 

transumană, căci opera (aici biserica) „e ceea ce unuia singur îi 

e dat să înfăptuiască pătruns de cea mai înaltă taină cerească”. 

Creaţia mare se va înfiripa „din tot ce este mai profund, mai 

nobil, mai generos în fiinţa umană, iar aceasta este iubirea”233, 

este Mira, al cărei suflet „se vădeşte cel mai curat”. 

Asistăm, în actul al treilea al piesei, la o dedublare a 

eului. Manole este cum niciodată n-a mai fost. Comunicarea 

între el şi soţia lui devine aproape imposibilă, întrucât între ei 

stăruie duhul patimii de a crea. Dramatismul devine şi mai 

puternic prin translaţia planurilor: de la terestru la cosmic, de la 

uman la sacru. Spaţiul închis, limitat, care marchează umanul, 

capătă o altă substanţialitate prin transfigurarea fiinţei dragi în 

catalizator al sacrului, căci Mira nu va fi nici căprioară (simbol 

al inocenţei, al frumuseţii pădurilor româneşti), nici izvor 

(simbol al vieţii), ci „altar viu” între blestem şi jurământul 

care l-a învins pe creator. Altarul, simbol al sacralităţii, un fel 

de axis spre care converg toate liniile arhitecturale, un centru al 

lumii, „reproduce în miniatură ansamblul universului”234. 

Puternica tensiune dramatică reclama echilibrul pe care 

Lucian Blaga îl realizează prin simbolul jocului. Manole, 

pentru a-şi domina suferinţa, transformă actul jertfirii în joc. 

„Omul e în chip deplin om numai când se joacă”, spunea 

Friedrich Schiller şi ideea aceasta se resimte nu numai în drama 

Meşterul Manole, ci şi în alte piese ale lui Lucian Blaga: 

Tulburarea apelor, Ivanca şi Zamolxe. Viaţa şi arta se 

împlinesc prin joc, căci acesta este un simbol al luptei omului 

cu Thanatos, cu toate forţele potrivnice şi cu el însuşi, cu 

slăbiciunile şi temerile sale. Jocul este microunivers în care 

                                                 
232 Ibidem , p. 183. 
233 Liviu Rusu, Viziunea lumii în poezia noastră populară, Editura pentru 

Literatura Universală, Bucureşti, 1967, p. 303. 
234 Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, op. cit., vol. I, p. 90. 
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fiecare îşi are rolul şi locul său şi în care regulile trebuie 

respectate, fără ca fiinţa să fie privată de libertate. El „permite 

trecerea de la starea de natură la starea de cultură, de la 

spontan la voit”235. În joc este revelată esenţa făpturii, latura ei 

sacră şi creatoare. Poate de aceea în scena jocului atmosfera 

care emană e de pace sufletească, de linişte metafizică. Jocul în 

care este atrasă Mira e unul al vieţii şi al morţii necesare, deci 

creatoare, în care se întâlnesc profanul şi sacrul, umanul şi 

divinul. Ieşirea din spaţiul închis al construcţiei este imposibilă 

şi pentru Mira şi pentru Manole. Eliberarea nu se poate face 

decât pe verticală, prin spiritualizare. Acceptând jocul, „partea 

luminei” pentru artist, Mira îşi acceptă destinul care este tragic.  

Prin joc dramaturgul face translaţia de la imediat la 

transcendent. Astfel, actul al patrulea este actul definitivării 

construcţiei, act dominat de dinamism, în care „pârjolul 

creaţiei” şi tristeţea fără vindecare ce învăluie sufletul lui 

Manole anulează durata obiectivă, profană. S-au scurs „fără 

alinare” nu şapte zile, ci pare-se că ani întregi. Dimensiunea 

destinului creator, „tragică şi magnifică în acelaşi timp”236, 

deşi cunoaşte limite prin frânele transcendente, odată 

sacrificiul consimţit şi realizat, nu se mai poate replia pe nici 

una dintre dimensiunile umane: psihică, spaţială sau temporală. 

„Plin de răscoală, de somn şi de moarte”, căci energia 

creatoare s-a consumat prin împlinirea misiunii de artist, 

Manole devine un străin (în accepţie camusiană) „în mare 

singurătate şi-n veşnică pierdere”. Pe măsură ce biserica se 

înalţă, suferinţa lăuntrică a meşterului sporeşte. El este mânat 

de impulsuri opuse, de o puternică antinomie lăuntrică.  

Îndeamnă zidarii să lucreze „Fără odihnă, fără sete, 

fără foame” ca vaierul să înceteze în zid. Modul în care zidarii 

sunt zoriţi este expresia propriei sale stări febrile, a 

dezechilibrului sufletesc pe care nimic nu-l mai poate reface şi 

pentru care nimic nu e „destul de repede”: „Zoriţi fără sete, 

                                                 
235 Ibidem, vol.2, p.180. 
236 Lucian Blaga, Impasurile destinului creator, în Opere, vol.9, Trilogia culturii, 

ed.cit., p. 459. 
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fără foame. Pentru chinul meu destul de repede nimic nu este. 

Ridicaţi, măsuraţi, amestecaţi şi zdrobiţi. Zidurile să crească, 

frunţile să izvorască şiroaie. Fără încetare, zi şi noapte! 

Clopotele – călite de fulger mi le doresc! Încă o duminică, încă 

două, încă trei! A treia duminică le veţi auzi limpezi şi sus, 

răspunzând nedreptăţii din adâncimi. Grăbiţi, zidari!”.  

Antagonismul atât de pronunţat în actul al patrulea între 

durerea omenească a celui care şi-a jertfit soţia şi ale cărui 

gesturi se răsucesc neaşteptat (cu furie loveşte zidul în 

încercarea de a slobozi femeia imolată), până la dilatarea 

realului (zidarii sunt acum „scăfârlii înholbate”, ucigaşi, 

„dracii lui Hristos”) şi actul creator, act revelator, care permite 

transcendenţa, „deschiderea-luminatoare a fiinţei” cum spune 

Heidegger237, creează un sentiment de „sufocare” şi de aici, 

necesitatea metafizică a meşterului de „loc”: „Zoriţi! Nu staţi 

cu pumnii în şolduri. Că nu sunteţi femeiuşti netrebnice în 

poarta plăcerilor! Sunteţi pe schelele minunii! La o parte – să 

trec! Am băut turbările jurământului, că clădim de-acum cu 

minţile arse. Loc, îmi trebuie loc! Nimic nu e bine. Temeliile 

lumii sunt fără de noimă. Când El a clădit, ce a jertfit? Nimic 

n-a jertfit nici pentru tării, nici pentru tărâmuri. A zis şi s-a 

făcut. Şi totuşi mie totul mi-a cerut. Loc, vreau loc! (ia un 

spărgător enorm de oţel şi, învârtindu-l, dă în zid). În lături, să 

mă pot învârti! La ce staţi, de ce nu lucraţi?! (loveşte) Loc! 

Vaierul prin piatră pătrunde. În lături! Alte măsuri, pentru alte 

ferestre! Alte cercuri, temelie turlelor! Mai înalt decât le-a voit 

începutul, în tulpină mai subţiri decât în cântecul bucuriei! 

(loveşte) Loc!…”. Vaierul pe care numai Manole îl aude din 

zid e însuşi glasul conştiinţei lui de om şi el nu poate fi decât 

permanent ataşat de ceea ce i-a fost dat, de „femeia din 

miazăzi”, „lumină” şi „stea”.  

Suferinţa lui Manole este cu atât mai mare şi mai greu 

de suportat cu cât artistul conştientizează că sacrificiul nu l-a 

făcut din orgoliu, ci dintr-o necesitate interioară impusă de 

                                                 
237 Martin Heidegger, Scrisoare despre „umanism”, în vol. Repere pe drumul 

gândirii, Editura Politică, Bucureşti, 1988, p. 307. 
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logica internă a evenimenţialului, de o frână transcendentă. 

Marele Anonim oferă destinului creator şansa de a duce 

„existenţa întru mister şi revelare”, iar misterul întotdeauna 

opune rezistenţă. Prin înfăptuirea operei, umanul s-a consumat 

la cea mai înaltă dimensiune a existenţei sale. Pentru Manole, 

„ceasul” “a încetat”, gândul e „rupt”, sufletul sângerează „la 

porţi închise” şi tot ce a rămas e „sălbăticia cuvântului”, adică 

dramatica luciditate a faptei sale, luciditate care anticipează 

autosacrificiul. Ideea pe care Lucian Blaga o exprimă în 

Trilogia culturii despre esenţa operei folclorice o regăsim în 

piesa sa: „Creaţia îşi are pârjolul ei. Meşterul Manole şi-a 

zidit soţia sub pietre şi var pentru ca să înalţe biserica. 

Surprindem gâlgâind în această legendă ecoul crud al 

conştiinţei sau al presimţirii că o creaţie trece peste vieţi şi 

devastează adesea chiar pe creator. «A crea» nu înseamnă 

pentru creator dobândirea unui echilibru, după cum o prea 

naivă şi plată interpretare ar vrea să ne facă să credem. Se 

creează cu adevărat cel mai adesea numai la înalte tensiuni, 

cărora organele de execuţie nu le rezistă totdeauna. Creaţia 

sfarmă adesea pe creator.”238 

Nimic nu poate egala frumuseţea creaţiei dăruită 

veşniciei şi curajul metafizic al zămislitorului ei, neînţeles 

decât de Bogumil şi Găman, curaj pentru care boierii şi 

călugării îi cer lui Vodă osânda. Însă Manole se aruncă în 

văzduh, gestul său semnificând eliberarea de contingent. Blaga 

dovedeşte că statutul artistului nu cunoaşte constrângeri 

raţionale, logice. Arta îl ajută pe om să dobândească o nouă 

condiţie a demnităţii lui în faţa limitelor, a obstacolelor, a 

misterului. Conflictul eurilor lui Manole nu ia sfârşit decât 

odată cu moartea acestuia. Finalul dramei relevă, prin 

strălucirea bisericii („Doamne, ce strălucire aici şi ce 

pustietate în noi!”) latura eternă a fiinţei umane, modul 

ontologic plenar de a învinge duşmanul nostru en titre, Timpul.  

Opinia formulată în 1919 de Alice Voinescu asupra 

operei teatrale a lui Henrik Ibsen îşi găseşte valabilitatea şi în 

                                                 
238 Lucian Blaga, op. cit., p. 443. 
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cazul creaţiei dramatice blagiene în general şi a Meşterului 

Manole în special: „Partea pozitivă a concepţiei lui Ibsen îmi 

pare că se ascunde mai mult în sensul pe care îl dă el morţii, 

decât în cel al vieţii. Moartea eroilor lui nu înseamnă 

niciodată sfârşirea conflictului, încheierea problemei în 

Nirvana. Moartea ibseniană este tocmai învierea problemei 

morale […]. Moartea voluntară este pentru Ibsen mijlocul 

estetic de a crea libertatea voinţei. Emanciparea acesteia de 

sub teama nefiinţei fizice asigură eroilor posibilitatea de a se 

afirma ca fiinţe morale”239. 

La aceasta adăugăm concepţia blagiană potrivit căreia 

omul devine creator de cultură, deci om deplin numai „trăind 

în mister şi pentru revelare”240, fapt posibil printr-o mutaţie 

ontologică în sine însuşi. În încercarea de a-şi revela misterele, 

fiinţa umană înfăptuieşte creaţia, opera care este un triumf al 

vieţii. În realizarea actelor de creaţie, artistul este dirijat de 

categoriile conştientului, dar mai mult de cele ale 

inconştientului, numite „categorii abisale”. Or, „categoriile 

abisale” sunt frânele transcendentale stabilite de Marele 

Anonim pentru ca omul să nu i se substituie, iar echilibrul 

cosmic să fie menţinut. Cenzura, frâna transcendentă este 

determinanta tragică a destinului oricărui creator de geniu. Însă 

opera, act de cultură prin excelenţă, conferă fiinţei umane 

maxima condiţie pe care o poate dobândi în Univers.  

În spirit expresionist, personajele nu mai sunt caractere, 

ci „idei înzestrate cu voinţă, idei ce mişcă din adâncimi 

nebănuite omenirea”, „fiinţe care condensează în energică 

sinteză viaţa în una din multiplele ei înfăţişări”241, sunt 

simboluri ridicate la rang de universalitate. 

 

                                                 
239 Alice Voinescu, Henrik Ibsen, în vol. Întâlnire cu eroi din literatură şi teatru, 

Editura Minerva, Bucureşti, 1983, pp. 62-63. 
240 Lucian Blaga, Geneza metaforei şi sensul culturii, în op. cit., p. 445. 
241 Lucian Blaga,  Filosofia stilului, Cultura Naţională, 1924, p. 71. 
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III.2.3. Mitul poetului cetăţii – Anton Pann 

Fără îndoială, un alt eu al creatorului este, în opera 

dramatică, Anton Pann. Principiul estetic formulat de Lucian 

Blaga, pe care l-a urmat în mod consecvent, evidenţiază 

frecvenţa motivelor mitice în opera sa, motive folosite 

întotdeauna în spiritul libertăţii creatoare, modificate şi 

amplificate după necesităţi. Născocirea „la fiece pas” a 

motivelor mitice s-a impus mereu ca o necesitate. Este şi situaţia 

ultimei piese, Anton Pann, ce întregeşte universul dramatic 

blagian. Scrisă în 1945, drama în trei acte a fost publicată 

integral două decenii mai târziu, în aprilie 1965, în paginile 

revistei „Teatru”. Anton Pann completează nucleul care 

valorifică dramatic mitul creatorului. În concepţia blagiană, 

destinul creator poartă în el ceva măreţ şi tragic. Acest destin 

poetul-filosof îl înţelegea „ca o traiectorie spirituală în 

urmărirea unei statornice ţinte”242, ce permite omului „să 

prefacă imediatul în orizont unic”243 al său. Autorul conturează 

aici destinul tragic al poetului, destin aflat într-un raport de 

determinare faţă de derivatul socio-uman. Anton Pann este o altă 

faţă a creatorului. El nu e omul cucernic ca Noe căruia i se arată 

divinitatea pentru a-i încredinţa misiunea salvării vieţii prin 

creaţie şi nici ca Manole, geniul stăpânit de demonic, capabil de 

jertfire întru durabilitatea operei. În Pann, Lucian Blaga a 

întruchipat simbolul poetului cetăţii care în urcuşul pe 

„nebănuitele trepte” ale artei se ciocneşte de umanitatea care-şi 

dezvăluie faţetele contrastante, iar această ciocnire îl aruncă într-

o adâncă nelinişte spirituală şi sufletească. 

De ce tocmai Anton Pann? este interogaţia căreia i-au 

căutat răspuns, dintre criticii literari, V. Mîndra şi Mircea 

Ghiţulescu244. E posibil ca, aşa cum afirmă V. Mîndra, poetul să 

fi fost ales „ca un emerit reprezentant al «matricei stilistice» 

naţionale, nu atât pentru specificul intrisec al operei, cât 

datorită faptului că Pann sugerează concepţia folclorică şi prin 

                                                 
242 Lucian Blaga, Geneza metaforei şi sensul culturii, în op. cit., p. 458. 
243 Ibidem, p. 462. 
244 Mircea Ghiţulescu, op. cit., p. 99. 
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urmare ideea substratului colectiv al «spaţiului» românesc în 

spiritul unor cunoscute teze blagiene, desigur evoluate, scoase 

de sub tutela deplină a transcendentalului”245. În Spaţiul 

mioritic, filosoful teoretizează ideea pitorescului care „a invadat 

metafizica şi mitologia populară”246 şi care conferă ţăranului din 

răsăritul Europei un stil de viaţă „de-o incomparabilă 

discreţie”247. Acest pitoresc a căpătat chipul „sfătoşeniei” în 

înţelepciunea populară creatoare a nenumăratelor proverbe. În 

spaţiul nostru cultural, Anton Pann este un caz singular, pentru 

că e unicul care a înmănuncheat cu neobişnuită iscusinţă şi „duh 

pitoresc” aceste creaţii folclorice şi, mai mult decât atât, el a 

trăit proverbul. Motiv pentru care Lucian Blaga e îndreptăţit să 

opineze că „în Anton Pann s-a întrupat pe deplin întâia şi ultima 

oară proverbul românesc şi spiritul latent al acestuia. Apariţia 

lui Anton Pann a fost în felul său desăvârşită”248. Prin urmare, 

„dragostea de pitoresc”, echivalentă cu o „determinantă 

stilistică”, organică, l-a invadat în sens creator pe autorul 

antologiei Spitalul amorului şi în el dramaturgul a găsit „un 

redescoperitor al mitului în poezie, un simbol mitic”249, 

corespondentul ideal al poetului cetăţii, sinteză a geniului 

popular. Astfel, Anton Pann a devenit, spiritual şi sufleteşte, cel 

mai potrivit alter ego al lui Lucian Blaga. 

Pentru a crea impresia verosimilului, aproape toate 

numele personajelor din piesă au fost alese de pe mormintele 

din cimitirul Bisericii Sf. Nicolae şi al Bisericii Sf. Treime din 

Şcheii Braşovului, iar evenimenţialul este plasat într-un timp 

obiectiv determinat, anul 1830, deşi documentele atestă 

trecerea lui Anton Pann prin Braşov în 1821, când intră psalt la 

Biserica Sf. Nicolae şi apoi în 1828 după ce răpise o călugăriţă 

de la Mănăstirea Dintr-un Lemn. Evident, unele aspecte ale 

                                                 
245 V. Mîndra, Incursiuni în istoria dramaturgiei române, Editura Minerva, 

Bucureşti, 1971, p. 178. 
246 Lucian Blaga, Spaţiul mioritic, în Opere, vol. 9, Trilogia culturii, ed.cit.,  p. 

271. 
247 Ibidem, p. 263. 
248 Ibidem, p. 272. 
249 Eugen Todoran, op. cit., p. 193. 
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biografiei lui Anton Pann n-au constituit pentru poetul-filosof, 

legat sufleteşte de Şcheii Braşovului, decât un pretext, deoarece 

„realismul evocării”250 este punctul de plecare al dramatizării 

destinului unui spirit neliniştit, plin de vitalitate şi de doruri, 

pentru ca apoi imaginea lui să fie coborâtă în mit. 

Personajul central este ancorat în „matca” socială 

pentru a i se scruta dimensiunile lăuntrice, psihologice. „La 

întretăierea a două împărăţii”, „a Neamţului şi a Turcului”, 

autorul proiectează o umanitate picarescă, ea însăşi purtătoare a 

încărcăturii dramatice. În centrul acestei lumi se află omul 

pasionat de creaţie, înconjurat de „o lumină crudă, de jurnal 

intim”251. Prezenţa în decorul scenic de la începutul piesei a 

ceasului de perete este simbolică, la fel ca în Daria şi în 

Ivanca. Ceasul indică nu doar curgerea ireversibilă a timpului, 

ci anticipează inexorabila „mare trecere” spre moarte. În 

cârciuma „La Povestea vorbei”, mediu pitoresc, Pann, care la 

început scrie, „cufundat în sine”, face un efort de a se 

desprinde din universul lui şi cu un gest „taie fumul”, imagine 

simbolică a reunirii conştiinţei artistice cu lumea exterioară. 

Trezirea şi reintegrarea în universul imediat, printre „blajini”, 

cum îi numeşte pe Bidu, Spuderca şi Cocorandu, se produce 

treptat, de la meditaţie: „Vedeţi voi raza asta, măi blajinilor? O 

poţi pipăi ca o întrupare de sus! O poţi prinde cu mâna! Când 

atingi minunea – iese din ea fum şi praf! E ca o explozie! S-a 

rătăcit raza printre voi – şi voi râdeţi” (Actul întâi, Tabloul 1, 

Scena I) la concretizarea dimensiunii reale a timpului: „Astăzi 

e – duminică? Zău, c-am uitat!”. 

Nimic nu e supradimensionat în ultima piesă scrisă de 

Lucian Blaga. Personajul exponenţial, de data aceasta 

omniprezent, e coborât printre oameni în proporţiile realiste, 

fireşti. În spaţiile evenimenţialului: la cârciuma Nuşcăi, pe 

străzile Braşovului, în salonul unde e organizat balul mascat, 

Pann e înfăţişat în hainele lui lumeşti. În planul existenţei 

oamenilor simpli poetul caută frumosul şi marile adevăruri. La 

                                                 
250 Mircea Ghiţulescu, op. cit., p. 99. 
251 Titus Bărbulescu, op. cit., p. 81. 
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cârciuma veche din Şcheii Braşovului unde „suflă 

cârciumăresei snoave şi cântece de lume făcute de el”, găseşte 

locul de refugiu, un fel de înveliş al realităţii complexe şi 

dureroase. Aici e înconjurat de oameni cu poftă de viaţă, puşi 

pe şagă, vorbăreţi, capabili să se exprime în zicale „gata 

înmănuncheate”. Una dintre replicile lui Bidu este, în acest 

sens, elocventă: 

 
„Când lacomii ăştia au auzit de pelin şi covrigi, li s-

au înecat ochii în lacrimi, dar lăcomia de multe ori 

strică omenia şi d-aia n-are ursul coadă. Ochii omului 

sunt din mare, că se bucură tot la mare. Dar ce folos de-

o fi lacom la tot ce vede şi sărac la minte?! Că musca 

pentru puţină dulceaţă îşi răpune viaţa, iar şoarecele 

nu-ncape pe gaură şi-şi leagă şi-o tigvă de coadă. De 

multe ori cine îmbrăţişează multe, puţine adună, căci doi 

pepeni într-o mână nu se pot ţinea şi cu curu-n două 

luntri nu poţi şedea. Lacomului cât să-i dai, el nu zice 

ba. De la cinci pâni miezul, de la nouă colaci coaja. El 

aduce închinare pântecului pastramă şi ridichi, ca să se-

mplinească scriptura, că două bătăi strică, dar două 

mâncări nu! 

(Râd toţi cu poftă) 

Iar râsul ajută la-nfulecare! Dacă şarpele ar şti să 

râdă – nu i s-ar opri broasca-n gâtlej!” (Actul întâi, 

Tabloul 1, Scena I). 

 

În acest microunivers populat cu personaje picareşti, din 

care nici travestiul nu lipseşte (în Scena II haiducul Groza apare 

îmbrăcat în costumaţie de ursar), străbate o lumină caldă, 

izvorâtă din acea curăţenie sufletească ce conferă o anumită 

nobleţe firii umane. Lumea este matricea generatoare a creaţiei 

lui Anton Pann. El nu este tipul creatorului detaşat de oameni, 

care să-şi zămislească opera în însingurare ca Noe sau ca 

Meşterul Manole. Spre deosebire de aceştia, libertatea lui 

creatoare se păstrează numai prin deschiderea spre semeni. De 

aceea, atmosfera în care este introdus personajul la începutul şi 

la finalul piesei este plină de ritmul şi de elanul vital, 
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reminiscenţe ale dionisiacului. Poetul cetăţii, care compune 

versuri în cinstea haiducului Groza şi pentru lumina sufletelor 

celorlalţi, este un caracter excepţional. Numai trăind în zarea 

metafizică a creaţiei pentru oameni, el are valoare, mai ales 

valoare morală, care-i conferă demnitatea de a se distinge de 

ceilalţi. De aceea, răspunsul pe care-l dă unuia dintre pandurii 

care intră „La Povestea vorbei” pentru a-l căuta pe haiduc, la 

întrebarea „Cine eşti dumneata?”, este ironic: „Eu nu-s haiduc. 

Eu nu-s nimic! Eu nu sunt decât Anton Pann, poet şi cântăreţ de 

strană!” (Actul întâi, Tabloul 1, Scena IV). El singur îşi 

cunoaşte adevărata dimensiune spirituală, atât de contrastantă cu 

cea socială. Acest aspect este foarte bine evidenţiat în Tabloul 2 

al primului act, în timpul dialogului cu unul dintre personajele 

individualizate ale dramei, Coana Safta, un fel de Mecena 

feminin, zgârcită, care mereu întârzie cu plata. Maniera de a se 

sustrage obligaţiilor financiare pe care le are faţă de poet 

dovedeşte meschinăria femeii care încearcă să-l înjosească pe 

creator, pretextând imperfecţiuni stilistice ale creaţiilor lui: 

 
„Eşti prea încrezut, Anton Pann. te porţi cu gândul 

că nu mai sunt şi alţi cu meşteşug! Tu nu-mi faci decât 

rime împerecheate, alţii se pricep şi la rime cari se 

împletesc. Apoi, la ritmuri eşti de multe ori nebăgător de 

seamă. Sunt eu de vină că te iveşti dator? Îţi scad din 

simbrie câte zece parale de fiecare rimă nedeplină şi 

câte cinci de fiecare poticneală. Nu mai îngădui licenţe 

pe socoteala mea!”.   (Actul întâi, Tabloul 2, Scena VI) 

 

În salonul ei aranjat în stil Biedermeier vin amorezaţii 

ca „să ceară sfaturi” „şi să caute mântuire” ca într-un „Spital 

al amorului”. Acestora ea le vinde versurile create de Anton 

Pann, „poetul domol”, aflat „la dispoziţia coanei Safta”, el, 

singurul care poate să facă isprăvi la fel de mari ca ale 

haiducului Groza, „nu cu fapta, dar cu închipuirea”, căci, în 

loc să stingă „sub paloş capete de negustori şi bogătaşi”, taie 

„numai capete de trandafiri”. 
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O altă ipostază a ciocnirii concrete a creatorului cu 

umanul o evidenţiază dramaturgul în dialogul dintre Pann şi 

soţia sa, Ioana. Vitalismului din primele scene ale actului întâi, 

i se opune egoismul Ioanei, iar puritatea sufletească a lui Pann 

e completată de demonism, Lucian Blaga definind prin aceasta 

dubla dimensiune a celui ce se dăruieşte creaţiei, dimensiune 

pe care o întâlnim şi la Noe şi Meşterul Manole. Omul de lume 

Anton Pann, alesul, zămislitorul de frumuseţi nu cunoaşte decât 

o singură iubire care cuprinde două fiinţe atât de dragi lui: 

Ioana şi fiica sa, Gabi. Personaj episodic, Ioana este în piesă 

unul din nodurile care influenţează evoluţia conflictului 

dramatic către deznodământul tragic. Ea trăieşte în fiinţa lui 

Pann, în gândurile şi în visurile lui de iubire, a devenit sângele 

lui, ziua, noaptea şi străfundul, izvorul, aerul şi lumina.  

Limitele femeii, incapacitatea de a înţelege libertatea celor ce 

creează, a neadormiţilor, chinuiţilor, nerăsplătiţilor luminii, 

prin necesara atingere care-i strică „până-n măduvă”, 

augmentează confruntarea dramatică dintre naturile umane, 

neliniştile spirituale şi morale ale artistului: 

 
„Pann 

Nu răscoli în mine toată amărăciunea, Ioano! Curge 

prin mine ca nămolul, ca plumbul greu – amărăciunea. 

Sălăşluiesc între ispite şi nevoi – şi trebuie să râd, căci 

numai râsul mă mai face să uit! Sunt mâhnit, Ioano, 

pentru tine şi pentru Gabi, că apa nu ne vine la matcă, 

precum aş vrea! Mi-a dat Dumnezeu daruri, însă n-am 

noroc. Câteodată numai, arar, mi s-arată o lumină, dar 

până să trag jeraticul – rămâne cenuşa! Câteodată mă 

mângâi cu gândul că poate n-am noroc, ca să vorbească 

în mine şi mai tare darurile. Oricum, chiar şi o asemenea 

mângâiere nu e decât un vuiet deşert, şi sunt amărât, şi 

râd ca să uit”. (Actul întâi, Tabloul 2, Scena IV) 
 

Ca în teatrul pirandellian, Lucian Blaga urmăreşte nu 

reflectarea obiectivă a realităţii, ci condensarea stării spirituale 

şi sufleteşti a poetului cuprins de demonia ce nu cunoaşte 

măsură şi îngrădire:  
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„Pann 

Este, Ioano, recunosc. Este în mine şi altceva, este 

oarecare nebunie şi-un vuiet care cere ceva, un pic de 

zare şi-un strop de îngăduinţă – să nu mi se numere 

paşii, să nu mi se măsoare drumurile, să nu mi se 

cântărească cuvintele. Este în mine o nebunie care vrea 

să se cheltuie, şi-o căldură care creşte când se dăruie, 

care se stinge când vrei s-o aduni!”. (Actul al doilea, 

Tabloul 1, Scena II) 

 

De aceea, creatorul nu poate fi el însuşi decât 

pierzându-se pe sine printre oameni şi lucruri, înfruntând 

„valul şi-ntâmplarea”. Erou al cunoaşterii, ca orice poet, Pann, 

prin forţa împrejurărilor, este târât într-o intervenţie dramatică. 

Noaptea, pe una dintre străzile Braşovului, îi pândeşte pe doi 

îndrăgostiţi, Catinca Stinghe şi Napoleon Furnică şi li se 

adresează în versuri după datina orientală pe care Pann o ştia 

din Ispahan, după cum îi va mărturisi coanei Safta: 

 
„(…) Da, mai degrabă-n Ispahan, acolo am zăbovit 

cândva un an întreg. Vezi dumneata, acolo – precum îmi 

amintesc – e datina, de întâlneşti prin târg, pe uliţi, vreo 

femeie, frumoasă mai ales, se cere să nu treci mut pe 

lângă ea, să-i spui ceva, un vers măgulitor sau vreun 

cuvânt care s-o-ncânte. Aşa e datina. Bărbatul, ce-o-

nsoţeşte, chiar soţul ei de-ar fi, chemat e – tot prin 

datină – să mulţumească trecătorului, ce spune versul, 

cu un salut sau cel puţin cu un cuvânt de cuviinţă” 

(Actul al doilea, Tabloul 2, Scena III).  

 

Dar în loc de salut, pentru că cel care comandase 

versuri pentru iubita lui se simte jignit, răspunde cu un glonţ şi 

îl răneşte pe Anton Pann. De aici va surveni şi moartea 

„cântăreţului în strană”, nu înainte de a trăi drama iubirii, 

deoarece soţia şi fetiţa îl părăsesc, şi de a cunoaşte tot felul de 

neplăceri, pentru că epitropia îl concediază, iar editorul care îi 

publică opera îl consideră dator şi îl dă în judecată. Deşi unele 
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scene lasă impresia de artificial, cum sunt dialogurile Pann – 

coana Safta din ultimul act, când aceasta mişcată de suferinţa 

poetului, e mult mai înţelegătoare, mai umană, scena din finalul 

textului, dar mai ales cea în care Pann este rănit, dramaturgul le 

introduce în piesă pentru a evidenţia şi mai mult contrastul, pe 

care el însuşi l-a simţit, între vocaţia artistului şi destinul său. 

Adevărul nu poate fi înţeles decât atunci când el devine viaţă în 

personajul-idee, simbol al creatorului, „privighetoare” a cetăţii. 

Singurele personaje ale textului dramatic, a căror 

conştiinţă rămâne nescindată, sunt Anton Pann şi haiducul 

Groza. Ei simbolizează „starea de inocenţă” a Firii umane, 

proiectate de gândirea mitică blagiană pe fundalul lumii 

moderne neîncrezătoare, reticente în faţa valorilor ei. Groza, 

travestit în ursar, paznic de noapte şi apoi în poştaşul Panţu, 

haiducul cu imaginea căruia ceilalţi îl confundă uneori pe Pann, 

este umbra conştiinţei poetului, cel care îi este mereu alături, 

mai ales în momentele grele de suferinţă şi de singurătate. Şi în 

Pann şi în Groza există o nestăvilită vitalitate, o putere de 

evadare din contingent, pentru întoarcerea în spaţiul purităţii, al 

omenescului, acolo unde spiritul nu mai trebuie să se supună 

conformismelor. De obicei, în dramele blagiene situaţia 

dramatică determină un comportament activ al eroului. Aşa se 

întâmplă în Arca lui Noe şi în  Meşterul Manole, texte care se 

circumscriu mitului creatorului. În Anton Pann situaţia-limită 

(rănirea lui Pann şi părăsirea lui de către Ioana şi Gabi), 

determină comportamentul pasiv al eroului exponenţial. 

Suferinţa lui lăuntrică nu e generată de determinismele şi 

nedreptăţile de natură socială, ci de pierderea „iubirii unice”. 

Mitul iubirii, frecvent în opera lirică şi dramatică a lui Lucian 

Blaga este aici subiacent mitului poetului cetăţii. Erosul e 

implicat în destinul creatorului, aflat în diversele sale ipostaze 

prin Noe, Meşterul Manole şi Anton Pann. În Meşterul Manole, 

Erosul este principiul universal care îngemănează sub aripa-i 

cosmică femeie şi biserică, deci fiinţă omenească şi operă, căci, 

pentru Manole-artistul, Mira şi construcţia pe care o înalţă sunt 

una. În tragedia blagiană, iubirea e înălţată la dimensiuni 
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cosmice. Nu la fel o concepe dramaturgul în Anton Pann, unde 

Erosul devine ambivalent. Pe de o parte, pentru poetul Anton 

Pann, Erosul se întruchipează în iubirea de o clipă, frântă, pentru 

frumoasele Braşovului (Nuşca, Catinca), muze inspiratoare ale 

versurilor sale, spirite catalizatoare, iar pe de altă parte, pentru 

omul Anton Pann iubirea unică, de o puritate absolută este trăită 

pentru o singură fiinţă, pentru Ioana: 

 
„Pann 

(…) Am îndrăgit patima… mi-a plăcut jocul… în 

străfund n-am cunoscut decât suferinţa… Gluma şi râsul 

meu au scânteiat câte-o clipă peste un adânc de 

tristeţe… S-a întâmplat, nu arar, să-ncerc o aventură 

sau alta, stăpânit am fost totdeauna numai de suferinţa 

iubirii mele, care-mi devenea de neîndurat…”. (Actul al 

treilea, Tabloul 2, Scena V) 

 

Fără să ştie, Pann se confesează la balul mascat chiar 

soţiei sale, adusă de peste munţi de haiducul Groza, şi abia în 

ultima clipă, căci după ce o revede eroul moare, aceasta 

conştientizează înspăimântătorul gol pe care plecarea ei l-a 

generat în străfundul fiinţei celui ce în perioada de suferinţă a 

fost însufleţit de „neuitare”. Dintre eroinele teatrului lui 

Lucian Blaga, Ioana este personajul cel mai puţin conturat, 

lipsit de vitalism şi de forţă dramatică. Ea nu are nici 

capacitatea de a se opune nebuniei bărbatului şi de a-i fi alături 

până la capăt, ca Ana, şi nici puterea de dăruire totală a Mirei, 

pentru ca visul omului iubit să se împlinească. 

Finalul melodramatic al piesei, forţat, ni-l înfăţişează pe 

poetul Anton Pann stingându-se „cu marea bucurie” de a o fi 

revăzut pe femeia iubită, negurile „grele şi groase” prin care a 

trecut timp de un „an lung” risipindu-se pentru o clipă, căci 

„dorul cumplit” de fetiţa lui rămâne neîmplinit. Pann moare, 

aşa cum a trăit, înconjurat de oameni, de iubire care îi 

luminează calea pe „drumul robilor”. 

Anton Pann face parte, alături de Zamolxe şi de 

Meşterul Manole, din galeria eroilor tragici care opun 
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„prăbuşirii exterioare” înălţarea interioară şi care, în final, „se 

încoronează în moarte”252. 

Prin ultimul său text dramatic, Lucian Blaga revelează 

condiţia dramatică a creatorului în lume. Dacă în Meşterul 

Manole forţe de neînţeles, „frâne transcendente” ale Marelui 

Anonim se opuneau împlinirii destinului unui om de geniu, 

unui artist de excepţie, în Anton Pann „frânele” sunt forţele 

reale ale opoziţiei, determinismele sociale, mediocritatea, 

limitele firii umane. 

Liricul e completat de satiric, tonul grav de umorul fin, 

„verbalismul poetic” de „tăcerile substanţiale”, într-o piesă-

spectacol, a cărei ţinută dramatică este inferioară celorlalte 

texte teatrale blagiene. Eroul, Anton Pann, este singurul 

personaj al operei asupra căruia autorul a trimis suflul 

dramatic. Toate celelalte personaje – Groza, Nuşca, Ioana, 

coana Safta, Ciurcu, Protopopul Niculaie, etc. – gravitează în 

jurul personajului exponenţial şi nu au contur, viaţă scenică 

decât prin acesta. 

Puterea de a iubi şi de a crea printre oameni şi pentru 

oameni ia chipul eroului dramei, care devine un simbol. Prin 

acest simbol, autorul a realizat şi a exprimat dramatic un mit, 

mitul poetului cetăţii, care continuă şi mereu va continua să se 

reproducă sub alte chipuri.  

 

III.3. Mitul omului-pasăre – Avram Iancu 

În „alchimia mitului”253 ce l-a preocupat constant de-a 

lungul carierei sale scriitoriceşti, ne introduce Lucian Blaga şi 

prin drama Avram Iancu, a cărei primă ediţie a apărut la 

Editura „Dacia Traiană” din Sibiu, în 1934. Încă de la premiera 

absolută din 30 ianuarie 1935, pe scena Teatrului Naţional din 

Cluj, piesa s-a bucurat de succes. Autorul însuşi, preocupat în 

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

                                                 
252 Ştefan Aug. Doinaş, Lectura  poeziei, Editura Cartea Românească, Bucureşti, 

1980, p. 450. 
253 Ion Breazu, Mit şi istorie. Note în marginea lui „Avram Iancu” de Lucian 

Blaga, în op. cit., p. 275. 
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ultimele repetiţii dinaintea premierei, iar pe vremea când se 

afla la Viena şi piesa fusese primită pentru a fi jucată, îi scria 

lui Ion Chinezu că doreşte ca decorurile să fie „cât mai simple. 

De-un realism accentuat şi vizionar”254. 

Nici una dintre dramatizările cu subiect istoric realizate 

anterior, şi e suficient dacă amintim de Vlaicu-Vodă (1902) de 

Al. Davila, trilogia Apus de soare, Viforul şi Luceafărul 

(1909-1910) de Barbu Ştefănescu Delavrancea, Pingala (1915) 

de Victor Eftimiu, Cuminecătura (1925) de G.M. Zamfirescu, 

Lupii de aramă (1929) de Adrian Maniu, nu atinge valenţele 

estetice ale dramei blagiene. Gândirea mitică a autorului ridică 

la valoarea de simbol un personaj istoric atât de cunoscut al 

revoluţiei paşoptiste din Transilvania. Avram Iancu devine în 

textul lui Lucian Blaga eroul mitic de esenţă tragică, simbol al 

„omului deplin”, al cărui destin se conjugă cu cel al neamului 

de moţi, neam cu spiritul mereu treaz pe rugul marelui vis al 

libertăţii întru Fiinţare. „Am voit, îi mărturisea dramaturgul, 

într-o scrisoare, lui Ion Chinezu, să fac din Avram Iancu un 

personaj tragic. Tragedia m-a interesat în primul rând, şi nu 

instinctele noastre patriotice. De aceea, «istoria» am ridicat-o, 

pe cât am putut, pe planul legendei şi al baladei, şi al poveştii. 

M-am ferit de prea multe abuzuri istorice. N-am voit deloc să 

scriu o dramă istorică (…). Să rămânem în spaţiul şi în timpul 

legendei”255. Dincolo de aparenţe, de unele episoade şi 

personaje care pot fi identificate în monografia Avram Iancu 

(1924), elaborată de Silviu Dragomir şi care a constituit, cum 

remarca Ion Breazu, izvorul istoric al acestei piese, se înalţă în 

mit existenţa unui erou excepţional, în luminile şi umbrele 

căreia Lucian Blaga a simţit „o similaritate de destin”256. 

Sentimentul de „nadir al vieţii” ni-l comunică Lucian Blaga 

                                                 
254 Lucian Blaga, Corespondenţă (A-F), Editura Dacia, Cluj-Napoca, 1989,  p. 

205. 
255 Apud Elisabeta Munteanu, Motive mitice în dramaturgia românească, Editura 

Minerva, Bucureşti, 1982, p. 168. 
256 Ion Bălu, Viaţa lui Lucian Blaga, vol. II, Editura Libra, Bucureşti, 1996, p. 

102. 
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într-un „subiect atât de local” înălţat „la o potenţă 

cosmică”257. Piesei compuse dintr-un prolog şi trei faze, 

autorul i-a conferit, aşa cum a declarat, „un caracter 

baladesc”, pentru că acesta se potrivea „materialului”258. 

Construcţia este simetrică, între prolog şi ultimele două scene 

ale dramei, cu deschidere spre mit, desfăşurându-se evenimente 

istorice, cărora li se atribuie o puternică notă de real, de 

verosimil. Cadrul din prolog, cu „munţi clădiţi unul peste altul, 

cu plaiuri în care se desluşesc aşezări ciobăneşti”, cu „pădure 

de goruni” şi „o potecă în sus, pierdută numaidecât după 

stânci”, este mitic, de transcendenţă, mai presus de istorie, un 

fel de axis-mundi pentru moţi „neam fără noroc”. De aici, 

„noaptea vede tăte stelele şi ziua tăt Ardealul” pasărea 

măiastră, fără somn, „înaltă pân’ la umăru’ voinicului”, care 

„trebuie să fie ficior”. Dialogul dintre Moţul şi Baba creează 

impresia de refugiu al memoriei istorice în mit, în poveste. 

Însăşi Baba, personaj simbolic, „pare în adevăr Muma 

pădurii”, ce veghează cu arma în mână pasărea măiastră. În 

literatura populară, Muma Pădurii e considerată uneori zână 

bună, dar de cele mai multe ori o zână rea, fiinţă antropofagă, 

de dimensiuni impresionante, în basme fiind asemănătoare 

zmeului259. Această divinitate ambivalentă din mitologia 

română se poate metamorfoza în fiinţă ambigenă, în călugăriţă, 

într-un copac sau chiar într-o combinaţie de două regnuri260. 

Lucian Blaga răstoarnă imaginea mitică a acestei fiinţe 

demonice şi o concepe ca pe o zeitate ocrotitoare nu numai a 

pădurii, ci şi a neamului. „Noi, românii, nota autorul în jurnal, 

mai cunoaştem şi astăzi o mumă a pădurii, cel puţin în basme. 

De multe ori, memoria istorică se refugiază în poveşti. Chiar 

dacă această mumă a pădurii n-ar fi o rămăşiţă arhaică – şi nu 

                                                 
257 Pompiliu Constantinescu, Avram Iancu. Dramă într-un prolog şi trei faze; zece 

tablouri, în „Vremea”, an VIII, nr. 383, 7 aprilie 1935. 
258 Apud Ion Bălu, op. cit., p. 104. 
259 Cf. Ion Taloş, Gândirea magico-religioasă la români. Dicţionar, Editura 

Enciclopedică, Bucureşti, 2001, p. 88. 
260 Cf. Victor Kernbach, Dicţionar de mitologie generală, Editura Albatros, 

Bucureşti, 1983. 



 

174 

văd de ce n-ar fi –, bănuiesc palpitând în dosul unor atari 

figuri un străfund de mitologie şi de magie a pădurii, un 

străfund geto-trac”261. Acest personaj mitic, cu rol episodic în 

dramă, e închipuit cu capacităţi vizionare, dar şi cu îndeletniciri 

vrăjitoreşti, pe care le poate folosi mai ales când e vorba de 

„căpcăunii de jandari”: „Afară de asta, le spune celor doi 

jandarmi care-şi fac apariţia, luaţi seama şi de mine vă cam 

feriţi, că eu nu întrăb: cum vă merge şi cum vă lăudaţi? – că 

jandari o nejandari – eu vă fac cu ulcica, şi nu numai de 

spărietură. Ce leg eu cu venin, nu mai dezleagă tăte bisericile 

papistaşe!” (Scena III). Aceloraşi personaje, când se aude 

cântecul păsării, li se adresează cu autoritate, anticipând 

evenimentele ce vor urma. Baba (Muma Pădurii) devine voce a 

conştiinţei neamului de moţi: „Ăsta-i ceasu’ rău, nu-i tulnic, 

domnule căprar. Împuşcaţi pasărea ceea, şi încă degrabă, că 

de unde nu, până dumirecă se face om. N-aţi auzit cât e de 

hireşe şi cum îndeamnă chietrele la răscoală? Anu’ ăsta o să 

pută a mort şi dracu’ o să capete titlu de grof” (Scena III). 

În atmosfera dominantă de mister sunt inserate note de 

lirism şi de umor fin, elemente constitutive ale operei 

dramatice blagiene. Acestea le regăsim în replica metaforică a 

Moţului din prima scenă a prologului, în momentele de 

aşteptare a metamorfozei măiastrei, replică rostită aproape 

ritualic, relevabilă pentru o umanitate suferindă, nedreptăţită, 

dar purtând cu sine în „îngheţul istoriei”262 dorul împlinirii 

supreme a Existenţei, a Devenirii: 

 
„Moţul  

(A urcat. Câteva clipe tăcere) 

Săru’ mâna şi coroiatul plisc, pasăre fără somn. 

Mare şi nemişcată ca o troiţă eşti, umeri de cruce ai, 

pene de arhanghel negru de aşijderea. Săru’ mâna şi 

închinare până la pământ. 

(Se înclină puţin, că nu ştii dacă o face a glumă sau nu) 

                                                 
261 Lucian Blaga, Luntrea lui Caron, ed. cit., pp. 570-571. 
262 Ibidem, p. 90. 
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Dacă n-ar fi cu supărare, ţi-aş pofti bună dimineaţa şi la 

mai mare. Cum îţi veni să stai aici de pază nouă săptămâni e 

cu adevărat, de mirare. Alte păsări, oricât de sfinte, se mai 

purecă, ori se scaldă în nisip, numai tu eşti năzdrăvană, fire 

împietrită cu duh jucăuş, şi stai cu ochii, ţintă la furtunile din 

împărăţie. Chiar om gândişi să te faci? Cine să te creadă? 

În vremuri ca acestea şi în stâncăria asta, unde rămân 

pruncii nebotezaţi, unde şi-a blestemat catârul copiii şi unde 

ariciul, sfetnicul lui Dumnezeu, nu stă decât ghem, că altfel, 

s-ar amărî prea tare văzând lumea care s-a dres după 

sfaturile sale. – Măicuţă, he! Ce zici, să mă închin cu stânga 

sau cu dreapta?”. 

 

Învăluită în mister este mai ales apariţia lui Avram 

Iancu, „de dincolo de stâncărie”, „tânăr înalt, cu ochii 

albaştri, îmbrăcat şi domneşte dar şi ca moţii”, ce stârneşte 

uimirea Moţului, a Babei şi a celor trei fete care până atunci 

cântaseră laitmotivul: „În pădure / Toate păsările dorm, / 

Numai una n-are somn, / Cată să se facă om”. Această ivire a 

„căpitanului”  care vesteşte începerea săptămânilor „de foc” 

relevă existenţa lui în „orizontul misterului”. El, „omul 

luciferic”, cum ar spune Blaga, stăpânit de avântul demonic 

către faptă, se impune în piesă ca spirit pur de dimensiune 

cosmică, depăşind realitatea istorică. 

În Iancu, „născut sunt zodia Gemenilor”, se întâlnesc 

două euri: unul care „visează şi cântă” şi celălalt care „stă la 

pândă şi făptuieşte”. Întâlnirea cu tânăra cârciumăriţă Erji, din 

primul tablou al fazei întâi ne reliefează un om visător, om al 

unei deveniri, cu dorinţa de a iubi, însă conştient că aceasta nu 

se poate împlini, căci celălalt eu, demonic, „stă la pândă”, 

animat de voinţa de a înfăptui: 

 
„Iancu 

Vezi, Erji, când se-ntâmplă să beau trei pahare şi 

când stau lângă o fată mare, mă copleşeşte totdeauna nu 

ştiu ce amar, şi se iscă în mine o văpaie cât casa, iar 

înăuntru se iveşte ăla, care cântă, şi atunci în loc să mă 

întorc sau să merg înainte, sunt ispitit să stau locului. 
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Grea e, Erji, steaua mea, că trebuie s-o tot mut de pe un 

umăr pe altul. Sfatul tău nu e rău, numai cât sfatul tău m-

ar rupe în două. Şi sunt destul de rupt şi fără sfat. Acu îmi 

scald numai puţin inima în pahar, şi-apoi pornesc. Ca să 

se ivească în mine celălalt, ăla care stă la pândă şi ţine 

mâna veşnic pe pistol”. (Faza întâia, Tabloul I, Scena IV) 

 

„Moţu’ fără nume”, al cărui destin e legat de faptă, de 

visul neamului care aştepta de la el izbăvirea, nu poate trăi 

focul iubirii decât pentru o clipă, dar acest foc purificator are 

valenţă catalizatoare: 

 
„Iancu 

Haide supără-te, Erji. Cine mai iubeşte aşa de mult 

fetele supărate, şi nesupărate – ca mine? Şi cine în lumea 

asta are mai puţin răgaz să le stângă supărarea ca mine? – 

Am fost blestemat să nu pot să rămân lângă o fată mai mult 

decât trage un clopot de liturghie. M-alungă ceva din 

urmă. Din fete culeg numai focul, şi umblu călare, ca un 

sul de foc prin munţi”. (Faza întâia, Tabloul I, Scena IV) 

 

Tânăra şi frumoasa cârciumăriţă Erji, fecioară 

înţeleaptă, sublimează dimensiunea sufletească a personalităţii 

eroului. Inteligentă şi veselă, ea este ca Nuşca din Anton Pann 

şi ca Ivanca din drama omonimă, femeia-catalizator al energiei, 

al demoniei personajului exponenţial, care ar dori să se 

împletească în destinul lui Iancu, dacă acesta ar avea timp. Ea e 

capabilă chiar de sacrificiu pentru bărbatul iubit, elocvent fiind 

episodul în care, trecând „pe furiş, şi prin vama cucului” de 

orice obstacol, apare la casa din Câmpeni, unde se aflau Iancu 

şi Gratze, pentru a-l preveni că ungurii conduşi de Koşut i-au 

întins o cursă (Faza a doua, Tabloul II, Scena III). Pentru 

Iancu, Erji este, chiar dacă pentru scurtă vreme, o rază de 

lumină împletită cu bunătate de stea, tinereţea şi bucuria de a 

trăi, pe care destinul lui de „erou al românilor” nu îi poate 

îngădui să le simtă. 

Cealaltă dimensiune a personajului exponenţial, 

dominantă în piesă, cea a conştiinţei din care, fireşte, nu 
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lipseşte încărcătura demonică, ne oferă o viziune de ansamblu 

asupra existenţei omului creator de istorie. Nu e o istorie care 

rămâne strict între limitele realului, ci una care, prin 

demersurile ei descoperă un filon mitico-metafizic, deci care, 

potrivit concepţiei blagiene, transmite un mesaj. Această istorie 

ia înfăţişarea universalului, înfăţişarea de foc („Sămânţă de foc 

este pretutindeni”, spune Iancu la şedinţa Comitetului Naţional 

Român), prin care Logosul se întrupează în temporalitate, întru 

izbăvirea şi mântuirea celor nedreptăţiţi, chiar dacă e necesar, 

cum cere „soarele moţilor”, a se clădi „pe sânge” şi „pe oţel”. 

Imaginaţia dramaturgului, căutătoare de sensuri, de ultime 

sensuri, proiectează pe fundalul istoricităţii o notă distinctivă, 

metafizică, a unei personalităţi în care se întrupează sufletul 

etnic, şi, de aceea, fapta sa va purta ceea ce Lucian Blaga 

numeşte „o pecete de stil”263. Avram Iancu, atât de aşteptat de 

moţi, care singur se numeşte căpitan „cu votul gorunilor”, 

devine un centru al istoricităţii. În el coexistă „omul 

paradisiac” şi „omul luciferic”. Primul, „integrându-se în 

perspectivele omului luciferic”264, cunoscător al realităţii lumii 

imediate, încearcă să o înfrunte şi să se răzvrătească împotriva 

unei orânduiri asupritoare, secerătoare a morţii. 

 
„Iancu 

(…) Trăim în împărăţia morţii, domnilor – unde nu 

hotărăsc bunele cuviinţe, pe care v-aţi adunat să le 

lăudaţi, ci poruncile sângelui care se apără! Eu vin de 

pe Arieş, şi pretutindeni – în munţi şi în văi – am văzut 

hambarele arzând, cocoşi în flăcări pe crucea caselor, 

am auzit cucuruzul pocnind în poduri, în noapte am 

văzut stăni în vâlvătaie, sate întregi numai scrum, mume 

scurmând în cenuşă, şi pretutindeni am auzit strigătul 

sugrumat: nu mai avem popi de dat spre tăiere ca taurii, 

nu mai avem copii de dat spre spintecare, nici fete de 

măritat cu batjocura! Dacă strigătul acesta n-a ajuns 

                                                 
263 Lucian Blaga, Fiinţă istorică, în Opere, vol. 11, Trilogia cosmologică, ed. cit., 

p. 492. 
264 Ibidem, p. 494. 
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încă la urechile dumneavoastră, mă îngrijesc eu să vi-l 

fac ştiut. Domnilor, sau punem pumnul în pieptul 

furtunii, sau pierim!”. (Faza întâia, Tabloul II, Scena I) 

 

Duhul „arzător şi fără măsură”, cum este caracterizat 

Iancu de unul dintre membrii Comitetului Naţional Român 

întrunit la Sibiu, devine profetul unui nou mod de situare a 

omului, a colectivităţii, în istoricitatea permanentă. În viziunea 

personajului, acest mod presupune acţiunea, fapta cu caracter 

pragmatic, oarecum brutal, fără a fi lipsită, încă de la începutul 

intrării în istorie a eroului, de aspectele ei spirituale: 

 
„Iancu 

Nu sunt eu acela care să mă dau înapoi de la 

închinarea în faţa bătrâneţii! Însă vedeţi, sunt vremuri şi 

vremuri! Sunt vremuri pentru bătrâni, şi sunt vremuri 

pentru tineri. Nu sunt eu de vină că vremea de astăzi nu e 

pentru bătrâni. Ceasul lumii, ceasul care bate, ne 

încearcă puterile, nu înţelepciunea! Subt ceasul, care 

bate, ajung la drepturi cei care le cuceresc, nu cei care le 

cerşesc. Cu jalbele de până acum suntem cerşitori, şi nici 

măcar vrednici de milă, căci nu se stă cu mâna întinsă în 

poarta vânturilor!”. (Faza întâia, Tabloul II, Scena I) 

 

Fapta pentru care pledează Iancu este necondiţionată, 

pentru că vizează nu destinul unui individ, ci al unui neam. 

Simbol al datoriei umane, personajul actant este evidenţiat 

până la ultimul act al piesei ca energie românească în acţiune, 

ca luptător pentru care doar fapta fecundă contează: 

 
„Iancu 

(…) Acum nu e vorba să ne apărăm, trebuie să 

zădărnicim viitoare atacuri, de aceea puţin îmi pasă de e 

provocare sau nu, eu voi purcede la atac! 

(Coboară de pe catedră, pleacă spre uşă, din uşă se 

întoarce). 

Domnilor, nu mi-am ridicat glasul aici, ca să vă dau 

prilejul de a mă dojeni că nu cinstesc vârsta! Ţin numai 
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să spun că este ceva mai de preţ decât vârsta: e neamul 

nostru cel fără vârstă ca soarele, ca apa şi ca muntele. – 

Domnilor, dacă s-ar întoarce soarta, nu uitaţi că Avram 

Iancu vă primeşte oricând cu braţele deschise acolo în 

munţii lui!”. (Faza întâia, Tabloul II, Scena I) 

 

Pe parcursul evoluţiei evenimenţialului, eroul este 

învăluit într-o notă de mister, pentru că intenţia dramaturgului 

este de a păstra haina mitului şi atunci când augmentează 

dimensiunea „omului luciferic” în coordonatele istoricităţii. 

Moţii şi mai ales cei care-i sunt alături în timpul luptelor cred 

cu sfinţenie în apariţia lui legendară. În acest sens, replica 

unuia dintre personajele episodice, moţul Ilie, este edificatoare: 

 
„Măria ta, nu mă pot deloc dumiri. Stau în lumina 

Măriei tale şi nu înţeleg. Că nu ştiu cum vine aia cu 

pasărea, ori cu vulturu’ de pe munte. Spun oamenii că n-

ai hi născut de muiere, ci făcut din vultur. Dacă n-ar hi 

fetele care tot cântă: în pădure toate păsările dorm, 

numai una, n-are somn, cată să se facă om! – aş zice şi 

eu: iac’ aşa, vorbe”. (Faza întâia, Tabloul II, Scena III) 

 

La întrebarea lui Iancu dacă el seamănă a vultur, moţul 

răspunde fără ezitare: „Sameni!”. 

De asemenea, locotenentul Gratze, din oastea imperială, 

îi mărturiseşte cu admiraţie că a intrat în legendă, deşi prefectul 

Avram Iancu nu împlinise încă douăzeci şi cinci de ani. Aşa cum 

Zamolxe şi Zarathustra al lui Nietzsche coborau din peşteră sau 

de pe munte pentru a aduce oamenilor o nouă ordine spirituală, 

Iancu şi el coboară din inima Apusenilor pentru o nouă ordine 

naţională, morală şi socială. Zamolxe se opunea propriei 

zeificări. Iancu refuză şi încearcă să risipească propria-i aură 

legendară, căci conştiinţa omului superior e capabilă de a 

transcende prezentul său, pentru a se proiecta în viitor: 

 
„Iancu  

Legendele sunt morminte, îi spune lui Gratze. Eu nu 

sunt încă la capătul drumului. Unde prind o legendă, o 
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calc şi o deschid ca un mormânt, să iasă din el căpitanul 

cel viu, cu moartea pre moarte călcând!” (Faza întâia, 

Tabloul II, Scena IV) 

 

Nu sentimentul simplu al datoriei care ancorează fiinţa 

umană în real, în imediat, îl animă pe erou în acţiunile sale, ci 

permanenta stare creatoare a spiritului năzuitor, numit de 

Spengler de „tip faustic”, încărcat cu „duhul libertăţii şi al 

rebeliunii” în „avântul spre lumină”. 

Iancu, pe care Gratze îl consideră „mai repede la fapte, 

decât alţii la hotărâri”, singurul care în jocul sorţii pune totul 

şi care vorbeşte în numele lumii româneşti, este un visător cu 

ochii deschişi. În această stare accede la o lume pură a 

începuturilor aflată în armonie cu natura, o lume care ascunde 

şi dezvăluie totodată. Un fior de sacralitate coboară în fiinţa lui, 

în faţa cadrului românesc de „castă transcendenţă”265: 

 
„Iancu 

(...) Câteodată mă uit de sus de tot, peste măguri şi 

visez cu ochii deschişi. Mai ales în dimineţi de toamnă. 

Se văd atunci munţii de la miazănoapte cu poienile fără 

prihană, în vale Mureşul şi Târnavele, iar în faţă 

Negoiul, cu întâia zăpadă. Vorbesc munţii şi vorbesc 

apele. Îşi trimit poveşti şi visează mărire. Toţi mocanii şi 

toţi rumânii sunt pătrunşi de-un singur duh! Răsfiraţi 

cum sunt, i-aş vrea strânşi într-o singură ţară, cu 

chingile tari, în slujba luminii spre slava împărăţiei! 

Mume puternice să nască viitorul!”. (Faza a doua, 

Tabloul I, Scena II) 

 

Evadarea din realitatea imediată prilejuieşte, pentru 

scurte momente, refugiul în „preistorie”, „printre eterne 

prezenţe materne”266, transcenderea către sacralitate, căci 

autorul evidenţia în Prolog că Muma-pădurii este pentru 

neamul de moţi divinitatea tutelară, ocrotitoare a pădurilor, a 

                                                 
265 Lucian Blaga, Luntrea lui Caron, ed. cit., p. 163. 
266 Ibidem, p. 19. 
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spaţiului românesc de o „voluptate paradisiacă”267, numită de 

Iancu „Sfânta cu zbârcituri şi cu noduri ca salcia bătrână” şi 

care trebuie venerată, pentru că, îi spune „căpitanul” lui Ion, 

unul dintre ajutoarele sosite pe vârful unei măguri, „de la 

Muma-pădurii, paznica lemnului, sfânta ciuberelor, norocul 

moţilor, de la ea avem noi tot ce avem: eu fluierul, voi cetina şi 

frunza verde, iar noi împreună – toate biruinţele!”. (Faza a 

doua, Tabloul II, Scena II) 

Primele două faze ale textului, cu puternice ecouri 

baladeşti, revelează impresionantele calităţi de conducător şi de 

luptător ale lui Avram Iancu, surprinse gradat, în continuă 

ascensiune. Eroul însuşi se autodefineşete în faţa celor doi soli 

unguri, trimişi de generalul Hatvani pentru încheierea armistiţiului: 

 
„Iancu 

(Se duce la Al doilea sol, îi ia baioneta, îi dă steguleţul 

alb) 

Colo în vale, spre miazăzi, va cădea norocul 

generalului Hatvani. Înveleşte-i norocul în cârpa asta. 

Duceţi împreună lui Koşut capul lui Dragoş şi norocul 

lui Hatvani şi spuneţi-i că Iancu e născut sub zodia 

gemenilor. Vitejiei, Iancu îi pune în faţă de două ori 

vitejia, fiecărui omor de două ori omorul, iar pustei 

sălbatice îi opunem fapta şi cântecul sângelui!”. (Faza a 

doua, Tabloul III, Scena III) 

 

Acest „cântec al sângelui”, care poartă cu sine căldura 

sufletului şi măreţia libertăţii, încununează fapta prin moarte. 

Existenţa umană în istoricitate şi acţiunea izvorâtă din 

necesitatea de a apăra „ograda şi sufletul şi graiul şi oasele şi 

vecernia şi utrenia şi pe muma pământului” sunt învestite în 

piesă cu atributul unei demnităţi singulare. Nu evenimentul 

istoric dramatizat este important, ci semnificaţia lui de 

experienţă a umanului. Emoţionant este ultimul episod al fazei 

a doua, când eul demonic se proiectează pe fundalul 

                                                 
267 Ibidem, p. 304. 
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omenescului, blestemând, exteriorizându-şi durerea pentru 

pierderea unor luptători atât de credincioşi şi de dragi lui: 

 
„Iancu 

Ascultă, Gratze, încă un iureş în vale! Încă unul! 

Gratze strigă şi tu, strigă şi tu! – Să se uşte de vânt cel ce 

a poftit vânt! Să piară de foc cel ce s-a dedat focului! Să 

se prăbuşească de fier cel ce slujeşte fierului! Gratze, 

săptămâni de foc veniră peste noi, dar nu pe noi ne 

ceartă clopotele! 

(Spre Gheorghe.) 

Gheorghe, nu noi am dorit să se întunece cerul şi să 

se frământe noroadele. Nu noi am dorit să cadă la 

pământ făptura omului, nici să muşte muntele de durere! 

Nu noi am dorit să plutească morţii pe râuri! Nu noi am 

dorit!”. (Faza a doua, Tabloul III, Scena IV) 

 

Cuvintele evidenţiază tensiunea dramatică a unei înalte 

stări de conştiinţă ce reflectează asupra tragismului istoriei 

văzute ca o confruntare între forţe şi principii de existenţă, 

inegale, unele de opresiune, de dominare (ungurii), iar celelalte 

de apărare (românii ardeleni). 

Ultima fază a piesei reliefează existenţa tragică a omului 

situat în paradigma istoriei „iremediabilă şi fără capăt”268. 

După trei ani, Iancu este „îmbătrânit prea de vreme, slăbit şi ars 

de-un foc lăuntric”. Bucuria biruinţei, prin care împăratul şi-a 

redobândit controlul asupra Transilvaniei, este umbrită de 

îndelunga aşteptare a împlinirii revendicărilor solicitate de 

Avram Iancu. În suferinţa lui morală se resimte demnitatea şi 

măreţia omenescului, care nu poate accepta înfrângerea: 

 
„Iancu 

(...) Se ridică, tată, morţii împotriva mea – şi eu am 

luptat cu ungurii şi i-am zdrobit, dar cu morţii cine să 

lupte?! Împăratul întârzie, nu se poate să mă înşele. În 

                                                 
268 Lucian Blaga, Fiinţa istorică, în op. cit., p. 503. 
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ce lume strâmbă, scrintită şi scâlciată trăim, dacă 

împăratul înşeală?”. (Faza a treia, Tabloul I, Scena I) 

 

Pentru Iancu, împăratul este simbolul puterii şi al 

înţelepciunii, al dreptăţii şi al omeniei, un ales al divinităţii pe 

pământ, cum se credea în epoca medievală: „Eu cred că omul e 

bun, din graţia firei, bun şi recunoscător, aceasta cu atât mai 

mult, când omul prin orânduire de sus e şi împărat”. Cel care 

şi-a „jertfit tinereţea şi sufletul” speră să mai găsească o 

„sămânţă de nădejde” şi îşi convinge tatăl să vândă tot ce au 

ca să-l poată aduce pe împărat în ţara moţilor. Visul lui Iancu 

vizează, de fapt, o colectivitate, şi acesta sporeşte valoarea 

personalităţii lui, care depăşeşte contingenţele. Eul demonic, cu 

valenţă cosmică, închipuie un sfârşit înălţat în lumină, dar 

pentru care mai e necesară „jertfa unui pas”. Acest eu demonic 

„susţine un raport particular cu concretul în care se află 

angajat: acest concret este pentru el un absolut”269. Ca atare, 

dorinţa lui Iancu de a nu lăsa „nimic neîncercat”, de a merge 

„până la capătul drumului”, înlătură orice limită. „Bolnav de 

toate faptele”, cu „braţele obosite de greutatea sfintelor fapte 

şi suferinţi”, eroul devine centru al istoriei şi paradigmă a 

umanului care se depăşeşte pe sine. Focul lăuntric, demonic al 

acestui spirit vizionar, nu trebuie confundat cu „rătăcirea 

minţii, obsedată de o viziune lăuntrică nealterată în esenţa ei”, 

cum opina Pompiliu Constantinescu270. 

Omul, prin „condiţiile sale transcendente” se menţine 

„într-o necurmată stare creatoare”, care însă „niciodată nu-şi 

atinge ţinta”271. „Viziunea lăuntrică” a personajului nu se 

înfăptuieşte, nu datorită măsurilor frenante ale Marelui Anonim, 

ci datorită permanenţei limitelor omeneşti. Subtilul joc de esenţă 

tragică între înălţimea unui vis care poartă pecetea colectivităţii 

şi limitele unei umanităţi îngrădite de formalisme, egocentriste şi 

nepăsătoare, generează redimensionarea eroului şi evadarea din 

                                                 
269 Ştefan Aug. Doinaş, op. cit.., p. 473. 
270 Pompiliu Constantinescu, art. cit.   
271 Lucian Blaga, Fiinţa istorică, în op. cit., p. 503. 
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istorie în mit. Dorinţei arzătoare a lui Avram Iancu de a li se face 

dreptate moţilor i se răspunde cu tăcerea, şi apoi cu o decoraţie 

„pe care o au şi alţi o mie de caporali ai împărăţiei”, iar 

încercării insistente de a fi primit în audienţă de împărat i se 

răspunde cu o palmă din partea locotenentului Schuler. 

Tensiunea sufletească atinge în acest moment punctul maxim, 

eroul devenind un străin în accepţie camusiană. Dacă până acum 

conflictul exista între forţe exterioare opozante, din clipa 

supremei dezamăgiri conflictul este unul interior, fiinţa umană 

care a jertfit totul asumându-şi vina tragică: 

 
„Iancu 

(fără accent, cu capul tot sus, înstrăinat) 

Maiestatea sa a binevoit – maiestatea sa acordă 

audienţa… 

Iancu nu mai poate să apară în faţa maiestăţii sale, 

fiindcă Iancu nu e Iancu. Iancu cel adevărat a jertfit 

totul, ca să apară într-o dimineaţă cu obrazul curat şi cu 

sufletul nepătat în faţa împăratului. Acel Iancu – acel 

Iancu – a plecat. Aici în prag a rămas cineva. Găsesc 

acum şi eu că maiestatea sa nu poate să stea – nu poate 

să stea de vorbă cu cineva. Cine stă aici în pragul 

împăratului? Spuneţi-mi domniile voastre, ca să mă pot 

prinde de ceva… Să mă agăţ de ceva că mă surpă 

apele… Să mă prind – că totul se despică şi se desface… 

De ce tăceţi? De ce tăceţi, că până acum aţi tot vorbit – 

?! Spuneţi-mi, spuneţi-mi – să ştiu şi eu – cine e? Că 

umbra a plecat şi intră în munte, şi pe urmă în alt 

munte…”. (Faza a treia, Tabloul II, Scena V) 

 

După zece ani de rătăcire printre goruni, omul cu suflet 

sfâşiat şi „zâmbet pustiu” nu mai este egal cu sine însuşi, căci, îi 

mărturiseşte lui Erji, „Astăzi e tare greu să fii om – că s-a rupt 

lanţul – şi-au fugit verigile în toate părţile”. Acela a cărui 

singură profesiune a fost de „erou al românilor”, duce cu sine 

„obsesia înşelării”272 şi nici cuvintele pline de speranţă ale 

                                                 
272 George Gană, op.cit.,  p. 349. 
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Popii Păcală: „Las’ fiule, că împărăţia, care ne-a înşelat, se va 

dărâma ca Babilonul! În locul ei s-a ridica aici împărăţia 

noastră – o minune, numai lumină şi numai a noastră!” nu au 

suficientă ardoare pentru a transmite putere „focului trist”, dar 

nestins. Acest foc nestins simbolizează sentimentul „eonic”, 

„ontologismul vizionar” al creatorilor de istorie, în încercarea de 

a reintegra poporul român „în posibilităţile sale” şi de a permite 

„spiritului nostru şi virtualităţilor sale o desfăşurare de vis”273. 

Metafizicile acestui popor adesea abătut „din drum” şi scos „din 

destin” reprezintă „închegări vii sau abstracte, cerute 

deopotrivă de meridianele vieţii noastre obşteşti, cât şi de însăşi 

matricea, fecundă ca stratul mumelor, a spiritului nostru”274. 

Pentru erou destinul e încheiat, iar moartea e privită ca 

„singura modalitate de atestare a vieţii”275: 

 
„Iancu 

(…) Eu mă duc – eu mă duc unde stăpâneşte fiara şi 

tăcerea. – Erji, părinte, aici e muntele! Aici am fost 

pasăre şi m-am făcut om. Acu mă duc iar în pădure – mă 

duc în pădure – să mă schimb. 

(Porneşte cu paşi rituali pe potecă în sus.) 

Muma-pădurii, muma noastră, acu mă fac iar 

pasăre. Acu mă fac pasăre”. 

 

Simetria pe care dramaturgul o creează între Prologul şi 

finalul piesei are, fără îndoială, valenţă simbolică. Muma-

pădurii, prezenţă scenică la început, este acum invocată de erou, 

lăsând impresia omniprezenţei ocrotitoare a acesteia. Structura 

mitică a „mumelor” subiacentă mitului metamorfozei este de 

influenţă goetheană. De la Plutarh şi din antichitatea greacă 

autorul lui Faust a preluat ideea existenţei „mumelor”, în sens 

de zeiţe, pe care a augmentat-o. Pentru Goethe, aceste „zeiţe 

necunoscute” trăiau „în afară de orice spaţiu” şi „în afară 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”, „în apropierea lor neaflându-se nimic compact”276. Ele, 

„stăruind în veşnică singurătate şi întunecare”, sunt „făpturi 

creatoare”277, din care izvorăşte tot ce are formă şi viaţă în 

spaţiul teluric. La „mume” se întoarce ca „emanaţie spirituală” 

orice fiinţă care încetează a vieţui şi rămâne acolo până când 

primeşte din nou forma altei existenţe. Imaginaţia creatorului 

Lucian Blaga coroborată viziunii panteiste de esenţă metafizică 

închipuie prin Muma-pădurii o divinitate tutelară a „spaţiului 

mioritic”, ocrotitoare, veghind „necontenit istoria ceasurilor 

hărăzite, dar neîmplinite”278. În „stratul mumelor” coboară 

eroul al cărui destin, ca şi cel al poporului, nu s-a putut înfăptui 

decât „până la un anume nivel”279. Reîntruparea în pasăre este 

ca şi aceea a lui Isus din mitul lui Isus-Pământul o reîntrupare 

cosmică. Deci reîntoarcerea în mit echivalează cu evadarea din 

istorie în absolut, în unitatea primordială. Imaginea onirică a 

păsării ocrotitoare este simbolul „stării de inocenţă” ca stare 

superioară a fiinţei şi totodată simbol al sufletului nemuritor care 

transcende istoria şi timpul şi care a atins prin faptă cunoaşterea. 

 

III.4. Ipostaze mito-freudiene 

III.4.1. Alteritatea eului – Daria 
După Zamolxe şi Tulburarea apelor, în care Lucian 

Blaga s-a dovedit nu doar un valorificator, la nivel dramatic, al 

miturilor, ci şi un creator de mituri – al Marelui Orb şi al lui 

Isus-Pământul –, în 1925 publică Daria şi Ivanca, inspirate din 

revelaţiile psihanalitice ale teoriei freudiene, valorificând 

artistic domeniul inconştientului, aşa cum procedează 

dramaturgii americani Tennessee Williams şi Eugene O’Neill. 

Din corespondenţa autorului aflăm că preţuia aceste 

piese, mai ales Daria: „Eu am isprăvit încă o dramă în patru 

acte Daria, îi mărturisea lui Eugen Cisek într-o scrisoare din 

                                                 
276 J. P. Eckermann, Convorbiri cu Goethe, Editura pentru Literatură Universală, 

1965, p. 371. 
277 Ibidem. 
278 Lucian Blaga, op.cit., p. 518. 
279 Ibidem. 
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20 iunie 1925, pe care o cred cu mult mai bună, şi mai bună şi 

decât Fapta care s-a poticnit la Fundaţie. Dacă ai răgaz şi eşti 

dispus s-o citeşti în manuscris, ţi l-aş trimite cu plăcere. Ţin 

foarte mult la părerile dtale, şi dacă ţi-o plăcea, poate o 

traduci pe aceasta; dacă nu – atunci rămânem la Tulburarea 

apelor sau la Fapta”280. Cert este că Cisek nu a tradus Daria, 

posibil din cauză că textul nu se ridică la valoarea artistică a 

celorlalte piese publicate anterior. Dramaturgul a ţinut seama 

de observaţiile făcute de cunoscutul traducător, întrucât în 

toamna aceluiaşi an, înainte de tipărirea dramei îi scria: 

„Săptămâna viitoare mă duc la Cluj, unde mi se va tipări 

Daria. Critica ta (…) mi-a ajutat mult. Am făcut schimbări 

importante: patologicul a dispărut aproape complet! Actul II 

şi-a pierdut balastul «introductiv» – «epicul ştiinţific». E vioi şi 

face o foarte bună legătură. În actul ultim, am redus de 

asemenea cât am putut detaliul bolnav. Şi piesa a câştigat fără 

îndoială mult!”281. 

Totuşi, aşa cum exegeţii teatrului blagian au opinat, 

textul marchează un moment de regres al calităţii artistice. 

Oricum, surprinzătoare ni se pare atitudinea vădit subiectivă şi 

părtinitoare a dramaturgului care ştia să-şi aprecieze scrierile la 

justa lor valoare. E posibil, ca în momentul când îi scria lui 

Eugen Cisek, autorul să nu fi avut timpul necesar pentru 

detaşarea de piesă şi aprecierea ei obiectivă, dar, pe de altă 

parte, preţuirea se putea datora şi faptului că ea conţine unele 

referiri la membrii familiei şi prototipul Dariei l-a reprezentat 

Letiţia, sora mai mare a poetului. Acest aspect l-a sesizat 

Victoria Bena-Medean şi i l-a mărturisit lui Lucian Blaga care, 

într-o scrisoare din 1924 îi răspundea: „Mult iubită Vichi, eşti 

dată Naibii: ai nimerit personagiile aşa de bine că un moment 

m-am speriat, mi s-a părut că le-am trădat cuiva – deşi în carte 

m-am luptat din răsputeri să le ascund. Dar se vede că – aşa 

                                                 
280 Lucian Blaga, Corespondenţă (A-F), ed. cit., p. 247. 
281 Ibidem, p. 248. 
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înrudiţi sufleteşte cum suntem – ţie îţi era greu să-ţi rămână 

secretul secret”282. 

Începând cu Tudor Vianu, cercetătorii teatrului blagian 

au remarcat în Daria influenţa teoriei despre isterie a lui Freud, 

„lumina verzuie a fosforescenţelor din subterane”283, pe care o 

întâlnim şi în Ivanca. Ar fi nedrept să considerăm Daria o 

piesă în care sunt relevate doar aspecte de factură psihanalitică, 

fără legătură cu celelalte creaţii ale poetului-filosof. Partea 

trebuie raportată la întreg, întrucât poate fi observată o 

constantă a „mitosofiei” dramatice a lui Lucian Blaga: 

valorificarea şi/sau crearea de structuri mitice. Justificat, Eugen 

Todoran include Daria alături de Ivanca, pornind de la 

formularea filosofului culturii despre inconştient, în „mitul 

celuilalt tărâm”. 

Textul este o reflectare dramatică modernă a dilatării 

nemăsurate a vieţii interioare, care ascunde neaşteptate 

primejdii şi determină pierderea propriului eu. În Daria ne 

întâmpină un mit modern, pe care l-am putea numi al alterităţii 

eului, atât de des întâlnit în teatrul european contemporan la 

Max Frisch, Friedrich Dürrenmatt, Samuel Beckett. Autorul e 

un observator pătrunzător al labirintului fiinţei umane, al 

inconştientului cu fantasmele, umbrele şi pornirile sale 

instinctuale. Conflictul se declanşează pe două nivele: unul 

extern, între eroină şi soţul ei, între aceasta şi convenţiile 

impuse de societate, şi altul intern, între glasul sângelui şi 

conştiinţa morală. Piesa e departe de a fi tragedia unei femei, 

pe care, opina Ion Breazu, „o vedem atât de des petrecându-se 

în jurul nostru, o întâlnim aproape cotidian printre faptele 

diverse ale ziarelor, fără ca să ne dăm seama de adâncimea 

ei”284. Daria nu este o femeie comună şi nu există viaţă care să 

fie o realitate reprodusă cu datele ei proprii, ci un flux 

permanent şi indistinct, variabil la nesfârşit. Detaşat de trăirile 

                                                 
282 Ibidem, p. 50. 
283 Tudor Vianu, Teatrul d-lui Lucian Blaga, în vol. Scrieri despre teatru,  Editura 

Eminescu, 1977, Bucureşti, p. 185. 
284 Ion Breazu, Daria (dramă în patru acte), în op. cit., pp. 239-240. 
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înalte metafizice, în Daria comportamentul fiinţei este reliefat 

mai ales prin dorinţele secrete care evidenţiază un aspect al 

condiţiei umane. 

Evenimenţialul e plasat în secolul al XX-lea, într-un 

spaţiu dominant închis, o cameră, simbol al unui univers uman 

degradat, limitat, al vacuumului existenţial umplut cu fapte 

mărunte, lipsite de semnificaţie majoră. 

În primul act, camera se află „în completă dizordine”, 

cu „obiecte răsturnate”, totul prezentând „înfăţişarea mişcată 

a unei schimbări de domiciliu”, cadru ce sugerează 

dezechilibrul unui destin individual, al Dariei, personajul 

central, prezentat în Scena I din perspectiva Zugravului şi a 

scriitorului Loga. Pentru Zugrav, care o cunoaşte pe Daria de 

zece ani, „Doamna e o fiinţă foarte ciudată”, „crâncen păzită 

– dacă nu de bărbat, atunci de băiat”, pază ce trebuie să aibă 

„un dedesubt cu şuruburi misterioase”. Însă, în femeia care e 

„o problemă vie, o problemă cu caninul de aur, o problemă cu 

trupul mănunchi de nervi”, cum o caracterizează Loga, s-a 

produs o transformare remarcată de omul simplu, Zugravul 

„socialist”, neîncrezător în minuni, dar care simte că a avut loc 

„un fel de schimbare la faţă”. La fel ca în majoritatea pieselor 

blagiene, intriga e deja declanşată odată cu ruptura produsă la 

nivelul vieţii interioare a eroinei. Catalizator al ruperii de 

nivelul ontologic anterior este scriitorul Loga, deţinător al unei 

impresionante biblioteci, adunate încă din anii de liceu când îşi 

vindea hainele pentru a cumpăra cărţi, unele „suspin de 

libertate”, iar altele „întrebări azvârlite dincolo de viaţă”, 

personaj în care intuim unul dintre eurile auctoriale. Loga e 

singurul personaj al textului capabil de o detaşare înaltă, 

spirituală, din universul imediat, care îşi poate rezerva „toate 

chinurile şi toate înălţările pentru o singură poveste trăită”, 

dar altfel decât o doreşte Daria, căci pentru el, povestea e 

privită ca subiect al creaţiei. Din această perspectivă, „în 

fenomenul uman care este arta, afirmă J. Hamburger în La 

rasion de la passion, nici un drum nu este interzis. Artistul 

poate să meargă până la capătul lumii sale interioare, fără ca 
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lumea exterioară să se amestece altfel decât ca o sursă, pretext 

de emoţii. Altfel spus, artistul nu cunoaşte limite formale”285. 

Faţă de Loga, în care Daria îl vede pe salvatorul ei, 

„Sfântul Gheorghe”, raţiunea eroinei coboară în labirintul 

sufletesc, pe care îl deschide ca pe cutiile chinezeşti ce 

adăposteau Taina, dezvăluindu-i oribila „cruzime şi suferinţă” 

a copilăriei triste şi chinuitoarea existenţă într-un mariaj care 

din salvare la început s-a transformat treptat în infern: 

 
„Daria 

şovăie 

Tinere, nimenea nu mă poate împiedica să te iubesc, 

nici bărbatul, nici băiatul… Dar eu – eu sunt – – 

motivele şovăielilor mele sunt de natură mult mai 

serioase. – – Oh, nu pot! Ce-o să faci dacă-ţi spun? Nu 

îndrăznesc – – pe viaţa mea zace un blestem - - Dacă 

ezit e pentru că – – – Ascultă – Ai auzit vreodată de 

oameni în toată puterea, cu mintea întreagă – şi totuşi 

anormali!? 

Un – astfel – de – om – sunt – eu! 

În mine zac cincisprezece ani de groază şi chin!” 

(Actul întâi, Scena V) 

 

Daria este o victimă a propriei sale obsesii şi boli pe 

care din neputinţă o acceptă, considerând că numai un factor 

exterior ar putea fi mijlocul de evadare din marasm: 

 
„Daria 

În sângele meu mocnesc catastrofe. Lucru de 

necrezut, dar adevărat, aşa cum mă vezi: sunt sufleteşte 

bolnavă… Şi, ce e mai trist, mi-am acceptat boala ca o 

soartă, stau în faţa ei cu priviri fără protest – nu-mi pot 

ajuta cu nimic, nu mai cred decât într-un remediu 

miraculos…” (Actul întâi, Scena V) 

 

                                                 
285 Apud Romul Munteanu, Farsa tragică, Editura Univers, Bucureşti, 1989, p. 

200. 



 

191 

Boala femeii nevrotice are, cum afirmă Vasile Dem. 

Zamfirescu, „o clară etiologie sexuală actuală. Brusca ei 

însănătoşire în momentul în care se îndrăgosteşte de scriitorul 

Loga o dovedeşte: dispariţia obsesiilor şi anxietăţilor coincide 

cu perioada când nu a rămas datoare vieţii cu nimic”286. În 

această primă iubire Daria vede resortul eliberării ei, al 

redimensionării cosmotice a sufletului bolnav până atunci. 

Eroul devine un mobil al deşteptării sentimentului vital, al 

freneziei dionisiace şi al refulării obsesiilor, a „ideilor fixe”: 

 
„Daria 

Draga mea –, îi mărturiseşte Prietenei, a fost ca o 

minune. De unde şi cum a venit nu ştiu. Obsesiile mi s-

au absorbit în sânge. Crede-mă, e o bucurie să trăieşti. 

Fiecare om ar trebui să sufere câţiva ani de idei fixe, 

apoi să se vindece, ca să simtă cum simt eu libertatea de 

viaţă. E aşa de frumos. Număr câteva «luni – avalanşe», 

în care mi s-a concentrat toată viaţa cu care rămăsesem 

în urmă”. (Actul al doilea, Scena II) 

 

Deci, singura cale de împlinire a Dariei ca fiinţă umană 

este Erosul, care-i oferă pentru moment perspectiva libertăţii: 

„– De altfel acum nu-mi pasă de nimic!, îi declară aceleiaşi 

amice. Acum sunt sănătoasă. Acum nu mai vreau decât să 

iubesc şi să fiu iubită” (Actul al doilea, Scena II). Timpul 

redus la o singură durată, prezentul, e trăit ca durată interioară 

şi subliniază raportul dintre fiinţa umană şi existenţă: 

 
„Daria 

Are să mă uite într-o zi? nici nu s-ar putea altfel. 

Dar vreau să mă bucur de entuziasmul puternic şi 

copilăresc ce mi-l dăruieşte atât cât mi-l dăruieşte. E tot 

ce mai pot să aştept de la această ultimă izvorâre de 

frumuseţe în mine. Nici acest dar scurt să nu-l primesc? 

                                                 
286 Vasile Dem. Zamfirescu, Între logica inimii şi logica minţii, Editura Cartea 

Românească, Bucureşti, 1985, p. 128. 
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Pentru ce aş mai trăi? Încă un an, doi şi va începe viaţa 

împrăştiată în moina zilelor”. (Actul al doilea, Scena II) 

 

Egoistă, inconsecventă cu ea însăşi şi cu cei din jur, 

îndepărtată de rolul ei natural de mamă şi de soţie, lipsită de 

voinţă şi de calităţile de spirit, maladivă şi superficială, supusă 

dorinţelor şi servituţiilor sexului, Daria este un personaj atipic 

în universul feminin ce populează teatrul blagian. Femeia, 

catalizator al artistului de geniu, capabilă de autosacrificiu – 

Mira, femeia-stăpânitoare a cetăţii, simbol al puternicului 

instinct matern – Doamna, dinamica şi răzbunătoarea Ioana 

Zănatica în care se întruchipează furia „de o adevărată 

maternitate cosmică”287, învolburata Nona, simbol al vitalităţii 

şi al glasului sanguin ce tulbură mintea bărbatului, ciudata 

Ivanca, angelica Zemora, femeia ideală – Vochiţa, femeia pură 

şi altruistă – Erji, Nuşca, toate acestea sunt firi puternice, cu rol 

major în existenţa bărbatului, cu o psihologie bine precizată. 

Ele reprezintă feminitatea „grandioasă”, „pusă în cadrul 

adevăratului ei rost”, prin care autorul face iubitorilor de teatru 

„încă o invitaţie la majorat spiritual”288. Daria reprezintă o 

excepţie, personificând feminitatea frivolă, „alchimia 

încâlcită” a subconştientului maladiv, libido-ul freudian. Când 

glasul „sângelui care fierbe” e potolit de iubirea pentru Loga, 

femeia îşi exteriorizează ura faţă de soţ, indiferenţa faţă de 

copil, nepăsarea în faţa conformismelor impuse de societate şi 

care se extind în relaţiile intime dintre oameni. Noul ei 

comportament şochează simţul comun al celor din jur, mai ales 

al lui Petru Filip, fost profesor de filosofie, adept al educaţiei 

embrionare, bărbatul care timp de cincisprezece ani a 

îndepărtat-o de realitate, fără să-şi dea seama că astfel a 

îndepărtat-o de el însuşi. „Ridicola fantoşă”, cum îl defineşte 

Perpessicius pe pedagogul Filip, pregăteşte educaţia copilului 

înainte de naşterea acestuia prin „muzica sferică”. Evident, 

                                                 
287 Vasile Băncilă, Lucian Blaga. Energie românească, Cluj, Colecţia Gând 

românesc, 1938, p. 141. 
288 Ibidem. 
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insistenţa cu care el reprimă „ideile fixe” ale soţiei nu putea 

produce vindecarea. Dezlănţuirea dorinţelor şi instinctelor 

refulate generează încercarea de evadare din „închisoarea” 

mariajului ce constituie o povară. Astfel, se declanşează 

dualismul sexelor, în care nici măcar copilul nu poate fi un 

simbol al acordului. Temperamentul eroinei de fiinţă obsedată 

de libertate se pretează ritmului dinamic al scenelor din actul al 

treilea, ce pregătesc nodurile dramatice ale piesei. Opacitatea 

soţului limitat, vanitos şi conformist frânge dorinţa şi 

identitatea abia redescoperită a Dariei: „În sfârşit, dacă nu 

vrei, nu te pot sili!. Dar am să-ţi înfrâng încăpăţânarea, cum 

nici nu visezi. Nu uita că libertatea ta e în buzunarul meu!” 

(Actul al treilea, Scena I). Acestei „Madame Bovary 

simplificate”289 i se impune din nou izolarea. Terorizată de 

neîncredere şi de nerespectarea drepturilor de om, caută iarăşi 

în afară acel atât de necesar punct de sprijin pentru a se 

descătuşa. Scrisoarea trimisă prin Puiu, după îndelungi 

insistenţe şi o criză de isterie, este refuzată de amant şi, mai 

mult, nevinovatul copil, simbolul „stării de inocenţă”, singura 

figură candidă din piesă, primeşte o lecţie de morală, care-i 

atinge, resorturile intime, pure. Puiu se sinucide şi abia după 

aceea în Daria se trezeşte sentimentul matern: „Mă simt mamă 

numai de când l-am pierdut. Abia mai păşesc. Îl simt în mine, 

tot mai greu, parcă-l port înăuntru”. Vidul existenţial o 

determină să conştientizeze propria-i vină şi realităţile unei 

lumi pe care o are sub privirea ei: 

 
„Daria 

tristă 

(...) Copiii se sinucid cu conştiinţa trează şi curată 

cum e cea a îngerilor: nu suportă viziunea ticăloşiei 

omeneşti. Ţi-aduci aminte? Desenul cu cimitirul! Pe 

crucea mea a scris «cea mai bună mamă de pe pământ». 

El glumea des, dar în fond avea un suflet amar”. (Actul 

al patrulea, Scena III) 

                                                 
289 Titus Bărbulescu, op. cit., p. 59. 
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Golul sufletesc, decizia lui Filip de a-l convinge pe 

Loga să plece din oraş şi imposibilitatea reconcilierii fiinţei 

umane cu sine şi cu lumea, ridică eroina din subconştientul 

bolnav către propria-i conştiinţă morală, dar accelerează 

prăbuşirea, iminenţa unui final tragic: 

 
„Daria 

pune capul în pământ 

(…) Mi-e silă până în carne! Ah, obsesiile, ah, 

teroarea, ah, singurătatea, ah, dragostea, ah, scrisorile 

şi moartea, groaznic nesfârşit lăuntric gol, ieri şi astăzi 

şi totdeauna, nici o scăpare de nicăieri.” (Actul al 

patrulea, Scena III). 

 

Neînţeleasă, victimă a unei căsătorii de convenienţă ca 

şi Nora din drama lui Henrik Ibsen, fără a fi însă o virtuoasă şi 

o luptătoare ca aceasta, eroina lui Lucian Blaga îşi asumă vina 

tragică şi, în faţa soţului care a terorizat-o şi a unui frate care 

nu a reuşit s-o înţeleagă şi s-o ajute, descoperă înlăuntrul fiinţei 

ei amestecul inextricabil de slăbiciune şi de tărie ce-i oferă 

impulsul necesar pentru o ultimă decizie: 

 
„Daria 

nu se poate şti dacă ţipătul ei e râs sau plâns 

Pleacă? Pleacă? Loga pleacă? toate dorinţele vi se 

împlinesc! Toate dorinţele! Toate! Dar în sfârşit bine că 

pleacă (…) Ai ştiut tu, Petrache, vreodată ce se petrece 

în mine? Între om şi om e mai mare deosebirea şi 

depărtarea ca între viaţă şi moarte, şi totuşi întocmirile 

lumii îi ţine laolaltă. N-ai înţeles şi nu vei înţelege 

niciodată nimic! Ah, lăsaţi-mă! Ce mai doriţi? Să râd? 

Să joc? Pentru ca sfârşitul să vă înveselească din plin? 

Vă speriaţi că vorbesc de sfârşit? Să nu vă speriaţi! În 

realitate eu am încetat de mult. Restul e o simplă 

formalitate. De trei luni nu mai trăiesc, de trei luni mă 

târăsc numai. Sunteţi fericiţi? Ah! Când eşti prea obosit 

nu poţi să dormi, când eşti prea slab nu poţi să mori. 
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Pentru tăria ce mi-aţi dat-o, am să vă fiu 

recunoscătoare. Grigore, tu, tu nu eşti vinovat – de 

nimic. Nu te nelinişti! 

Ce-am voit să spun e numai… ah, Grigore, eu nu 

mai pot. Dureros e numai că ne înţelegem aşa de puţin”. 

(Actul al patrulea, Scena VI) 

 

Femeia cu sufletul învolburat, care de la moartea lui 

Puiu are mereu obsesia sinuciderii, alege şi ea ca unică formă 

de eliberare moartea prin sinucidere. Gestul e anticipat 

simbolic prin cuvintele lui Loga, cunoscător al tainelor 

subconştientului, care presimţise precipitarea evenimentelor 

iminente, întrucât monstrul, „bălaurul” de pe „celălalt tărâm 

îşi dovedeşte adesea puterea absurdă” şi invincibilă: 

„ameninţăm cerul cu metafore şi smulgem pământului 

secretele, dar duşmanul pe care nu-l putem învinge e puterea 

absurdă şi cu mii de feţe a sângelui. Numeşte această putere 

cum vrei, numeşte-o blestem sau lăuntrică lege, numeşte-o 

bălaur. Bieţi oameni – ne zbatem între bălaur şi rânduielile 

lumii, şi ieşim măcinaţi. Vai nouă, vai ei – femeie, sânge, 

mamă şi om! – Mi-e teamă că nimic n-o să mai poată limpezi 

această tulbure alchimie…”. (Actul al patrulea, Scena VII) 

„Bălaurul”, simbol al Eului dominat de tenebre, de forţe 

ascunse distructive, triumfă în existenţa Dariei prin acceptare şi 

absenţa oricărei provocări. Iubirea pentru Loga, „Sfântul 

Gheorghe”, reprezintă izbânda asupra obsesiilor maladive, 

înfrângerea forţei demonice, deschiderea orizontului izbăvirii. 

Dar, odată frânt zborul iubirii, al salvării sinelui, viaţa se scurge 

tragic spre moarte. „Toate lucrurile înspăimântătoare, spune 

Rilke în Scrisori către un tânăr poet, nu sunt poate decât nişte 

lucruri lipsite de apărare care aşteaptă de la noi o mână de 

ajutor”. Această mână viaţa i-o refuză Dariei. 

Replica lui Filip din finalul dramei: „A trăit. A murit. / 

A murit cum a trăit. – acum ce facem?” sugerează 

incapacitatea omului mediocru de a înţelege marile probleme 

existenţiale ale încurcatei „alchimii sufleteşti”. 
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Drama Daria cu acţiune concentrată, cu personaje 

simbolice, unele individualizate (Daria, Filip, Loga, Puiu), care 

pot exista singure, dar care se definesc cu adevărat gravitând în 

jurul eroinei, text din care „verbalismul poetic” aproape că 

lipseşte, primeşte un sens de mit. Pe fondul unei nevroze cu 

„rădăcini” adânci în copilărie, evoluează pasiunea devoratoare 

a unei fiinţe umane, al cărei deznodământ nu poate fi decât fatal. 

 

III.4.2. Dedublarea eului – Ivanca 

Tot un caz de psihopatologie dramatizează Lucian 

Blaga şi în Ivanca, dar, comparativ cu Daria, accentul e pus pe 

terapeutica acestuia. Fragmentar, piesa e publicată în revista 

„Gândirea” (1924), apoi în volum, cu titlul Fapta. Pentru 

retipărirea ei în 1942, în volumul Opera dramatică, autorul a 

operat unele modificări în textura dramei, deloc neglijabile, 

inclusiv titlul care e schimbat în Ivanca, numele personajului 

catalizator al faptei, al eliberării eroului de obsesii. Acest „joc 

dramatic” depăşeşte, din punctul de vedere al realizării 

artistice şi al teatralităţii, cealaltă „ipostază” mito-freudiană, 

Daria. Lucian Blaga se distanţează de „frontierele mărginite 

ale realismului”290, de teoria psihanalitică freudiană 

exclusivistă, şi apelează din nou la metode expresioniste ca în 

Tulburarea apelor, la situaţii dramatice cu caracter simbolic, la 

replici pline de lirism şi savoare. Ascensiunea se face în „mitul 

celuilalt tărâm”, al inconştientului considerat de poetul-filosof 

drept „cosmotic”. Evoluţia conflictului interior al actantului, 

pictorul Luca, se derulează pe traiectoria sinusoidală a 

dedublării eului, între refulare şi catharsis. Fondul psihanalitic 

este pretextul unei problematici a condiţiei individului creator. 

Relevantă ni se pare pentru conţinutul dramei blagiene 

afirmaţia lui Sigmund Freud dintr-un studiu despre Leonardo 

da Vinci, publicat în 1910: „Dacă examinarea medicală a 

sufletului, care de obicei se mulţumeşte cu un material uman 

fragil, se aplică unui reprezentant deosebit al speciei umane, 

atunci ea nu urmează drumul care îi este atât de des reproşat 

                                                 
290 Mircea Ghiţulescu, Lucian Blaga şi " chipul mic al bisericii", în op.cit., p. 99. 
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de către diletanţi. Ea nu tinde spre «a întuneca strălucitorul şi 

a întina sublimul»; nu caută, pentru a se satisface, să 

micşoreze distanţa dintre desăvârşire şi nimicnicia lucrurilor 

comune, ci ea nu poate altfel decât să caute un înţeles în tot 

ceea ce reiese din acele modele şi este de părere că nimeni nu 

e atât de mare încât să fie o ruşine dacă e supus legilor care 

guvernează normalul şi anormalul cu aceeaşi rigoare”291. 

Ca şi în Daria, acţiunea e concentrată, rapidă, iar 

decorul redus la elementele sumare de recuzită. Spaţiul 

evenimenţialului este închis, o odaie, univers claustrant, în care 

nu se realizează o comunicare reală cu lumea. Odaia „pare 

prea puţin a unui artist”, fiind „de-o sărăcie şi simplicitate 

aproape călugărească”. Simplitatea şi figurile de „arhangheli 

bizantini”, zugrăvite pe ziduri sugerează amplitudinea, înaltele 

vibraţii de conştiinţă ale personajului, aspect reliefat şi prin 

fereastra mare care „deschide privirilor un cer de-un albastru 

adânc şi spiritual”. Ceasornicul vechi şi pistolul sunt 

elementele simbolice ale decorului, primul exprimând ideea de 

trecere, de absorbţie a fiinţei, iar al doilea instrumentul 

deopotrivă al apărării şi al distrugerii duşmanului. Din punct de 

vedere psihanalitic, arma corespunde zonei întunecate, 

negative, refulate a eului. 

În acest spaţiu se consumă drama interioară a pictorului 

Luca, despre care aflăm prin intermediul lui Dinu, prietenul său 

şi medic iniţiat în psihanaliză. Luca e un „om chinuit”, aflat 

într-o „zilnică, îndârjită, mută, neîncetată luptă cu sine”, 

obsedat de teama de a nu ucide. Apariţia scenică a personajului 

central e concepută în manieră expresionistă, înfăţişarea şi 

gesturile relevând o povară sufletească şi lipsa de concordanţă 

între timpul individual şi cel obiectiv, al lumii: 

 
„(Se aude orologiul de perete cu limbă lungă; după 

un răstimp vine din stânga) 

Luca 

                                                 
291 Sigmund Freud, O amintire din copilărie a lui Leonardo da Vinci, în vol. 

Psihanaliză şi artă, Editura Trei, 1996, p. 71. 
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(Palid şi de-o linişte aproape neomenească. Îşi ia un 

halat stilizat, se duce la orologiu şi-i opreşte limba. –

Apoi începe să picteze. Totul se petrece în cea mai mare 

tăcere)”. (Tabloul întâi) 

 

În picturile hieratice cu arhangheli, sfinţi şi îngeri, Luca 

sublimează starea de puritate absolută, „starea de inocenţă” pe 

care nu a atins-o, arta devenind singurul loc al eliberării, al 

împlinirii. Această artă care îl uimeşte şi-l contrariază pe tatăl 

său: „În cele din urmă ce tot vrea cu aceste gesturi extatice? 

Mai bine ar face să picteze sănătatea nebună a unor tauri 

veseli de lumină şi bucuroşi de pajişte. De ce tot îngeri? De ce 

nu – mai bine – nişte tauri, din cari aburesc toate poftele 

pământului?”, Luca o vrea anonimă, destinată întregii lumi: 

„O operă de artă trebuie să fie ca o faptă bună: anonimă. 

Numele e pentru viaţa de toate zilele, nu ca să faci artă cu el. 

Eu – cel puţin, aşa cred”. Existenţa chinuitului Luca stă sub 

semnul a două fapte: una înălţătoare, arta, şi cealaltă, crima, ca 

necesitate a defulării. Respirând concepţia freudiană, care 

stabilea o ecuaţie între creaţia spirituală şi libidoul nesatisfăcut, 

Lucian Blaga atribuie inconştientului „structuri spirituale”292 

şi pune în relaţie directă creaţia culturală cu structurile 

sufleteşti neîmplinite. Ideea, deşi formulată mai târziu, în 

Orizont şi stil, o întâlnim în Ivanca. Sufletul stigmatizat al 

tânărului pictor, marcat de complexul oedipian, găseşte în artă, 

faptă luminoasă, adevărata-i identitate spirituală şi un sens al 

existenţei sale, dar şi un prilej de uitare: „Să uit că sunt” îi 

spune Tatălui. Sufletul lui e bântuit de boală, de o „frică 

mare”, care i se pare de neînvins într-un spaţiu existenţial 

claustrant, angoasant: 

 
„Luca 

Tată, nu râde. Bine de cel ce are cuvinte, dar în 

mine toate vorbele s-au făcut pietre. Mânile astea – le 

vezi? O soartă e în ele, peste ele, lângă ele. Ce se 

                                                 
292 Lucian Blaga, Orizont şi stil, în Opere, vol. 9, Trilogia culturii, ed.cit., p. 88. 
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petrece în mine nu ştii nici tu, nici eu. Un spaţiu se 

întinde aici, ca o mâhnire fără sfârşit. Plutesc ca pe o 

apă neagră aici, în urâtă, nemărginită deznădejde. Oh, 

nu mai pot. Ridic un deget – cade zăvorul de pe o poartă 

ce ar trebui să rămână închisă. Nu e bine să mai rămân. 

Toate lucrurile îmi fac rău aici. Nu mai pot. Nu mai pot. 

Trebuie să plec. Vreau alte gânduri, aşa nu mai pot. 

Vreau alt aer, aşa nu mai pot. Tată, am un gând 

înăuntru prin care mi se scurge tot sângele”. (Tabloul 

întâi) 

 

În viaţa pictorului apare Ivanca, o fiinţă ciudată cu părul 

„de aramă topită” şi ochii „lacuri verzi” prezenţă anticipând 

iminenţa faptei: 

 
„Luca 

Eu voiam să ies încă astăzi din casă. Voiam să plec. 

Cum voi scăpa? Dacă mi-aş îndrepta pasul spre uşă, uşa 

s-ar închide singură şi n-aş mai putea să ies. 

De unde vii? Parcă din noaptea mea lăuntrică te-ai 

ridicat. Oh, de ce-ai venit? De ce-ai venit? Eu cred că 

nenorocirea cu tine va începe”. (Tabloul al doilea) 

 

Ivanca, fata cu „trup viu şi mai răscolitor decât orice 

altă primejdie”, tulbură sângele, simţurile lui Luca, zăvorâte 

până atunci în adâncuri şi dilată eul în ciocnirea dramatică 

dintre conştiinţă şi greutatea atavică a păcatului: 

 
„Luca 

Toate focurile vechi ce le-am îngropat în carnea 

mea, ar putea să reînvie în apropierea ta. Dar ce aş mai 

putea să fiu pentru fiicele omului? Traiul meu e o zilnică 

sinucidere, - şi aşa trebuie să fie, căci altfel răul ce l-aş 

aduce ar întrece orice închipuire. Îmi eşti apropiată, cu 

toate acestea nu pot să-ţi spun, cât de mult doresc să 

pleci. Te rog, du-te – şi nu te mai întoarce niciodată”. 

(Tabloul al doilea) 
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Eul se dedublează şi refularea obsesiilor, marea teamă 

înăbuşită de raţiune irumpe în timpul visului. Zece bărbaţi, 

fiinţe groteşti, care seamănă izbitor cu Luca „de-ai crede că 

sunt unul şi acelaşi” dansează „hora priculicilor”, a nălucilor, 

îndemnându-l să spargă opreliştile, să împlinească fapta. Eul e 

„între două oglinzi”, multiplicat halucinant de „ideea fixă a 

naturii neghioabe”. Dansul însuşi al „strămoşilor”, al acestor 

„arendaşi ai plăcerilor” este manifestarea explozivă a 

instinctului ce aspiră la suprimarea dualităţii pentru 

redescoperirea unităţii, a armoniei fiinţei. Ritmul alert (ei 

„joacă nebuni”), ritualic al jocului simbolizează o primă 

treaptă a încercării de eliberare de „crima” comisă prin 

naşterea sa şi de autoritatea unui tată care nu l-a înţeles 

niciodată. Jocul care o include pe Ivanca e şi un joc al erosului, 

al imperativului existenţial de a iubi şi de a fi iubit. 

„Strămoşii”, un fel de „strigoi” ibsenieni, sunt instinctele, 

obsesiile terifiante ale subteranului, ce pot paraliza voinţa şi 

energia, destrămând forţele vitale. Visul pictorului, vehicul de 

simboluri, reflectă existenţa nocturnă, acea latură intimă a 

conştiinţei ontice, în care ideea de timp imanent, înăbuşitor al 

eului, dispare. Visul, această supapă a impulsurilor oprimate de 

Luca în cadrul diurn, este agentul informator al stării psihice şi 

devine, în plan simbolic, prevestitorul nodului  dramatic. 

Dedublarea eului, conflictul permanent cu sine, are, din 

perspectiva eroului, rădăcini mitice, fiind o problematică a 

naturii umane: 

 
„Luca 

Ştii, Marie – este o veche poveste, oare, nu mi-ai 

spus-o dumneata? care începe aşa: la început înainte de 

a fi lumea au fost doi fraţi: Dumnezeu şi dracu – 

înţelegi? Doi fraţi. Toate lucrurile le-au făcut în 

tovărăşie. Unul a născocit ziua, celălalt noaptea, unul a 

făcut pe sfinţi, celălalt ispitele şi visurile rele. 

De atunci unde sunt sfinţi, trebuie să fie şi ispite!” 

(Tabloul al doilea) 
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Tabloul al treilea este relevant, în cea mai mare parte, 

pentru dominantele sufleteşti ale personajului catalizator, 

Ivanca. De o frumuseţe botticelliană, tânăra de 18 ani pare o 

bacantă rătăcită într-un alt veac, dezlănţuire a teluricului, a 

energiei dionisiace. Scena dansului în ploaie, scenă simbolică, 

e de vădite influenţe ale expresionismului. „Un joc de iele, de 

zeitate stihială, scrie Mircea Vaida, e dansul ei în mijlocul 

furtunii nocturne”293. Ploaia, element fertilizator, şi alergarea 

„cu trupul gol prin ploaie şi prin vânt peste câmp” 

simbolizează atât dorul de iubire şi de libertate al fiinţei, cât şi 

coalescenţa cu natura, armonia ce se poate restabili între teluric 

şi cosmic. „Căldura”, „vara nebună” pe care Ivanca o simte 

„în toate încheieturile” exprimă ritmul frenetic al vieţii 

interioare, pasiunea, dorinţa eternei întoarceri către originar. 

Asemenea Dariei şi Nonei ea e o ipostază a „demoniei 

clasice”294. Dialogul dintre Ivanca şu Luca e turnat în poezia 

specifică operei blagiene: o poezie a vitalităţii şi a erosului: 

 
„Luca 

(vrea să lucreze) 

În mine eşti porumbelul desculţ. 

Câteodată numai ochi. 

Câteodată numai mâni. 

Câteodată numai fior rotund. 

(Penelul îi cade din mână) 

Nu pot lucra. O greutate mi s-a aşezat în mâni. 

Ivanca 

Atunci, du-te şi dormi. Eşti obosit. 

Luca 

Nu pot dormi. 

Ivanca 

Du-te în pivniţi şi bea. 

Luca 

Nu pot să beau. 

                                                 
293 Mircea Vaida, Lucian Blaga. Afinităţi şi izvoare, Editura Minerva, Bucureşti, 

1975, p. 320. 
294 Ibidem, p. 324. 
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Ivanca 

Ieşi în lume şi trăieşte. 

Luca 

Nu pot trăi. 

Ivanca 

Fă-ţi sângelui izvor şi mori. 

Luca 

Nu pot muri. Vedenia ta se amestecă în culori, în 

viu, în trăiri, în moarte. De pretutindeni mă alungi”. 

(Tabloul al treilea) 

 

Supusă „stigmatului instinctual”295, această „fiică a 

pământului”, „numai ochi, numai sete, numai trup” se doreşte 

pictată aşa cum apare „în sângele unui bărbat”. Dezlănţuirea 

firii şi pofta de viaţă, de iubire au nevoie de bărbatul pe care, ca 

şi Nona, să îl domine prin voinţă. De aceea, vrea să-l vindece pe 

Luca şi îi cere acestuia să elibereze „fiarele” din peşteri. Mai 

puternic decât Ivanca se dovedeşte Tatăl, unul dintre „strigoii” 

care bântuie prin labirintul sufletesc al fiului său. Spirit 

valpurgic, acest „mâncător de oameni” ce ne aminteşte de 

„căpitanul” Edgar din piesa Totentanz a lui Strindberg, o atrage 

şi o subjugă pe Ivanca, şi ea o reîncarnare a Evei, ca Daria, Nona 

sau Domnişoara Julie din piesa omonimă a lui Strindberg. Tatăl, 

corespondentul masculin al Nonei din Tulburarea apelor, 

„stihie” căreia şi tulburătoarea, demonica Ivanca i se supune ca 

unei fatalităţi, îşi atrage şi îşi culcă „victimele” într-un sicriu, loc 

al odihnei şi al plăcerilor carnale. „Animalul” a intrat în sufletul 

femeii şi numai el o putea „răpi în poveste”, el, „jumătate 

pământ, jumătate spirit rău”. Acest uriaş bărbos, venit parcă 

„din celălalt tărâm”, este personificarea instinctului primordial 

dominant, acaparator şi antropofag: „Mi-ai luat puterile. Ai 

ochiul rău”, îi mărturiseşte Ivanca. Tatăl, opusul lui Luca, este 

întruchiparea stării de „anti-natură”. 

Tic-tacul orologiului de perete „crescând fantastic” 

marchează dilatarea timpului obiectiv, care asemenea timpului 

                                                 
295 Ibidem, p. 320. 
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subiectiv al personajului actant îşi pierde dimensiunea reală 

prevestind primejdia. Aceasta o presimte, de altfel, însuşi 

pictorul, care-i declară lui Dinu, singurul om ce-l înţelege, că e 

hotărât să plece: 

 
„Luca 

M-am născut ucigaş şi m-am voit spirit curat, iarăşi 

şi iarăşi, în zadar şi iar în zadar. Aripile îmi sunt legate 

în scândurele ca un braţ scrântit fără vindecare. Vreau 

să plec”. (Tabloul al patrulea) 

 

Toată cruzimea adunată în „lăuntricele hambare” o 

revarsă asupra sa. Spiritul liber în şi prin creaţie poate domina 

obsesiile, dar nu le poate elibera. Eului său creator îi este 

necesară libertatea totală: „Voi umbla – peste ape şi peste 

munţi. Sub mine strămoşii, deasupra atotputernicia albastră şi 

păsările cu instincte cereşti” şi chiar pierderea propriei 

identităţi: „Când vor cânta cocoşii îmi voi lepăda pentru cea 

din urmă oară numele şi nu mai iau altul. Numele e înjositor şi 

ruşinos. Înţeleg să dai nume unui câne, unui dobitoc, dar unui 

spirit? Unui spirit nu”. 

Însă, în momentul în care e decis să-şi ia „rămas bun” 

de la lucruri şi să renunţe la pistol, pentru că „Numai între 

oameni ai nevoie de revolvere”, din odaia alăturată aude râsul 

senzual al Ivancăi şi aleargă, orbit, cu revolverul în mână spre 

uşa din dreapta, către locul faptei şi al eliberării. Dinu înţelege 

şi îl îndeamnă să acţioneze. Glonţul nimereşte orologiul care 

cade, odată cu înlăturarea bătăii absurde, fiind eliminată şi 

teama din subconştient. Autoclarificarea aduce cu sine 

redobândirea integralităţii fiinţei, a „stării de inocenţă” şi a 

setei panteiste de viaţă: 

 
„Luca 

Prietene, dă-mi mâna. 

(Se ridică.) 

Bucură-te şi cântă. 
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Pe tine te mai cheamă singurătatea? Pe mine nu mă 

mai cheamă. 

Vreau să fiu vesel pe străzi. Cine nu e astăzi vesel pe 

străzi? 

Prietene, era să cazi în sânge. 

Sunt slobod, sunt scăpat. 

Sfinţii au fiecare câte-o aureolă peste cap. 

Noi doi avem împreună una singură. 

De-acum trebuie să ne-o purtăm tot împreună”. 

 

Fie că se află pe „malurile sângelui” sau dincoace de ele, 

pentru fiinţa umană viaţa însăşi este o enigmă, a cărei dezlegare 

nu poate fi făcută niciodată. Omului îi stă însă în putere să se 

cunoască pe sine şi lumea din afară, pentru a descoperi în lumina 

sufletului calea spre salvarea sa şi a celorlalţi. 

 

V. Dorul „aspiraţie trans-orizontică” – Pantomima 

Înviere  

Pantomima în patru tablouri Înviere reprezintă în universul 

creaţiei dramatice blagiene “o prezenţă pe cât de solitară, pe atât 

de enigmatică”, “prea puţin şi nesemnificativ comentată”296. 

Textul apare în manuscris cu titlul iniţial Ciuma, dar 

odată cu publicarea pentru prima oară în volum, alături de 

drama Fapta, în 1925, autorul îl numeşte Înviere. La 

solicitarea lui Lucian Blaga, Tiberiu Brediceanu a compus 

muzica pentru pantomimă, muzică definitivată mai târziu, în 

1932. Înviere este inspirată din folclorul literar românesc şi e 

posibil ca ideea de a o scrie să-i fi venit autorului în timpul 

lecturii baladei Voichiţa (Vochiţa), cunoscută în mai multe 

variante (Voica, Din Constandin, Mortul blăstimat) brodată de 

poetul popular pe motivul călătoriei alături de fratele sau 

logodnicul mort, motiv numit Lenore, după prelucrarea lui G. 

A. Bürger. Aprecierea valorii artistice a baladei a făcut-o însuşi 

poetul-filosof, în articolul Balade în traducere, din revista 

„Cuvântul”, 4 noiembrie 1925: „O baladă abruptă, cu vedenii 

                                                 
296 Mircea Ghiţulescu, Lucian Blaga şi „chipul mic al bisericii”, în op. cit., p. 86. 
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şi închegări, simbolice, o baladă despre care nu s-a prea vorbit 

la noi, deşi suportă, fiind reprezentativă în felul său, o 

comparaţie cu Mioriţa sau Meşterul Manole. Voichiţa e 

balada noastră «romantică» prin excelenţă. E mai puţin 

rotunjită decât Mioriţa, mai puţin ţesută, din umbre şi 

penumbre, dar are calităţi de imaginaţie, cari întrec tot ce a 

creat poporul nostru cu frâne largi de fantezie. Voichiţa are 

viziuni şi un ciudat element apocaliptic. Dacă Mioriţa e o 

creaţie a vieţii ciobăneşti sub stele, în mijlocul munţilor, 

Voichiţa rămâne creaţia caracteristică a vieţii de sat, din 

belşug încercat de misterioase dezastre”297. 

Câţiva ani mai târziu, în 1930, când era ataşat cultural în 

Elveţia, Lucian Blaga îl ruga pe Ion Chinezu să-i trimită textul 

baladei, pentru a-l include într-o antologie de poezii populare 

româneşti, pe care o pregătea în limba germană, dar care nu a 

văzut lumina tiparului. Evident, nu putea omite din culegere o 

creaţie care îl impresionase în mod deosebit: „Pregătesc în 

limba germană o antologie de poezii româneşti (cu un foarte 

bun traducător298) şi aş avea nevoie de o baladă care a apărut 

în revista “Transilvania” – înainte de război – prin anii 1912-

1914. Se cheamă Voichiţa. Eu am citit-o într-o colecţie a 

revistei care se găseşte la Muzeul Limbei Române. Balada e 

între cele 3-4 balade în adevăr frumoase pe cari le avem. Fără 

de ea nu pot face antologia, şi în consecinţă te rog să fii aşa de 

bun să pui pe cineva să mi-o transcrie şi să mi-o trimiţi”299. 

Pantomima Înviere este o transpunere dramatică a 

modelului folcloric utilizat de poet, însă substanţializat prin 

semnificaţii noi, fiind ştiut că Lucian Blaga nu s-a limitat 

niciodată în opera sa la preluarea fidelă a faptelor de folclor 

literar, ci a explorat substanţa acestora, pe care apoi a adaptat-o 

propriei sale viziuni metafizic-creatoare. O dovadă o constituie 

mai ales drama Meşterul Manole. În „misterul” mut Înviere, 

                                                 
297 Lucian Blaga, art. cit., în vol. Ceasornicul de nisip, Editura Dacia, Cluj-

Napoca, 1973, pp. 118-119. 
298 Este vorba despre  poetul elveţian Hermann Hauswirth. 
299 Lucian Blaga, Corespondenţă (A-F), ed.cit., pp. 202-203. 
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dezvoltă unităţile narative ale baladei – peţirea Vochiţei, 

căsătoria ei, epidemia de ciumă, blestemul mamei, călătoria 

fratelui mort şi întâlnirea fetei cu mama –, introduce noi 

personaje, amplifică episodul epidemiei de ciumă, care capătă 

proporţii fantastice, şi cel al petrecerii de la casa Vochiţei şi, 

pentru final, inserează imaginea Învierii concomitent cu 

moartea mamei. În pantomimă nu poate fi vorba de un conflict 

în stil blagian între „idei-forţe”, ci de o dezlănţuire pe fundal 

mitic a unei „forţe” lăuntrice învestite cu atributele cosmicului. 

Personajele baladeşti devin aici „simboluri în acţiune”: Mama 

este ipostaza mitică a dorului desăvârşit, Vochiţa simbolul 

feminităţii ingenue, al purităţii absolute, iar Constandin 

întruchipare a eului neliniştit care, pentru reechilibrarea 

universului lăuntric, depăşeşte ordinea naturală firească. 

Gestica, dansul şi „tăcerile substanţiale” substituie discursul 

dramatic. Deşi modalitatea de reprezentare scenică e cu totul 

diferită faţă de celelalte piese blagiene, dramaturgul nu se 

îndepărtează aici de „noul stil”. Prin tăcere se poate ieşi dintr-o 

anumită ordine a firescului, pentru a descoperi, prin imaginar, 

spaţiul libertăţii. Tensiunea creată, în mod obişnuit pe scenă în 

cazul unei drame, între Logos şi trăire, se diminuează, lăsând 

locul trăirii înseşi. În Înviere, Lucian Blaga întoarce cuvântul 

către interior, lăsând calea liberă tăcerii pentru a transfigura 

cosmosul uman prin mimică şi joc. Este poate o reiterare a 

„refuzului” de a vorbi, ce l-a caracterizat până la vârsta de 

patru ani, când şi-a alimentat cunoaşterea nu prin universul 

Logosului, ci al imaginilor. Despre taciturnul Lucian Blaga ne 

vorbesc contemporanii săi, Ion D. Sârbu caracterizându-l drept 

„un tăcut” care „credea numai în ce a scris”300. Este clar că 

poetul-filosof, afirmă Mircea Ghiţulescu, „mai întâi şi-a 

reprezentat lumea şi numai după acea a explicat-o”301. Se 

justifică astfel prezenţa unei pantomime în ansamblul 

universului său teatral. „Acţiunea se petrece în afară de loc şi 

timp”, într-o dimensiune spaţio-temporală mitică românească, 

                                                 
300 Apud Mircea Ghiţulescu, op. cit., p. 86. 
301 Ibidem, p. 87. 
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în care „totul e simplu stilizat”. Prezenţa bisericii de lemn, 

„imagine ştearsă de veac”, în primul şi ultimul tablou, 

sugerează “o concepţie de natură, prin excelenţă organică”302, 

o „unitate a totului”. Decorul „poartă pecetea unui stil 

pitoresc”303: „o curte ţărănească; în stânga o parte a casei cu 

pridvor; în dreapta un pom, în fund poarta şi uliţa cu alte 

case”. Se simte o clipă sărbătorească prin ceea ce ea ar putea 

aduce. În prim plan se află personajele centrale: Vochiţa, care 

„întreagă e o aşteptare”, cei trei fraţi, între care se distinge cel 

mai mare, Constandin, toţi semănând cu „nişte arhangheli fără 

de aripi îmbrăcaţi în cojoace de ciobani”. Aceştia o urmează 

pe Vochiţa, ei simbolizând vigilenţa şi, prin ţinuta lor, un 

anumit plan al condiţiei şi al aspiraţiei umane. Mama apare 

„gârbovă”, târându-se „aritmic pe-o cârjă”. Pe scenă se 

perindă peţitorii, personaje pitoreşti din lumea satului 

românesc: un plugar, un fecior „sfetnic totdeauna glumeţ”, un 

faur, un porcar „zdrenţos ca fiul cel pierdut”, dar care asemeni 

unui clovn „se destramă în gesturi sentimentale de poet 

romantic”. Din necesităţi scenice este inserat un moment 

ilariant prin apariţia lui Păcală, simbol al „duhului pitoresc” al 

românilor, care, o peţeşte pe mama Vochiţei. El, 

„îndeplinindu-şi chemarea de-a aduce veselie, chiar numai 

prin simpla sa prezenţă, în evenimentele rare ale satului, 

pleacă ploconindu-se şi sărind peste gard, cum a intrat”. Se 

iveşte un alt peţitor, Feciorul Frumos şi, în cele din urmă, cel 

care-i va fi sortit Vochiţei, Bogătaşul, personaj de basm, căci 

„Pare a veni mai de departe decât peţitorii din poveste, adică 

de peste nouă hotare şi cel puţin o apă cu prăsilă de balauri”. 

Călătoria lui de pe tărâmuri îndepărtate, ca şi aceea a lui Făt-

Frumos, consfinţeşte calitatea sa de om ales, distingându-se de 

ceilalţi peţitori, pentru că a depăşit o probă a iniţierii, dar 

statutul de mire îi este acceptat după ce-i făgăduieşte mamei că 

întotdeauna de Paşti şi de Crăciun i-o va aduce pe fată acasă. 

Imaginea din finalul tabloului întâi ilustrează o secvenţă a 

                                                 
302 Lucian Blaga, Spaţiul mioritic, în op. cit., p. 211. 
303 Ibidem, p. 271. 
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ritualului nuntirii: tinerii miri se îndreaptă către biserică, în 

timp ce „se aude clopotul cel mic” al bisericii „ce se vede ca o 

cetăţuie cerească” şi are valoare simbolică, sugerând 

comunicarea fiinţei umane cu cosmicul, participarea „la o 

primenire întru transcendenţă”304. 

În contrast cu seninătatea primului tablou, cel de-al 

doilea reliefează imaginea sumbră, sinistră a satului pustiit din 

cauza epidemiei de ciumă. „Pe gardul cimitirului, în jurul 

bisericii, zac grămadă cadavre de oameni”, „cânii bat a 

pustiu” şi “o spaimă pluteşte în văzduh”. Ca într-un ritual 

ancestral, „câţiva feciori cu babe joacă jocul ciumei”. Acest 

„vârtej”, jocul, devine un simbol al luptei cu moartea. 

Încercarea de a restabili ordinea firească într-un spaţiu 

existenţial e imposibilă, căci „vârtejul jocului se pierde pe 

drum”. Stihialul primeşte, ca în viziunea populară, semnificaţii 

magice terifiante: „Un şuier străbate vămile văzduhului. Peste 

sat trece ciuma cosaşă, călare pe o reptilă uriaşă cu solzi 

galbeni şi verzi, ochi roşii şi cu aripi de lăcustă enormă”. În 

acest sat, văzut ca centru al unei lumi, ca microunivers, 

elementele terestre şi cosmice capătă dimensiuni apocaliptice, 

de substanţă mitico-magică: „Se întunecă. Luna se ridică 

fantastic de repede de după deal. Lilieci zboară în jurul ei 

atingând-o cu aripile. Luna urcă, urcă, ajunge în zenit, 

coboară, dispare. Accelerarea cu totul neobişnuită a acestui 

eveniment cosmic dă impresia că o catastrofă ireparabilă s-a 

întâmplat, scoţând însuşi timpul din ritmul său normal. Stele se 

întretaie căzând peste sat, ceea ce trezeşte în câni groaza 

metafizică de existenţă: în depărtări ei bat neliniştiţi. În timpul 

acesta, muzica ce se face duce pe cealaltă lume sufletele 

morţilor. Zarea începe iarăşi să se limpezească. Stelele mor în 

lumina străină a zorilor”. 

Idiotul satului, personaj-simbol al „stării de inocenţă” „se 

miră fără putinţa de a înţelege”. De la hiperdimensionarea cadrului 

natural, autorul se îndreaptă spre viaţa interioară. Proiecţia se 

realizează treptat, de la tristeţea Idiotului din sat, care „cântă din 

                                                 
304 Ibidem, p. 247. 
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fluier amar. Căci a simţit mai mult decât oricare altul în fiecare om 

un frate”, până la zbuciumul lăuntric al mamei ce-şi plânge fiii 

morţi, pe Vochiţa aflată departe şi îl blestemă pe Constandin. Taina 

vieţii e transfigurată în mit şi magie. Ritualic, mama „sare de trei 

ori în jurul mormântului” şi tot de trei ori „îl blestemă astfel, 

murmurând pentru sine: Din mormânt să ieşi şi să-ţi faci sicriul 

cal, şi vălul de pe faţă să ţi-l faci şea, să-mi aduci pe Vochiţa”. 

Anatema este aruncată asupra reconstrucţiei materiale. Blestemul 

va determina, ca în basmele noastre populare, călătoria iniţiatică a 

personajului. Blestemul mamei exprimă o formă de eliberare, de 

manifestare a dorului ca „aspiraţie trans-orizontică, existenţă care 

în întregime se scurge spre «ceva»”305. Dorul este „ipostazie”, 

„putere impersonală”306, cum spune Lucian Blaga, ce devastează 

sufletul şi subjugă întreaga fiinţă, e o „boală” de proporţii cosmice. 

Aceasta e capabilă de o redimensionare a eului din subconştient. 

Din acest punct de vedere am putea considera că imaginea ridicării 

lui Constandin din mormânt şi călătoria sa sugerează renegarea 

realităţii existente şi încercarea de refacere a ordinii umane 

lăuntrice prin transmutaţie, prin iniţiere şi experienţă. 

Prima parte a tabloului al treilea relevă din nou nota de 

vitalitate, de veselie, umbrită doar de „dorul de casă” al 

Vochiţei. Scena reprezintă curtea bogătaşului în timpul nopţii, 

unde „în verandă stau la masă Vochiţa, bărbatul ei şi patru 

prieteni”. „Cheful” este anume improvizat pentru a învinge 

nostalgia Vochiţei. În întreaga atmosferă se simte o tensiune 

tainică, magică. Poezia dansului, ritmul lui ritualic acţionează, 

de fapt, în sprijinul tensiunii dramatice din a doua parte a 

acestui tablou. Jocul Întâiului prieten, „baroc încărcat cu 

«figuri»” devine „tot mai nebun aşa că la un moment dat pare 

a avea mai multe perechi de mâni, ca o statuie mişcătoare de 

zeu barbar”. Limbaj al trupului, dincolo de orice cuvânt, acest 

dans este o manifestare a vitalului până la frenezie, o reliefare a 

sentimentului dionisiac, amintind de jocul bacantelor din 

„misterul păgân” Zamolxe. O altă treaptă a existenţialului o 

                                                 
305 Ibidem, p. 294. 
306 Ibidem, p. 291. 
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evidenţiază dansul celui de-al doilea prieten, „greoi şi grotesc 

cu care ursul ieşind din peşteră se bucură de minunea 

cerului”, sugerând eliberarea şi comunicarea dintre teluric şi 

cosmic, mai ales prin „salturile rituale” cu care salută apariţia 

„nefiresc de mare” a lunii. 

Dansul învestit cu „sarcină magică” exprimă unitatea 

originară a fiinţei, tainica ei osmoză cu astralul, suprimarea 

temporalului şi dorul, când prietenii „prefăcându-şi trupul în 

elastic diametru învârtitor, se întrec să facă roţi cât luna de 

mari”. O legătură tainică, magică există între ritmul acestui 

ultim joc şi sentimentul de dor al Vochiţei, „aproape un dor de 

moarte”, „o vrajă”, „boală cosmică” asemenea celei de care e 

cuprinsă şi mama ei. 

Atmosfera mitico-magică este amplificată de 

simbolistica lunii, „primul mort”, căci „timp de trei nopţi, în 

fiecare lună, ea e ca moartă, dispare”307, pentru ca apoi să 

reapară, sporindu-şi strălucirea. „La fel şi decedaţii, se 

presupune că obţin o nouă modalitate de existenţă”308. Pentru 

oameni, luna este „simbolul acestei treceri de la viaţă la 

moarte şi de la moarte la viaţă”309 şi în pantomima lui Lucian 

Blaga ea anticipează noul mod ontologic al fratelui mort şi 

blestemat, care apare la fereastra Vochiţei. Abia la a treia 

bătaie ea deschide fereastra şi îl recunoaşte, trei simbolizând 

aici, ca şi atunci când, la a treia rostire a blestemului mamei, 

Constandin s-a ridicat din mormânt pentru a porni în călătorie, 

ideea puterii de manifestare umană, în practicile psiho-magice, 

şi a participării supra-conştiente la un eveniment ce depăşeşte 

logica umană. Călătoria fratelui decedat, însoţit de Vochiţa, 

este marcată de împlinirea promisiunii, care la rândul ei 

generează restabilirea echilibrului sufletesc al mamei, rupt prin 

plecarea fetei. Totodată, această călătorie simbolizează destinul 

fiinţei umane, dorinţa acesteia de a se reîntoarce la esenţa firii, 

la originar. Acestui fapt „în cari se amestecă şi puterea 

                                                 
307 Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, op. cit., vol. 2, p. 244. 
308 Ibidem. 
309 Ibidem. 
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morţilor, nu le mai opune nimenea nici o rezistenţă”. Drumul 

omului viu alături de mort exprimă o dezvoltare a sufletului 

într-o stare ce o prelungeşte pe aceea a manifestării pur umane. 

Cei doi ajung în sat în noaptea Învierii, când oameni cu 

lumânări aprinse se adună din toate părţile în jurul bisericii. 

Revederea dintre Vochiţa şi mamă e învăluită „într-o 

atmosferă de mister”. Sfârşitul pantomimei e imaginat în 

mişcări rituale paralele. În timp ce preotul „bate în uşa 

bisericii”, Vochiţa „bate şi ea în uşa Mamei”, şi apoi, în 

aceeaşi clipă când se deschide uşa bisericii, mama deschide şi 

ea pentru a intra Vochiţa. Moartea bătrânei „în extaz”, pentru 

că ultima dorinţă i-a fost îndeplinită şi, deci, ordinea interioară 

s-a restabilit, coincide cu momentul intonării cântecului 

ceremonial religios „Hristos a înviat!”. Finalul este simbolic, 

Învierea sugerând intima coalescenţă a fiinţei umane cu 

transcendenţa, iar moartea trecerea într-o altă ordine, dincolo 

de spaţiu şi de timpul material. E credinţa dintotdeauna a 

omului în viaţa care urmează morţii, în post-existenţă.  

În misterul mut Înviere, Lucian Blaga revelează 

dramatic o ipostază a existenţei umane, a iubirii, dorul, care cu 

puterea de destin primeşte forma gândului, depăşind realitatea 

şi raţionalul, pentru ca dincolo de „marea trecere” să se 

reverse în efluviile nesfârşite ale Cosmicului. 
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IV. SIMBOLURI DOMINANTE 

 

 
Osmoza dintre simbol, mit şi poezie în creaţia 

dramatică blagiană face din autorul lui Zamolxe. Mister păgân, 

cum cu îndreptăţire a fost considerat de Pompiliu 

Constantinescu, „un neobişnuit iniţiator de forme noi”310 în 

literatura română a veacului al XX-lea. 

Într-un mod cu totul original pentru epoca în care a 

scris, Lucian Blaga a îmbrăcat cu demnitatea simbolului 

conţinutul de semnificaţii al pieselor sale de teatru. Gândirea 

intuitivă, simbolică este apanajul oricărui creator, afirmă 

Mircea Eliade. „Simbolul, adaugă istoricul religiilor, revelează 

anumite aspecte ale realităţii – cele mai profunde – care 

resping orice alt mijloc de cunoaştere. Imaginile, simbolurile, 

miturile nu sunt creaţii arbitrare ale psihicului; ele răspund 

unei necesităţi şi îndeplinesc o funcţie: dezvăluirea celor mai 

secrete modalităţi ale fiinţei.”311 Cu atât mai mult, la Lucian 

Blaga opera teatrală fiind prin excelenţă una poetică, de idei, cu 

abilitate tehnică el recurge la simboluri pentru realizarea 

replicilor aluzive, a expresivităţii conflictelor psihologice, a 

personajelor categoriale purtătoare de sensuri şi valori, a 

nucleelor tensionate de maximă importanţă în traseul dramatic. 

Pluridimensionalitatea simbolurilor, care sunt strâns 

legate de miturile recreate de Lucian Blaga, permite lectorului 

deschiderea universului creaţiei spre nuanţări perpetue. Unul 

dintre exegeţii universului teatral blagian, Dan C. Mihăilescu, 

în studiul Dramaturgia lui Lucian Blaga (capitolul III, 

Dominantele scenice), apreciază că simbolul poate fi privit din 

patru perspective: la nivelul semnificaţiilor tezei dramatice, al 

                                                 
310 Pompiliu Constantinescu, art. cit. 
311 Mircea Eliade, Imagini şi simboluri, Editura Humanitas, Bucureşti, 1994, p. 

15. 
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personajelorcategoriale, al elementelor de construcţie 

dramatică şi la nivelul aluziilor simbolice ce pot fi remarcate în 

unele replici sau situaţii. Folosind ca punct de plecare în 

demersul nostru această opinie, fără a-i rămâne, însă, cu 

tributari şi, simplificând, considerăm că simbolurile pot fi 

privite în teatrul blagian din două perspective, şi anume:  

a) la nivelul semnificaţiei textelor dramatice şi  

b) la nivelul structurii textuale.  

În ceea ce priveşte al doilea nivel, al simbolurilor 

dominante, avem în vedere în vedere: 

۰ personajele; 

۰ obiectele cu valenţă simbolică; 

۰ elemente ale jocului scenic; 

۰ simbolurile cromatice; 

۰ numerele; 

۰ simbolurile polivalente: lumina, fapta, focul; 

۰ spaţiul. 

 

IV.1. La nivelul semnificaţiei textelor dramatice 

Cele zece piese de teatru care alcătuiesc universul 

dramatic blagian sunt transpuneri în simboluri ale ideilor şi 

trăirilor metafizice specifice creatorului însetat de nemărginire. 

Astfel, drama Meşterul Manole, inspirată de cunoscutul mit al 

creaţiei săvârşite prin jertfă, este simbolul condiţiei artistului care 

indiferent de spaţiul existenţial şi de timp, pentru a accede la 

desăvârşire este nevoit să o sacrifice pe fiinţa iubită şi totodată să 

se sacrifice. Artistul genial este captiv al idealului care ascunde 

primejdii neaşteptate, încercări nu o dată lipsite de tragism. 

În aceeaşi sferă, dar pe o altă treaptă, mai aproape de 

omenesc, se situează piesa în trei acte Anton Pann, simbol al 

condiţiei dramatice a poetului pentru care frâna pe drumul 

împlinirii o reprezintă realul. Creatorul de frumos devine 

victima lumii în care trăieşte, o lume atroce. 

O transpunere a dimensiunii demiurgice a fiinţei umane 

este şi Arca lui Noe, simbol al permanentului conflict dintre 

om şi forţa care se opune nu Creatorului, ci Vieţii. Universul 
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moral al trăirii este întregit de cel estetic. Iubirea şi dorinţa 

omului de a da fiinţă unei noi Lumi sunt calea spre cunoaştere 

şi salvare individuală. 

„Misterul păgân” Zamolxe este o dramă de idei cu 

adâncimi mitice, simbol al confruntării dintre idolatrie şi noua 

învăţătură promovată de omul superior, care coboară divinaţia 

în conştiinţa umană. 

În piesa Cruciada copiilor, autorul reliefează un 

univers religios medieval, pe al cărui fond se declanşează 

duelul între idei, între personaje-simboluri. Aparent e un 

conflict între preceptele ortodoxe şi cele catolice. În esenţă, 

textul este simbolul condiţiei axiologice a individului, condiţie 

supusă eşecului datorită neconcordanţei între dorul de a-şi 

atinge visul, mult prea înalt, dor care duce până la pierderea de 

sine, şi capacitatea interioară limitată a fiinţei de a ajunge la 

finalitatea către care aspiră. Piesa e încărcată de simboluri şi nu 

credem că relevă „vechea luptă dintre catolicism şi ortodoxie, 

dar cu victoria ultimului”312, cum constată Octav Şuluţiu. 

Tot într-un timp medieval românesc, pe fundalul 

luptelor Reformei, se descătuşează energiile, tensiunile unui 

puternic conflict interior în Tulburarea apelor. Latura 

anistorică, ancestrală a fiinţei dominată de patimă nu se poate 

elibera de pornirea de a „haiduci” decât prin jertfa conştientă a 

Moşneagului, a celui care semnifică Lumina, Iubirea şi Viaţa. 

Piesa este simbolul ideii de necesitate a “eternei reîntoarceri” 

din apele tulburi ale sufletului la conştiinţa adâncă şi, ca într-un 

focar, concentrează incertitudinile specific omeneşti. 

Prin drama Avram Iancu, Lucian Blaga coboară istoria 

în mit. Textul este simbolul neobositei puteri de a se dărui a unui 

erou cu aură mitică, întru împlinirea unui vis colectiv, destinul 

lui Iancu confruntându-se  cu însuşi destinul neamului său. 

Ivanca este un joc de idei cu influenţe psihanalitice, 

simbol al unităţii armonice restabilite prin înălţarea  tenebrelor 

din adâncuri în universul conştiinţei. 

                                                 
312 Octav Şuluţiu, Pe margini de cărţi, Editura Miron Neagu, Sighişoara, 1938, p. 

206. 
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Evidente elemente freudiene întâlnim şi în Daria, piesă 

ce se constituie într-un simbol al conflictului cu finalitate tragică 

între încercarea unei energii umane latente de a se descătuşa, 

prin iubire de obsesiile maladive ale subconştientului şi 

constrângerile impuse de convenienţele sociale. 

Pantomima în patru tablouri Înviere, mister dramatic 

mut, prin jocul scenic încărcat de magic, devine simbol al 

iubirii adânci, materne, a cărei forţă sparge zăgazurile thanatice 

şi striveşte chingile timpului materializat. 

 

IV.2. La nivelul structurii textuale 

IV.2.1. Personajele  

a) Actanţii  

În structura universului teatral blagian, fără îndoială 

chintesenţa o reprezintă personajele actante, opozante şi 

catalizatoare, personificări ale semnificaţiilor etern umane. 

Drama de conştiinţă, dorul şi tristeţea metafizică a omului genial, 

profetismul, aura mitică, patima ancestrală a sângelui, dorinţa de 

revelare a misterului fuzionează în eroii lui Lucian Blaga. 

Un personaj categorial, însemnat cu mirul genialităţii, 

este Manole. Plasat în „timp mitic românesc”, el este simbolul 

creatorului care atinge treapta desăvârşirii prin operă, a cărei 

finalizare e posibilă numai prin sacrificarea fiinţei celei mai 

dragi şi, în final, prin autosacrificiu. Arta nu este scopul, ci 

modul prin care artistul îşi depăşeşte condiţia. El se află sub 

stăpânirea neobositului daimonion ce retrezeşte latura 

iluminată a fiinţei sale. Odată cu stăpânirea mijloacelor 

pământeşti pe care Manole le foloseşte, ca orice creator ajunge 

la o dilatare incomensurabilă. Într-un microunivers, mitul 

creaţiei se reiterează. Asemenea zeului primordial, Manole dă 

fiinţă unei noi lumi, celei estetice. Prin artist se creează deci 

universul frumosului, superior, în care universul uman se 

oglindeşte, fără ca ele să ajungă vreodată la identificare. Prin 

operă, Manole se salvează pe sine în durata eternă. Omul, însă, 

nu îşi mai poate găsi locul în spaţiul existenţei telurice, devenit 

prea strâmt şi imposibil de suportat datorită sacrificiului 
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suprem. Creaţia dovedeşte că autorul ei poate respinge limitele 

obişnuite impuse fiinţei de Marele Anonim. 

Un alt personaj actant în care Lucian Blaga concentrează 

simbolul Poetului cetăţii este Anton Pann. Acesta e şi el un fel 

de Manole, dar la un nivel mult mai apropiat de cel omenesc, 

este simbolul creatorului stăpânit de „o nebunie care vrea să se 

cheltuie” şi care nu e altceva decât demonul interior. El e 

neadormitul, chinuitul, nerăsplătitul luminii, care, pentru a lua 

contact cu lumea din afară, face eforturi ca să iasă din sine. 

Viaţa, Pann şi-o împarte între două iubiri: poezia şi Ioana. 

Ambele îi vor provoca tristeţe şi suferinţă. Pann face parte din 

categoria „cântăreţilor bolnavi” de prea mult suflet, în a cărui 

inimă „arde un jăratic”. E poetul trist, melancolic, vieţuind   

într-un univers uman închis, limitat, dar pitoresc, un fel de 

Isarlâk dintr-un timp parcă de amurg al zeilor, şi cu nostalgia 

după vechiul spaţiu al Eladei. Artistul nu se poate sustrage 

realităţii vii. Ştie că nu se poate detaşa „de oameni, de lucruri”, 

că trebuie să-nfrunte „valul şi-ntâmplarea” şi „atingerile”, pe 

care prin puterea cuvântului le transfigurează în artă. Poetul 

devine lumină pentru ceilalţi, dar niciodată suficientă sieşi. În 

acest personaj se întrupează frenezia trăirii şi vitalitatea 

creatoare. În lupta cu realităţile de multe ori agresive, Anton 

Pann îşi salvează opera, însă propria-i soartă e supusă eşecului. 

Condiţia omului superior, a creatorului, se reflectă şi în 

Arca lui Noe, unde actantul are de înfruntat nu numai lumea 

reală, ci şi cea care se circumscrie dinamicii imaginarului, 

aceasta din urmă neputând fi întru totul controlabilă. Noe, 

nume provenit din ebraicul Noach, care înseamnă 

„consolaţie”313 sau „cel ce consolează”314, îl desemnează pe 

„omul deplin”, care se confruntă cu o situaţie fundamentală a 

existenţei sale. El este liantul între două lumi: una veche, ieşită 

din matcă şi gata să apună şi alta nouă, ce va fi clădită de el sub 

semnul poruncii divine, prin joc, din lumina ce i s-a vestit şi 

                                                 
313 Cf. N. A. Constantinescu, op. cit. 
314 Cf. Martin Bocian, Dicţionar enciclopedic de personaje biblice, Editura 

Enciclopedică, Bucureşti, 1996. 
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din faptă. Între anumite limite repetă gestul creator al celui 

„fără de nume” şi devine principalul opozant al principiului 

distrugător (Nefârtate), care neagă creaţia, deci viaţa. Precum 

Manole sau Anton Pann, Noe se rupe de material, pentru ca 

prin operă să poată da naştere unui univers nou, care să-şi 

merite dăinuirea. Idealul propus este atins şi astfel dovedeşte că 

destinul omului nu este absurd, dar stă sub semnul împlinirii şi 

valorizării faptei. În universul dramatic blagian, Noe reprezintă 

voinţa, puterea creatoare şi cea mai înaltă conştiinţă morală, 

care în numele unei libertăţi necesare, atribuite sau câştigate, se 

unifică pentru a releva permanentul efort al omului de a se 

mântui, de a se depăşi pe sine. 

Prin Noe, dramaturgul evidenţiază problematica omului 

contemporan, care conştientizează că soarta sa nu se află doar 

în mâna Celui-de-Sus, ci şi în el însuşi. Dimensiunea 

sacramentală a fiinţei e condiţionată de dorinţa lui de A Fi. 

Un loc aparte îl ocupă personajul-simbol Zamolxe. Într-

o manieră cu totul specifică, autorul încorporează în actantul 

„misterului” dramatic aspiraţia către absolut, solidarizarea 

umanului cu cosmicul şi efortul de a suprima dogmele, 

superstiţiile, ca primă condiţie a eliberării fiinţei. Zamolxe este 

derivat de la termenul tracic „zamol” (pământ). Datorită 

etimologiei, cei mai mulţi cercetători l-au considerat pe 

Zamolxe un zeu htonic, stăpân al morţilor. Pentru Vasile 

Pârvan, el este zeu ceresc, iar pentru Mircea Eliade o zeitate 

iniţiatică. Câteva consemnări despre Zamolxe întâlnim în 

Istoriile lui Herodot care îl consideră zeu al geţilor, la Platon în 

dialogul Charmides pentru care era în acelaşi timp zeu şi rege 

al tracilor sau la Strabon în Geografia. „Daimonul” getic, cum 

îl numeşte Herodot, a transmis tracilor credinţa în nemurirea 

sufletului, folosindu-se de scenariul mitico-ritualic al morţii şi 

reînvierii. Zamolxe s-a retras în locuinţa subterană şi după trei 

ani de absenţă a reapărut în faţa oamenilor, aceştia crezând că a 

înviat. Prin acest ritual de tip iniţiatic a inoculat ideea existenţei 

post-mortem a sufletului. Cultul lui Zamolxe avea caracter 

misteric şi ne aminteşte de misteriile din Eleusis. 



 

219 

Visătorul Zamolxe este, în viziunea blagiană, nu zeitate, 

fiinţă supranaturală, ci omul deplin, „subiect cu destin 

creator”315, capabil să ia asupra sa „tragice şi măreţe riscuri” 

pentru a promova adevărata cunoaştere axată pe puterile 

spirituale ale fiinţei umane. Zamolxe simbolizează începutul 

unei noi ordini valorice, prin care divinaţia e coborâtă în 

conştiinţa omului, unde gândul se poate mişca liber în „tăceri 

rituale”. Zamolxe este fiinţa însetată de cosmic, în care 

universul interior al conştiinţei se dilată, permiţându-i să intre 

în „ţinuturile de mare densitate ale misterului”316, întru 

revelarea acestuia. 

„Rupt din creanga unui dumnezeu”, Zamolxe poate fi 

comparat cu Zarathustra al lui Nietzche. Îndureratul visător, 

precum Zarathustra, trăieşte în singurătate, într-o „peşteră larg 

călcată”, de unde arareori coboară printre semeni, de teama că 

va duce „prea devreme / noua credinţă între oameni”. 

„Dumnezeu a murit!” exclamă Zarathustra. Şi pentru Zamolxe 

zeii au murit, căci cerul invocat de Mag „E plin de hoituri” 

care ucid în oameni visele. 

Moartea lui Zamolxe va fi cel mai bogat dintre darurile 

sale, căci îl va coborî pe Dumnezeu, pe Orb printre oameni. 

Învăţătura lui Zamolxe înseamnă renaşterea omului din 

momentul în care el a hotărât să înlăture faţada sacralităţii, 

pentru a se întoarce spre sine însuşi. 

Implicaţiile simbolice cu aură metafizică sunt la fel de 

adânc imprimate şi în personajul central al dramei Avram Iancu. 

Personalitatea istorică a revoluţionarului transilvănean e 

investită cu atribute ale legendarului, ale miticului. Avram Iancu 

este în piesa lui Lucian Blaga simbolul omului superior, al 

eroului ideal, al cărui destin se confundă cu destinul tragic al 

neamului său. Simetria pe care e construită piesa atrage atenţia, 

pentru că evidenţiază şi mai bine valoarea de simbol a 

personajului-mit, dominat de porniri icarice. Imaginea păsării 

                                                 
315 Lucian Blaga, Singularizarea omului, în Opere, vol. 9, Trilogia culturii, ed. 

cit., p. 474. 
316 Ibidem, p. 475. 
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domină începutul şi finalul textului, creând atmosfera de mit, pe 

al cărei fundal Iancu se va ivi şi, în cele din urmă, va dispărea ca 

un Icar în lumină. Pasărea înaltă „până la umăru voinicului”, 

care trebuie să fie fecior, „pasăre fără somn”, „mare şi 

nemişcată ca o troiţă”, cu „pene de arhanghel negru”, e 

aşteptată de românii ardeleni pentru a-i izbăvi. Iancu e ca 

Zamolxe, Zarathustra sau Iisus, un profet, dar al neamului de 

moţi pe care-i numeşte „arhangheli – cu mămăliga în traistă şi 

cu opincile-n pietriş de aur”. El e un visător cu ochii deschişi, 

care pune totul în jocul sorţii, pentru a readuce în sufletul 

românilor „avântul spre lumină” şi „patima înălţimilor”. Ca 

majoritatea eroilor blagieni, şi Avram Iancu, născut sub zodia 

gemenilor (unul visătorul şi celălalt făptuitorul), e mistuit „de-

un foc lăuntric”, de „daimonion”. Pentru un ideal individual şi 

colectiv va jertfi totul, înălţându-se în lumină ca om şi devenind 

iar pasăre, simbol al stării spirituale, al libertăţii, al triumfului 

solar şi al regenerării permanente. 

Prin Avram Iancu, dramaturgul reliefează ideea că 

eroul, agent al ideii de reînnoire în plan spiritual, nu dispare 

decât fizic, în timp ce sufletul lui metamorfozat în pasăre 

veghează neobosit destinul poporului, iar neîmplinirea unui 

ideal naţional nu înseamnă şi pierderea libertăţii spirituale. 

Un personaj vulcanic, a cărui energie stă sub semnul 

patimii carnale este Popa din Tulburarea apelor. Autorul 

construieşte tema piesei pe lupta între datorie şi chemarea 

ancestrală a trupului. În această ambivalenţă, Popa care până în 

momentul întâlnirii cu Nona făcuse totul „numai pentru cuget” 

duce marea luptă cu el însuşi. Aceasta implică o permanentă 

sfâşiere şi o crucificare a sufletului şi a conştiinţei pe altarul 

iubirii. El îşi dă seama că încercarea de a se converti în 

„episcop al stânilor luterane” nu e decât un mijloc de a evada 

din marasm. E nevoia instinctivă de justificare a existenţei 

dominate de patimă. Vâlvătaia lavelor interioare nu o poate 

stinge decât fapta, fie ea concretizată şi sub forma unui mare 

păcat: aprinderea bisericii. Fapta aceasta pornită din adâncul 

apelor tulburate ale cugetului său îl prăbuşeşte, în timp ce alta, 
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venită din exterior, moartea Moşneagului, care se sacrifică 

pentru el, îl va mântui. Volbura din străfundul sufletului, chinul 

„tulbure şi amar” şi îndoielile mari îl apropie de pastorul 

Rosmer, personajul ibsenian care renunţă la propovăduirea 

credinţei pentru a o descoperi pe cealaltă, mai puternică, 

credinţa în Om. La ambele personaje salvarea de focul 

consumpţiei este condiţionată de o intervenţie din afară. 

Drumurile din exterior şi cele lăuntrice se intersectează şi trimit 

omul fie la moartea, fie pe culmea unică a sufletului. 

În acest personaj complex cu o structură sufletească atât 

de contorsionată, Lucian Blaga a întruchipat omul ca forţă a 

naturii, în conflictul cu sine însuşi, cu instinctele sale, pentru a 

redobândi libertatea şi a se întoarce spre propriul Eu.  

Pictorul Luca, actantul dramei psihanalitice Ivanca, 

este simbolul unei lumi interioare, abisale, cu dilemele şi 

contradicţiile ei, care prin căutare activă, prin faptă, încearcă să 

atragă propria maturitate, demnitate şi libertate. În Luca se 

personifică un anumit aspect al complexului oedipian, şi anume 

ostilitatea faţă de părintele de acelaşi sex, tatăl dominator, 

„jumătate pământ, jumătate spirit rău”, cum se autodefineşte. 

„Întunecatele instincte” ale lui Luca sunt în contrast cu 

picturile sale de o „exagerată spiritualitate”. În sufletul lui 

există o „zilnică, îndârjită, mută, neîncetată luptă cu sine”. Din 

această expresie a disperării ajunse la paroxism, pictorul nu 

poate scăpa decât prin faptă care va fi provocată de personajul 

catalizator Ivanca. După ce trage cu revolverul şi ţinteşte 

orologiul care „bătea aşa de absurd”, Luca se eliberează de 

„noaptea lăuntrică”, de „focurile vechi” îngropate în carnea lui 

şi se întoarce vindecat de pe drumurile „din împărăţia cea mai 

de jos”. Astfel, fapta sublimează omul care îşi redobândeşte 

lumina interioară. Personajul îşi află pacea, liniştea, bucuria de 

a trăi, prin cunoaşterea şi acceptarea de sine Luca este simbolul 

nevropatului rătăcitor în labirintul subconştientului, unde 

descoperă faptele nebănuite şi contrastante ale propriului eu, 

însă capabil să se îndrepte, să se înalţe în conştiinţa ce redă 

fiinţei adânca linişte morală şi spirituală. 
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Daria, eroina dramei omonime, reprezintă tipul femeii 

care trăieşte în claustrare, o femeie care ascunde taine şi a cărei 

împlinire sufletească e condiţionată de o intervenţie exterioară. 

Ea e „sufleteşte bolnavă”, purtând pe umerii de soţie 

„cincisprezece ani de groază şi chin”. Daria suferă de „spaima 

de singurătate” şi de frica neînţeleasă de sine însăşi. Se simte 

prizoniera deopotrivă a trecutului şi a prezentului, trecut de care 

o leagă copilăria „în toată oribila ei cruzime şi suferinţă” şi 

prezentul încremenit ca durată subiectivă, pentru că e victima 

unui mariaj anost, lipsit de iubire, de lumină. Ca şi Nora din 

drama Casa cu păpuşi de Henrik Ibsen, eroina lui Lucian Blaga 

e victimă a unei legi morale rigide, uneori chiar absurde, impuse 

de Filip, soţul care se consideră un savant într-ale pedagogiei. 

Dar, spre deosebire de Nora care are tăria de a se elibera de 

constrângerile absurde, Daria nu poate scăpa de „încăpăţânările 

mute ca moartea”, de „ideile fixe” şi de claustrarea impusă. 

Iubirea pentru scriitorul Loga e singurul ei suport real ce o poate 

propulsa, ce îi poate reda armonia interioară, însă, pentru prea 

puţin timp, căci „Salvatorul”, „Sfântul Gheorghe” nu va mai 

veni. Eliberarea rămâne o iluzie. În Daria, autorul întruchipează 

sciziunea interioară generată de neîmplinire şi de obsesii şi 

absenţa unei voinţe metafizice care ar fi putut salva unitatea 

sufletească, acel Cosmos din sine al fiinţei. Daria este simbolul 

femeii victimizate de convenienţele sociale aberante, de o 

modalitate de gândire şi de trăire lipsită de omenesc şi care 

recurge la un act extrem datorită convingerii lucide în legătură 

cu înspăimântătorul vid din jurul ei şi din ea însăşi. 

În Doamna din Cruciada copiilor şi Mama din 

pantomima Înviere, dramaturgul întruchipează perfecţiunea 

maternităţii şi iubirea cea mai profundă. Doamna, stăpână a 

unei cetăţi de hotar „pe Dunăre în jos”, se împotriveşte 

nebuniei mistice ce-şi pusese speranţa în neprihănirea copiilor 

pentru cucerirea Ierusalimului. Ea poate să se lepede „de 

sminteala bisericii, dar nu de copil”, de Radu. Credinţa ei e 

într-un Dumnezeu ocrotitor, blând, apropiat de omenesc şi o 

doare „durerea mamelor”, o tulbură credinţa oarbă, iraţională, 
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distrugătoare a copiilor. În Doamna recunoaştem ambivalenţa 

specifică, în general, simbolului mamei, viaţa şi moartea. Ea 

este siguranţa adăpostului, a căldurii şi a iubirii care nu 

cunoaşte nici un obstacol, dar care se dovedeşte insuficientă 

pentru a-l salva pe Radu de dorul Ierusalimului, de moarte. 

Mama din Înviere este imaginea arhetip a acelei mater 

dolorosa din literatura populară europeană, care fie îşi caută 

copilul iubit, aflat într-o situaţie limită, fie îl aşteaptă. În locul 

unde îşi duce existenţa bântuie ciuma, fiii îi mor şi ea însăşi se 

află în pragul morţii, dar dragostea pentru Vochiţa are puterea 

de a amâna sfârşitul. Ea va muri în ziua Învierii, însă numai 

după ce-şi va revedea fata dragă. 

Doamna şi Mama sunt simbolul a ceea ce Goethe numea 

„eternul feminin” al celei mai profunde armonii a dragostei. 

 

b) Catalizatorii 

În ritmul crescendo al jocului dramatic, un rol important 

atât în conturarea ideilor şi a realizării conflictului, cât şi ca 

existenţă scenică, îl au personajele catalizatoare: Mira pentru 

Manole, Moşul pentru Noe, Nona şi Moşneagul pentru Popa şi 

Ivanca pentru Luca. Aceste energii transfigurate în simboluri 

influenţează sau ajută la împlinirea destinului eroului. 

Mira este idealul de frumuseţe feminină din întreaga 

operă blagiană, personalizare a desăvârşitei feminităţi. „Femeia 

adusă de peste ape”, cu judecata empirică, specifică omului din 

popor, dar cu capacitatea de a anticipa, dovedeşte faţă de Manole 

un devotament exemplar. Ea, femeia-soţie cu sufletul „cel mai 

curat” va face posibilă, prin acceptarea jocului imolării, 

înălţarea bisericii şi, deci, împlinirea destinului creator al 

artistului. Sufletul ei se va transfera în cel al construcţiei pentru a 

o anima, devenind astfel catalizator şi al sacrului, iluminând 

destinul ei tragic şi pe cel al lui Manole. Mira intră desculţă în 

zid, gestul scoaterii sandalelor la cererea lui Manole sugerând un 

prim pas al intimităţii între ea, „altar viu” şi biserică, „centru al 

lumii”, dar şi o înaltă treaptă a iniţierii. „Femeia-biserică” se 

desprinde de planul realităţii, de material şi se integrează 
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cosmicului. Iubirea Mirei pentru Manole va dăinui în planul 

spiritual, prin creaţia pe care a însufleţit-o. 

Un alt personaj feminin cu funcţie catalizatoare este 

Nona din Tulburarea apelor, pe care Tudor Vianu o considera 

„cea mai deplină realizare a teatrului”317 lui Lucian Blaga. 

Această „fiică a pământului”, clocotind de energie şi cu 

sufletul inundat de cel mai puternic sentiment al vieţii, vine 

„De nicăieri şi de pretutindeni” ca o „taină crescând la 

rădăcinile munţilor”. Unei personificări desăvârşite a spiritului 

htonian nu i se potrivea mai bine alt rol decât cel de mesager al 

luteranismului, nou crez care pătrundea în satele ardelene din 

veacul al XVI-lea. Nona este simbolul misterului feminin care 

incendiază suflete şi le face să fie înrobite de „taina cărnii”. 

Nona este foc al poftelor carnale şi al suferinţei sufleteşti, foc 

impur al arderilor subterane, foc al consumpţiei, foc care în loc 

de lumină, purificare şi mântuire aduce damnarea. Femeia cu 

părul roşu este catalizatorul conflictului dramatic interior al lui 

Popa. Nestăvilita, învolburata Nona e femeia luciferică, 

stăpânitoare şi egoistă, fără aspiraţii metafizice. De aceea, 

nebuniile ei străvechi nu admit biserică acolo unde este ea: 

„Unde sunt eu, nu poate fi biserică! Unde e biserică, nu pot fi 

eu! Pe unde trec eu, trebuie să crească omul luteran!”. 

Printr-un detaliu vestimentar – Nona apare în faţa 

preotului îmbrăcată „ca o flacără”, „în mătase roşie, lipită de 

trup” –, dramaturgul accentuează valoarea simbolică a eroinei: 

îndemnul la acţiune, vitalitate, puterea de neînvins, neliniştea, 

trezirea pulsiunilor sexuale, a instinctelor pasionale. 

Nonei nu-i lipseşte spontaneitatea fiinţei primare. Ea e 

individualizarea femeii voluntare şi dominatoare. E o 

individualitate precizată, omniprezentă, ax al scenariului 

dramatic al piesei. Nona poate fi comparată cu Hilda Wangel din 

drama Constructorul Solness de Ibsen, şi ea o voce a destinului, 

care va trezi alchimiile sufleteşti latente ale eroului şi îl va 

îndemna să urce scările turnului până la înălţimi ameţitoare. La 

fel şi Popa, sub îndemnul diavolesc al Nonei va incendia 

                                                 
317 Tudor Vianu, op. cit., p. 78. 
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biserica, însă, în cele din urmă, se va putea elibera de patimă 

prin intervenţia celuilalt personaj catalizator, Moşneagul. 

Suflet tânăr plin de taine şi de ceţuri este şi Ivanca din 

jocul dramatic omonim. Ivanca este o fiinţă misterioasă şi de ea 

însăşi necunoscută: „Nu ştiu nici eu cine sunt. Numele nu dă 

nici o lămurire în privinţa aceasta. M-am născut, sunt, fluier şi 

umblu. Restul – tăcere”. Fata „cu părul ca soarele în apunere” 

şi cu ochii „lacuri verzi” e o nimfă carpatină care tulbură 

minţile. Prezenţa celor două culori, roşu şi verde, sugerează 

coexistenţa spiritului htonian şi uranian. Firea ei învolburată, 

năvalnică, exercită un sentiment ambivalent de atracţie şi de 

teamă asupra pictorului Luca. Cu „trup viu şi mai răscolitor 

decât orice altă primejdie”, Ivanca reprezintă expresia vie, 

personificarea aspectelor nocturne ale subconştientului cu care 

se confruntă Luca. Ea este catalizatorul care-l va ajuta pe 

tânărul nevrozat să se vindece, să se descătuşeze, să evadeze 

din tenebrele subterane. Ivanca e femeia-destin şi asemenea 

Nonei, simbolizează pasiunea, dorinţa maladivă de a iubi şi de 

a fi iubită. Ea întruchipează necunoscutul, chemarea ancestrală 

a sângelui, dorinţa de joc şi energia care răscoleşte şi generează 

„fapta” vindecătoare. 

Personaje catalizatoare cu o bogată semnificaţie în 

universul simbolistic al dramaturgiei lui Lucian Blaga sunt 

Moşul din Arca lui Noe şi Moşneagul din Tulburarea apelor. 

Acestea sunt coloana vertebrală a concepţiei autorului despre 

divin şi despre relaţia existentă între om şi Centrul cosmic. 

Creatorul Trilogiei cosmologice admite „existenţa unui centru 

metafizic, care este altceva decât lumea”318 şi pe care îl numeşte 

Marele Anonim. Acesta stabileşte anumite limite pentru fiinţa 

umană şi orice existenţă i se datoreşte  lui. Pe Marele Anonim îl 

descoperim călătorind în noi înşine, dar şi în afara noastră, „în 

zone mai presus de toată făptura”319. „Puternicia” acestui 

                                                 
318 Lucian Blaga, Diferenţialele divine, în Opere, vol. 11, Trilogia cosmologică, 

ed.cit., p. 65. 
319 Ibidem, p. 66. 
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generator nu este însă absolută. El este „singura existenţă, care 

salvează totul prin neîndurata sa voinţă”320. 

În opera dramatică, prin intermediul personajelor prind 

viaţă ideile filozofului culturii. Astfel, Moşul este şi el „un 

centru transcendent al existenţei”321 de dincolo de orice 

experienţă, Supremul Bine, Creatorul care nu poate lăsa să 

piară rădăcinile Vieţii. Este o imagine coborâtă din sacralitate a 

Marelui Anonim. El creează lumea incipientă de valori prin 

forţa Logosului. „Cel-ce-este”, „Cel-de-Sus” învesteşte fiinţa 

umană cu acel mod de existenţă în orizontul misterului, care 

leagă imanenţa de transcendenţă şi care o îndepărtează de 

dependenţa faţă de realitatea constrângătoare. Lucian Blaga 

coboară sacrul în spaţiul profanului, apropie divinitatea de 

oameni şi-i atribuie trăsături pământeşti. Moşul este închipuirea 

bunului geniu al tăriilor şi al pământului, a toate câte sunt, cu 

vorba blândă şi liniştitoare ca a înţelepţilor din vremurile 

străvechi de pe aceste plaiuri, purtând pe umerii săi toate 

slăbiciunile umane. Potrivit credinţei populare pe care scriitorul 

o cunoştea mai ales din legendele culese de Tudor Pamfile, 

Moşul (Fârtate) îşi manifestă ataşamentul faţă de oamenii 

comunităţii săteşti şi de aceea se îmbracă şi se comportă ca un 

ţăran, cutreierând pe pământ. Dramaturgul a păstrat această 

imagine poetică transfigurată a divinităţii pentru a crea 

atmosfera mitică. Dincolo de aceasta, atribuie noi valenţe 

personajului său. Astfel, Moşul devine simbolul forţei 

spiritualizatoare exterioare, care într-o anumită măsură 

influenţează condiţia axiologică a omului, lăsându-i acestuia 

libertatea de a decide, de a trăi „întru mister” cu scopul 

revelării şi de a-şi depăşi propria condiţie. 

Moşneagul este catalizator pentru Popa din Tulburarea 

apelor, dar opusul Nonei. Precum Moşul şi Marele Orb el este 

o ipostază dintr-un număr de ipostaze ale Marelui Anonim. 

Coborât aievea parcă din mit, Moşneagul este imaginea vie a 

                                                 
320 Ibidem, p. 72. 
321 Lucian Blaga, Coordonatele spiritului creator, în Opere, vol. 10, Trilogia 

valorilor, ed. cit., p. 265. 
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spiritului panesc, ocrotitor al pământului. El este lumina solară 

din adâncul conştiinţei care readuce apele tulburate ale lui Popa 

în matca lor. Moşneagul este simbolul spiritului liber, nesupus 

nici unei transcendenţe cereşti, a cărui singură şi mare credinţă 

e Omul, e Isus-Pământul ca individualizare a purităţii absolute. 

El e lumina tainică a reînvierii sufletului răvăşit al preotului. 

Asumându-şi şi un păcat pe care nu l-a săvârşit (incendierea 

bisericii), pentru a-l reda pe celălalt, pe Popa lui însuşi, 

dovedeşte că adevărata revelaţie este însăşi Înălţarea omului. 

 

c) Opozanţii 

Conflictul dramatic, conflict interior, de idei, este 

declanşat şi întreţinut de opozanţi: Bogumil, Nefârtate, Magul, 

Tatăl, Filip şi Teodul. Ciocnirea de forţe-idei pe care o 

generează aceste personaje este pentru dramaturg mijlocul de a 

scruta dimensiunile psihologice, trăirile metafizice, neliniştea 

spirituală şi sufletească şi de a pune sub semnul meditaţiei 

condiţia tragică a fiinţei umane. Despre Bogumil (Bogomil) se 

ştie că în plan real, istoric a fost fondator al unei secte creştine, 

apărute în secolul al X-lea în Bulgaria. Potrivit credinţei 

bogomilice, binele şi răul ar coexista, Dumnezeu fiind creatorul 

lumii spirituale, iar Satanail al celei materiale. 

În drama Meşterul Manole, autorul păstrează 

semnificaţia la care ne trimit ideile propovăduite de acest preot 

şi o adânceşte. Astfel, Bogumil apare ca simbol al dualităţii, al 

misticismului de substanţă primitivă. El se opune raţiunii, 

măsurătorilor ştiinţifice ale lui Manole şi proclamă supunerea 

necondiţionată a omului-artist faţă de forţele htoniene care 

zădărnicesc desăvârşirea creaţiei. Proclamă jertfa unei fiinţe 

umane ca unic act salvator: „Sufletul unui om clădit în zid ar 

ţine laolaltă încheieturile lăcaşului până-n veacul veacului (...) 

Manole, fă-ţi cruce largă şi picură-ţi pe inimă ceara aceasta 

topită: numai jertfa cea mare poate să ajute”. Bogumil este şi 

principalul vinovat moral pentru apariţia Mirei la locul zidirii şi, 

deci, pentru sacrificarea ei. Prin acest personaj, Lucian Blaga 

reliefează dimensiunea negativă a fiinţei şi acea pasivitate de tip 
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primitiv a credinţei ce se limitează la superstiţii. Antinomia 

Manole-Bogumil este evidentă. În timp ce Manole este simbol al 

Luminii, al artistului care trăieşte în orizontul metafizic, 

Bogumil simbolizează Întunericul, omul limitat, duplicitar în 

credinţa sa, incapabil să se detaşeze de teluric. 

În Arca lui Noe, opozantul Moşului, dar şi al lui Noe 

este Nefârtate, transfigurare, în orizont mitic, a lui Antiteos, 

Antifârtate. Potrivit concepţiei mitice cunoscute şi în spaţiul 

românesc şi valorificate în numeroase legende populare, 

Fârtate şi Nefârtate sunt doi poli divini a căror creaţie, de la 

apariţia omului „a început să fie separată, în spiritul unui 

dualism divergent”322. Ideea o regăsim şi în textul dramatic 

blagian, unde Nefârtate, încercând să-l oprească pe morar de la 

împlinirea misiunii sale creatoare, este ca şi Mefisto al lui 

Goethe „tatăl tuturor piedicilor”, spirit negator al lui 

Dumnezeu, deci al Vieţii: „Da, şi-a întocmit Moşul o fabrică 

de leagăne! Şi eu – eu sunt de asemenea stăpân pe-o 

întreprindere, tot o fabrică am şi eu, o fabrică de sicrie! (...) Şi 

uite aşa, Moşul face leagăne pentru o mie de oraşe şi cetăţi, eu 

fac sicrie pentru o mie de oraşe şi cetăţi!”. 

Nefârtate, acest demon care neagă mişcarea şi Existenţa, 

se străduieşte să impună Moartea pe care o interpretăm aici, nu 

ca anulare a existenţei propriu-zise, ci a vieţii spirituale. Aceasta 

ar impune damnarea omului, imposibilitatea iniţierii sale pe 

treptele cunoaşterii. Şi prin aceasta, el se opune atât Moşului, 

Creatorului, cât şi lui Noe care, după construcţia arcei, nu mai 

este un neofit, ci cel iniţiat. Nefârtate este simbolul „frânei” 

ivite în orizontul ontologic, care poate slăbi conştiinţa omului, 

determinând regresul, căderea acestuia. 

În „misterul păgân”, opozantul personajul central este 

Magul. „Setos de sânge”, statornic într-o străveche credinţă, 

acest „pândar al veşniciei” i-a învăţat pe oameni să creadă în 

zei şi să se închine chipurilor cioplite în piatră. El i-a îndârjit pe 

semeni să-l alunge pe Zamolxe dintre ei şi pregăteşte 

                                                 
322 Romulus Vulcănescu, Mitologie română, Editura Academiei Române, 

Bucureşti, 1985, p. 343. 
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sacrificarea profetului, pentru a îndepărta învăţătura acestuia. 

Magul este simbol al imposturii şi al minciunii, al inferiorităţii 

pe scara cunoaşterii, al fiinţei malefice distrugătoare de valori, 

este cel care deschide şi conduce jocul-cursă destinat pierzaniei 

omului superior, propovăduitor al credinţei în ceea ce Nietzche 

numeşte „supraom”. Magul este personalizarea minciunii 

umane, a permanentei ameninţări exterioare de care este pândit 

omul de geniu. 

Tatăl din jocul dramatic Ivanca este simbol al autorităţii 

descurajatoare, ce reprimă în tânărul Luca procesul de 

emancipare şi sentimentul libertăţii. El reprezintă primejdia 

lăuntrică, fiind întruchiparea pulsiunilor instinctuale, a dorinţelor 

pervertite. În acest personaj opozant domină latura tenebroasă şi 

devoratoare a fiinţei. Tatăl este posesivul, întunecatul pentru 

care imaginea transcendenţei a dispărut definitiv. 

Întruchipare a omului superficial, mediocru, subordonat 

convenienţelor sociale este Filip, soţul Dariei. Acesta se 

consideră savant în pedagogie, descoperitor al educaţiei 

embrionare. El însuşi a pregătit educaţia lui Puiu, prin „muzica 

sferică”, înainte de naşterea acestuia. Este opozantul Dariei şi 

al profesorului Vlaicu. Filip e omul descărnat de înaltele 

aspiraţii existenţiale, captiv al conformismelor, incapabil de 

iubire adevărată, altruistă. Raportul său cu cei din jur e acela de 

sfidare, în numele unei obstinaţii izvorâte din mediocritate şi al 

unei pseudo-superiorităţi pe care şi-o arogă. 

În Cruciada copiilor, opozantul simbolic este Teodul, 

nume provenit din grecescul θεοδουλος, care înseamnă „robul 

domnului”323. Călugărul este un eretic, un rătăcitor pe drumul 

credinţei, care consideră că mântuirea lumii nu poate fi 

dobândită decât prin fiinţele inocente, copiii, odată ce aceştia ar 

ajunge la „mormântul lui Dumnezeu”, cucerind Ierusalimul. El 

însuşi se autodefineşte în mod simbolic: „Eu îmi zic: eu. Măria 

ta ai vrea să fiu nimenea. Pentru ceilalţi oameni sunt o fiinţă, 

ceva mai mult decât nimic. Teodul călugărul”. E o fiinţă 

ciudată, desprinsă parcă din poveste, înzestrată cu calităţi 

                                                 
323 Cf. N.A. Constantinescu, op. cit. 
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neobişnuite, nepământeşti. Teodul, considerat de stareţul 

Ghenadie un „măscărici de iarmaroc”, „hâd” şi „păcătos”, 

exercită o influenţă malefică asupra copiilor, „sfinţii mici şi 

fără de moarte”, pe care îi transformă în victime ale dorinţei 

lui distructive. El este un „drac” al lui Hristos, însă ancorat în 

teluric, întrucât „visul din pulbere” se îndreaptă către 

„mormântul pierdut”, „Ierusalimul de jos”. Călugărul catolic, 

figură reprezentativă pentru mentalitatea clerică medievală, 

este individualizarea spiritului maladiv extremist, fixat pe o 

idee care aduce numai suferinţă şi moarte şi care sancţionează 

orice încălcare a unui jurământ diabolic, absurd. 

 

IV.2.2. Obiecte cu valenţă simbolică 

Un rol important în realizarea tensiunii dramatice şi în 

reliefarea unor atitudini existenţiale, concretizate în personaje-

idei, personaje-simboluri cu valenţe eterne, îl au obiectele care 

primesc în universul dramatic blagian valenţă de personaj. 

Tehnica de a atribui unor elemente statut de personaje este tipic 

ibseniană. În această categorie a simbolurilor din teatrul lui 

Lucian Blaga se încadrează orologiul din Daria şi Ivanca şi 

toaca din Arca lui Noe. 

Indiciul autorului din Scena VIII a Actului al treilea din 

drama Daria este semnificativ. Într-un moment de aşteptare 

apăsătoare, pentru că Daria l-a trimis pe Puiu cu o scrisoare la 

scriitorul Loga, bărbatul de care s-a îndrăgostit, asistăm la un 

proces de dilatare a eului. Femeia „se plimbă neliniştită prin 

cameră. Se opreşte la orologiul de perete şi se joacă cu lanţul, 

ridicându-l în palmă şi coborându-l; când e enervată îi place 

să se liniştească cu lucruri reci: lanţuri, inele, urechile celor 

din jur...”. Gestul Dariei reflectă angoasa generată de o 

existenţă searbădă, privată de libertate şi fără nici o 

perspectivă. Orologiul a fost timp de cincisprezece ani martorul 

mut al unei vieţi stereotipe. Femeia şi-a văzut în fiecare 

dimineaţă soţul „cum se scoală când bate şase, exact după 

bătaia a treia”. Orologiul „măcinător de ani grozavi şi fără 

sfârşit” a marcat clipă de clipă curgerea unei vieţi sufleteşti 
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morbide. Despărţirea de acesta ar reprezenta pentru Daria 

pierderea vechii identităţi şi aderarea la un nou mod de a fi. 

În Ivanca, prezenţa acestui obiect-personaj conduce la 

realizarea conflictului dramatic şi marchează evoluţia 

personajului categorial. Detaliul autorului de la începutul 

piesei, „Lângă uşă atârnă un ceasornic vechi şi nu departe un 

pistol”, prezintă nu doar importanţă regizorală pentru 

realizarea decorului, ci şi valoare simbolică, prevestind 

situaţia-limită în care se va afla Luca. Între poziţionarea 

orologiului de perete într-un spaţiu limitat şi zbuciumul 

sufletesc in crescendo al eroului se stabileşte un raport de 

determinare, un raport interior. Pe un fundal existenţial se 

proiectează o lecţie de psihanaliză, din care obiectul-destin nu 

poate lipsi. În tabloul întâi, instinctiv Luca opreşte limba 

ceasornicului, din dorinţa de a suspenda clipa, pentru că 

aceasta sporeşte şi mai mult frica lui de a nu săvârşi o crimă. 

Tenebrele subconştientului se află sub zodia timpului 

heraclitean măsurat de orologiul ce e conceput ca o fiinţă: 

„Ceasornicul are o soartă – afirmă Luca. Dacă-l muţi încă o 

oră înapoi, are să bată înainte, cinci, şase. – Îl dai cu putere 

înapoi, el bate înainte, tot înainte. Stai şi-l asculţi, tic-tac, tic-

tac… ”. Gestul lui Luca de a opri orologiul, acest „mecanism 

absurd”, cum îl defineşte Dinu, sau de a muta mereu 

arătătoarele înapoi, revelează teama de cădere. Timpul, eternă 

curgere spre necunoscut, spre moarte, e trăit de pictor ca durată 

subiectivă. Eliberarea de obsesii dramaturgul a conceput-o 

simbolic prin intermediul orologiului, cronometru al destinului. 

În ultimul tablou al piesei, Luca trage cu pistolul şi nimereşte 

ceasornicul de perete, care cade. Distrugerea acestuia permite 

individului o nouă angajare în existenţă şi redobândirea Eului 

într-un alt timp individual. Moartea ceasornicului este simbolul 

anulării angoasei, a bolii sufleteşti de care suferea Luca şi face 

posibil saltul în conştiinţă, în lumină. 

Celălalt element cu valenţă simbolică, cu rol major în 

realizarea finalului textului şi a conturării ideii centrale a 

dramei este toaca din Arca lui Noe. Toaca e o „piesă rituală 
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reprezentând o placă de lemn sau metal în care se bate ritmic 

cu unul sau două ciocănele, pentru a se anunţa începerea 

serviciului religios sau anumite momente ale lui la bisericile şi 

mănăstirile româneşti”324. Obiceiul de a bate toaca este 

străvechi, din epoca precreştină şi a fost împrumutat de 

creştinismul ortodox, cu predilecţie cel din zona balcanică, 

fiind necunoscut în spaţiul religios catolic. Ca şi clopotele, 

toaca reprezintă pentru credincioşi vocea divinităţii şi mijlocul 

de a îndepărta duhurile nefaste. 

În piesă, rolul simbolic al toacei se păstrează. Obiectul 

are încărcătură magică, e ca o „altă vrajă” care „îndrumă totul 

spre rânduială şi spre ajungerea ţelului dat”. Influenţa ei se 

exercită asupra oricărui lucru neînsufleţit şi asupra oricărei 

făpturi. Lucian Blaga, iubitor al folclorului românesc, cunoştea 

desigur credinţa românilor în existenţa unei toace în cer, pe 

care un înger o foloseşte pentru alungarea oricărui duh rău, şi o 

preia în text, adâncindu-i semnificaţia. Astfel, toaca din Tăriile 

Moşului, la fel cu cea dăruită de el lui Noe, capătă atributele 

unui instrument cosmic, întrucât este întrebuinţată pentru a 

asigura bunul mers al lumii şi al astrelor, pentru purificarea 

spaţiului şi a timpului: „Am şi eu acasă o toacă la fel – spune 

Moşul – şi numai câteodată trebuie s-o iau de după grinda 

albastră, la câte-o sărbătoare mare a lumii. La auzul ei, toate 

bucuriile care au ieşit într-un fel sau altul din matca sau din 

locul ce li s-au menit, intră din nou smerite şi prea 

ascultătoare în orânduirea lor de veci. Când soarelui-marelui 

i-ar veni răzvrătire să se abată din cale, bat toaca, şi soarele 

îşi caută iar făgaşele părăsite. Când marea se umflă peste 

măsură bat toaca şi valul se domoleşte, trăgându-se de pe 

liman. Când floarea, căreia i s-a dat să înflorească, ar gândi: 

ba eu nu! – bat toaca şi floare-şi mărturiseşte culorile. Toaca e 

cale rostită în paşi şi menire prefăcută în cântec. Ea nu 

îngăduie împotrivire şi nici răzmeriţă deşartă. Iată, Noe, îţi 

dau în primire toaca Tăriei, de care ascultă zodia şi fiara. Sub 

                                                 
324 Ivan Evseev, Enciclopedia semnelor şi simbolurilor culturale, Editura 

Amarcord, Timişoara, 1999, p. 459. 



 

233 

puterea ei totul reintră în rostul ce i s-a hotărât şi totul se-

mblânzeşte îngânând cântecul. Cântecul ce dă măsură fiinţei. 

Cântecul ce dă îndreptare mişcării din loc în loc”. 

Prin puterea divină, toaca devine purtătoarea unei 

„sarcini magice” a cărei putere întrece comprehensiunea pe cale 

raţională. Această idee a magicului inserat în text are o dublă 

motivaţie. Prima ar fi aceea că mitul potopului, după clasificarea 

făcută de autor în Mit şi magie, este inclus în categoria miturilor 

cu motive magice. A doua motivaţie vizează un concept al 

filosofului culturii, potrivit căruia ideea puterii magice este o 

prelungire a misterului, făcând posibilă transpunerea fiinţei 

umane în orizontul misterului, pentru a-l revela. 

Sunetul magic al toacei simbolizează glasul 

transcendenţei şi al armoniei universale şi îl face pe om să se 

simtă receptacul al divinului coborâtor. 

 

IV.2.3. Elemente ale jocului scenic 

Încălcând forma clasică, realistă, în care dramaturgii 

noştri îşi scriseseră operele înainte de el, Lucian Blaga, în 

manieră modernă, cu vădite influenţe expresioniste, dovedeşte 

flexibilitate faţă de convenţiile dramatice şi scenice. Creează o 

lume descătuşată de aparenţele obiective şi care aparţine – doar 

cu câteva excepţii (Daria, Ivanca, Înviere) – lumii metafizice. 

Atenţia autorului se îndreaptă către vocea interioară a 

personajelor – idei, purtătoare ale conceptelor sale. Creaţiei 

dramatice blagiene, valorificatoare de mituri, nimic nu i se plia 

mai bine decât bogatul univers al simbolurilor. 

Conflictul fiind unul interior, metafizic, specific de 

altfel teatrului poetic, scriitorul, maestru al tehnicii teatrale care 

îl individualizează în spaţiul literar autohton, apelează la 

elemente simbolice pentru a da forţă jocului scenic şi pentru a 

accentua unitatea de fond a pieselor. 

Dramaturgul este prea puţin preocupat de elementele de 

decor, lăsând posibilitatea regizorilor de a-şi exersa imaginaţia. 

Accentul este pus pe tensiunea interioară a personajelor, suflete 

vulcanice, energii care se dezlănţuie şi care capătă un contur 
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mai puternic prin introducerea unor artificii care ţin atât de 

jocul scenic, de atmosferă, cât şi de unitatea textului. Aici 

încadrăm dansul, jocul ca manifestare simbolică, personaje ca 

Orbul, Ciungul, Şchiopul din Tulburarea apelor, simboluri cu 

valoare universală. Aceste elemente simbolice întreţin 

atmosfera dramatică, anticipează punctul maxim al conflictului 

şi uneori chiar deznodământul. 

Încărcat de semnificaţii este dansul Mirei „cu 

picioarele pe Găman, care e întins pe podele” (Actul întâi, 

Scena III). Ca într-un ritual păgân, dansul ei este frenetic, 

relevând unitatea primordială a omului cu pământul, dar şi cu 

cosmicul. Ritmul acestui dans este în acord cu ritmul interior, 

sufletesc al Mirei şi cu tonalitatea gravă, de incantaţie magică, 

a vorbelor ei care prevestesc propria jertfire: „Scutură-te, 

Gămane, voiniceşte ca zmeii tărâmului celuilalt, încă o dată 

aşa – scutură-te! Tu eşti pământul marele, eu sunt biserica – 

jucăria puterilor! Seninătate – vreau, nestăpâniţilor – că toţi 

sunteţi înnoraţi şi prăpăstioşi. Manole e chin. Călugărul e 

stafie întunecată. Tu cutremur. Ţara îngrijorare. Vreau să 

sfârşească odată povestea aceasta de spaimă şi tristă 

nebunie”. Femeia joacă, eliberându-se parcă de orice energie 

telurică, purificându-se, pentru a deveni „altar viu”, axă a 

unităţii centrului lumesc cu cel ceresc. 

Un element simbolic adjuvant în ţesătura de idei a 

textului este dansul celor zece bărbaţi din Ivanca (Tabloul al 

doilea). Aceste figuri visate de Luca, care „grozav” seamănă 

una cu cealaltă şi toţi cu Luca, reprezintă vocile 

subconştientului, ale sângelui, ideea „fixă a naturii 

neghioabe”, ce reliefează frica de faptă a pictorului. În opoziţie 

cu Luca, tânăr care printre vii este „mort fără cusururi”, ei 

„strămoşii”, sunt printre morţi „vii cu păcatele”. Fiecare 

poartă cu sine vina pentru o faptă. Aceste figuri groteşti şi 

unele replici ale lor sunt demne de teatrul absurdului. Iată, de 

exemplu, mărturisirea celui de-Al optulea: „Eu m-am omorât 

singur într-o pivniţă pe-o grămadă de cartofi. Din singurătate 

– m-am împuşcat în cap. Dimineaţa când au ieşit oamenii de la 
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biserică, m-au văzut întins. Ochiul era scurs pe cartofi. M-a 

săgetat nebunia singurătăţii” sau Al zecelea are glasul mai 

subţire pentru că, din plictiseală, s-a castrat după ce a avut 

cincisprezece copii. Învingând orice oprelişte a raţionalului, cei 

zece, „arendaşii plăcerilor”, „joacă grotesc”, „joacă nebuni”, 

atrăgând-o şi pe Ivanca în „Hora priculicilor”, horă a 

neastâmpăraţilor. Chemările din străfunduri ale sângelui sunt 

acum în „tovărăşie luminoasă”, prevestind fapta care în final 

va avea natură cathartică. Dansul „strămoşilor” reprezintă 

prima treaptă de eliberare a lui Luca, este expresia din 

subconştient a extravertirii şi a dorinţei de libertate. 

Dansul bacantelor din tabloul al doilea al piesei 

Zamolxe ni se pare sugestiv în realizarea efectului scenic, prin 

nota de dinamism, dar şi pentru fondul ideatic al textului. Nouă 

preotese cu „Feţele verzii” şi „Pletele în vânt” joacă 

„sălbatic” cu lunaticul Cioban în mijlocul lor. Câteva învârtesc 

„şerpi deasupra capetelor, ca nişte bice” chiuiesc şi se 

dezlănţuie nebuneşte. Bacantele (Menadele), tinere îndrăgostite 

de zeul vinului, celebrau cu patimă, până la delir, toamna când 

se isprăvea culesul viilor, cultul dionisiac, sărbătoarea fiind 

foarte populară şi în spaţiul Traciei. Ele simbolizează extazul 

posesiunii de către un alt Eu, deci depersonalizarea. Autorul 

cristalizează şi prin prezenţa bacantelor ideea  credinţei în zei 

„mucegăiţi de veşnicie” şi „apăraţi cu pisici spânzurate” (cum 

afirmă Ostaşul de strajă), a supunerii omului în faţa unei 

dogme rigide şi mincinoase, promovate de Magul „Statornic 

ca un obicei rămas din zilele strămoşilor” şi „Setos de sânge 

ca o fiară”. Dansul bacantelor şi strigătul lor „Mărire zeului 

Zamolxe!”, la îndemnul Ciobanului „vrăjit”, sunt expresii 

elocvente pentru o umanitate ignorantă, obişnuită să se închine 

chipurilor cioplite în piatră şi nepregătită încă să accepte noua 

învăţătură a profetului Zamolxe, ce aducea un alt mod de 

existenţă, înălţarea şi adevărata umanizare a unei lumi. 

În Tulburarea apelor şi Ivanca, tot cu valenţă simbolică 

este jocul Nonei şi cel al Ivancăi. Apariţia Nonei în al doilea 

tablou intitulat sugestiv Fiica pământului ca o „flacără în cojoc 
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şi mister în opinci”, ca o „volbură” stârneşte apele sufleteşti ale 

preotului, cu scopul de a-l converti la luteranism. Jocul Nonei, 

aparent spontan, este un act personal intenţionat, conştient, 

dinamic, în acord perfect cu firea năvalnică a femeii misterioase 

şi obişnuită să impună regula. Pentru Popa, Nona impune o 

singură regulă a jocului, şi anume convertirea lui. Tainice 

conexiuni ascund cuvintele incantatorii, după model popular, 

rostite de Nona în timp ce „se învârteşte chiotind”: „Învârte-te 

volbură, / orbeşte călugării. / Înalţă-te sfredel / cu turla 

bisericii. / Spre mare, spre soare / vârtej întoarce-te, / prisnel 

alb de pulbere / poarte-te biciul / şi plesnele vântului. / Spulberă 

iile, / sparge ulcioarele. / Treci peste dealuri, / mori peste vie - / 

învârte-te volbură!”. Jocul ei serios-şăgalnic stimulează 

„tulburarea Popii”, fapta de mai târziu, arderea bisericii. Jocul 

dezvăluie ceea ce are Nona mai adânc şi dezvoltă dramatismul 

piesei. Jocul ei este posesiv, acţionând ca un „rit de intrare”, 

încărcat de magie, şi trezeşte instinctul, glasul ancestral al 

sângelui unui preot înstrăinat de sine. 

Jocul Ivancăi din tabloul al treilea al dramei este simbol 

al vitalităţii, al descătuşării, o punte între universul psihic, 

ascuns al lui Luca şi realitate, ce îi netezeşte acestuia calea spre 

fapta eliberatoare. „Inventat” „Din singurătate. Din tristeţe” şi 

din plăcerea copilărească pentru ludic, jocul Ivancăi 

însufleţeşte scena, o luminează prin energia şi bucuria ei de a 

trăi şi pregăteşte evenimentul-destin. Decupată parcă dintr-o 

pictură expresionistă este secvenţa în care Ivanca „aleargă cu 

trupul gol prin ploaie şi prin vânt peste câmp”, înfruntând 

furtuna şi încercând contopirea cu nemărginirea. Gestul ei este, 

de fapt, o defulare a dorinţei de a fi iubită: „Apele au biciuri 

moi – îi mărturiseşte lui Luca. Când nu sunt braţe să te 

cuprindă, când nu sunt priviri să te bată cu dragostea lor, te 

mântui zburdând peste holde”. Este jocul tinereţii năvalnice, 

care se întoarce mereu spre sine şi în al cărui scenariu se 

încadrează şi cerinţa de a fi pictată de Luca: „Haide, lucrează. 

Ştii ce? Fă-mi portretul! Vreau să mă văd cum sunt. Nu cum 

sunt în oglindă, ci aşa cum sunt în sângele unui bărbat” (…) 
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„Nu cum sunt în oglindă, ci aşa cum sunt în tine”. Jocul 

Ivancăi are rolul de a risipi atmosfera sumbră, apăsătoare în 

care se derulează conflictul interior, psihologic al personajului 

actant şi de a opune morţii viaţa, urii iubirea, staticului 

dinamicul şi izolării dorinţa de viaţă. 

Apariţii simbolice în jocul scenic sunt Ciungul, 

Şchiopul şi Orbul din tabloul al treilea intitulat Moaştele, al 

dramei Tulburarea apelor. Această „treime a nenorocului”, 

cum o numeşte Patrasia, evocă ideea unităţii, căci numai 

împreună ei sunt „un singur om”. Lipsiţi de o mână, de un 

picior sau de ochi, ei sunt scoşi în afara temporalităţii, a lumii 

obişnuite, dominate de cifra doi. Prin mutilarea lor organică se 

creează o valorizare şi introducerea, prin imparitate, într-o altă 

rânduială. Ei sunt simbol al acţiunii umane diferenţiatoare, 

personaje concepute în manieră expresionistă, iar plasarea lor 

într-un tablou al piesei cu un profund substrat metafizic, înainte 

de incendierea bisericii de către Popa, este revelatoare. Nu 

poate fi vorba în această situaţie de un simplu artificiu scenic. 

Evoluţia contorsionării sufleteşti a Popii se apropie de punctul 

maxim şi prezenţa acestor personaje are rolul de a reliefa şi mai 

mult acest aspect. Ciungul, Şchiopul şi Orbul sunt alter ego-uri 

ale preotului cu minţile tulburate. Vrăjit de frumuseţea „fiicei 

pământului”, Popa trăieşte la un nivel diferit al existenţei, lipsit 

de echilibru sufletesc şi de putere interioară (deci e asemenea 

Ciungului), îndepărtat de credinţă, de iluminare (deci e un Orb) 

şi, dominat de o iluzie, şi-a pierdut verticalitatea (este, deci, 

asemenea Şchiopului). Ca într-un ritual, cei trei aduc „pentru 

icoana Precestii” un ochi, un călcâi şi o mână. Gestul simbolic 

anticipează revenirea actantului în lumea Omului, redobândind 

dimensiunea metafizică a fiinţei, a Eului înstrăinat. 

 

IV.2.4. Simbolurile cromatice 

Imaginile vizuale sunt realizate şi prin elemente 

cromatice care întregesc fondul metafizic de idei al sistemului 

dramatic blagian. Culorile „în calitatea lor de proprietăţi ale 

substanţelor materiale”, cum afirma pictorul Kandinsky, 
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pentru care problema culorilor depăşea sfera esteticului, sunt la 

Lucian Blaga expresia unor atitudini sau a unor valori morale. 

Albul este, în general, simbolul „unei treceri dintre două 

stări sau două momente”325, simbol al absolutului, sumă a 

culorilor. Culoare de „trecere” este albul în Meşterul Manole, 

atunci când Manole îi spune Mirei că „Povestea cu jertfa 

omenească e numai aşa – un joc. Un joc de albă vrajă şi 

întunecată magie” pe care ei, meşterii, îl vor face cu ea. De fapt, 

este momentul iniţierii femeii iubite care prin imolare se va situa 

la capătul lumii manifestate şi, însufleţind biserica, îşi va 

schimba condiţia, devenind axă între material şi spiritual, între 

profan şi sacru. Alba vrajă a artistului va absorbi fiinţa ei şi o va 

introduce în lumea rece şi intangibilă care a precedat viaţa. 

În Tulburarea apelor, „treimea nenorocului” aduce în 

dar „pentru icoana Precestii” o mână, un călcâi şi un ochi de 

argint. Termenul argint derivă dintr-un cuvânt sanscrit care 

însemna alb şi strălucitor. Deseori acest metal a fost pus în 

legătură cu demnitatea regală. „Alb şi luminos”, argintul este, 

în general, simbol al purităţii326. În dramă este simbolul luminii 

interioare pe care Popa o va redobândi, al renaşterii spirituale. 

Tot în Tulburarea apelor, Nona visează câteodată „o biserică 

albă / care se cufundă într-o mare de foc – încet-încet” odată 

cu viaţa ei. Aici albul nu mai este un atribut al purităţii, al 

înălţării, ci al fiinţei care se îndreaptă spre moarte, este simbol 

al căderii şi al vieţii diurne lipsite de împlinire şi de iluminare. 

În Arca lui Noe, Moşul-Fârtate soseşte la moara lui 

Noe „cu un măgăruş alb”. În universul simbolurilor religioase, 

măgarul – prezent la naşterea şi la intrarea lui Hristos în 

Ierusalim – reprezintă puterea malefică învinsă de Mântuitor 

(căci el intră în cetatea sfântă biruitor, călărindu-l).  

În piesă, valoarea simbolică se adânceşte prin atributul 

albului, astfel încât măgăruşul alb desemnează maleficul 

controlat de divin şi devenit neputincios în faţa adevăratei 

Cunoaşteri şi a anulării Actului Creator. 

                                                 
325 Luc Benoist, Semne, simboluri şi mituri, Editura Humanitas, 1995, p. 89. 
326 Cf. Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, op. cit., vol. I, p. 139. 
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În aceeaşi dramă, albul e investit şi cu o altă valenţă: 

aceea a purităţii. Odaia în care morarul schiţează pe nisip 

forma arcei e aranjată „ţărăneşte, cu o vatră mare, albă, într-

un colţ”, amănunt revelator pentru evidenţierea raportului 

dintre personaj şi spaţiul în care acesta îşi duce existenţa. Locul 

în care Noe trăieşte se substanţializează, prin transfer primeşte 

ceva din nobleţea sufletească a Celui Ales. 

În pantomima Înviere, Constandin, mort, e blestemat de 

mama sa să nu aibă odihnă, pe tărâmul de dincolo până nu o va 

aduce pe Vochiţa să o vadă pentru ultima oară. Acesta apare la 

fereastra odăii în care stătea sora sa îmbrăcat în „haină albă de 

mort”. Detaliul creează şi un vizibil efect scenic, albul 

sugerând lividitatea celui lipsit de viaţă şi apartenenţa lui la o 

altă lume. La aceasta se adaugă faptul că, potrivit credinţei 

populare româneşti, în ritualul de înmormântare alb este 

culoarea privilegiată pentru înhumarea tinerilor nenuntiţi. 

Urmează o altă secvenţă simbolică, acelaşi personaj, 

Constandin, înhămând, pentru călătorie, „caii albi”, ca să nu o 

sperie pe Vochiţa. „Caii albi” au funcţie apotropaică şi ne 

amintesc de basmele populare în care şi-au căpătat statutul de 

simbol al frumuseţii ideale, al măreţiei şi al apărătorilor 

împotriva spiritelor rele. 

Întrebuinţarea rituală a culorii alb o întâlnim şi în 

Zamolxe, în Actul al doilea, când una dintre cele nouă bacante, 

„îmbrăcată în alb, împrăştie cu mâna cenuşă dintr-o urnă”. 

Albul este, în această situaţie, culoare a suspendării între 

absenţă (zeii cărora dacii s-au obişnuit să le aducă jertfe au 

murit, cerul este gol) şi prezenţă (cea a profetului care 

proclamă o nouă credinţă), între aparenţă şi esenţă. Ritualul 

practicat de bacantă şi cuvintele rostite de ea prevestesc un nou 

orizont ontologic şi axiologic. 

Opus albului, în gama cromatică, este negrul care şi el 

poate fi situat la extremitate, fie ca absenţă, fie ca sumă a 

culorilor. Prezenţa acestei culori o remarcăm numai în mitul 

dramatic Avram Iancu, în Prolog, când Moţul ca într-un 

străvechi rit se închină nevăzutei păsări măiestre care stă „cu 
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ochii ţintă la furtunile din împărăţie”, înainte de a se 

metamorfoza în om. În viziunea Moţului, om simplu, pasărea 

are „umeri de cruce” şi „pene de arhanghel negru”. Imaginea 

are darul de a prevesti finalul dramatic al eroului. Negrul 

simbolizează aici poporul osândit, tristeţea generată de 

neîmplinirea visului colectiv. Este totodată şi simbol al fiinţei 

superioare ascunse, coborâte din mit în istorie, ca axă a lumii 

spirituale româneşti şi care prin moarte iniţiatică se reîntoarce 

în mit sub formă de pasăre, simbol al libertăţii şi al înălţării. 

Dintre culorile primare (roşu, galben, albastru), 

dominant în opera teatrală a lui Lucian Blaga este roşul, simbol 

al vitalităţii. El este culoarea focului şi a sângelui matricial. 

Personajele vulcanice, energii personalizate, se manifestă sub 

semnele roşului. Nona e „volbura” cu părul roşu, ce apare în 

faţa Popii „îmbrăcată în mătasă roşie lipită de trup” (Tabloul 

al doilea), Ivanca este şi ea fata cu părul roşu ca „arama 

topită”, iar Erji, cârciumăriţa, poartă „o rochie roşie învoaltă”. 

Roşul primeşte semnificaţia tonicului, a tinereţii năvalnice, a 

îndemnului la acţiune şi aruncă asupra feminităţii un plus de 

strălucire şi de mister. Sub zodia roşului, eroinele însufleţesc 

atmosfera scenică, trezesc nelinişte şi stârnesc patimi, vocile 

ancestrale ale sângelui, dominând iniţial conştiinţa Popii, în 

cazul Nonei, sau pe cea a lui Luca şi a Tatălui, în cazul Ivancăi. 

Cu totul altă valoare atribuie autorul culorii-simbol în 

primul act al Meşterului Manole. Pentru Bogumil, călugărul cu 

credinţă duală, calculele ştiinţifice făcute de Manole pentru 

construcţia ale cărei ziduri se năruie de şapte ani, sunt „semne 

roşii”, „ţapene”, „şerpuitoare şi-ntortocheate”, mai mult 

semne şi iscălituri schimonosite ale dracilor. În Scena IV a 

aceluiaşi act, şase dintre zidari, înspăimântaţi, îl anunţă pe 

meşter că din nou s-a prăbuşit totul, în timp ce „pietrele au fost 

zvârlite în văzduh”, iar „Lumea a fost mai roşie deasupra”. În 

ambele imagini, roşul exteriorizat se transformă în simbol al 

puterilor negative, imposibil de controlat şi de înţeles pe cale 

raţională. Roşul, culoare a sângelui, în asociere cu luna, simbol 
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al subconştientului, al visului, al femininului, prevesteşte 

sacrificiul uman, jertfirea femeii, nimeni alta decât Mira. 

Cu valoare negativă întâlnim roşul şi în Cruciada 

copiilor. Stareţul Ghenadie o înştiinţează pe Doamna că 

„Teodul călugărul s-a ivit iar în cetate. Neastâmpărat şi 

roşu...” ca o flacără, semn al primejdiei, al egoismului şi al 

patimii oarbe. 

În opoziţie cu albul sau roşul, albastrul dă adâncime 

trăirilor metafizice, exprimând ideea de nemărginire, de 

eliberare interioară. Moşul din Arca lui Noe are acasă o toacă, 

pe care uneori o ia „de după grinda albastră, la câte-o 

sărbătoare mare a lumii”, culoarea simbolizând infinitul, 

transcendentul care ascunde divinitatea, detaşarea metafizică 

de valorile lumii terestre. 

În Ivanca, Luca simte nevoia să pună pe pânză „mult 

albastru”, ca să se lumineze (Tabloul al doilea) sau, înaintea 

faptei decisive, declară că doreşte să se salveze prin artă şi să 

evadeze din spaţiul angoasant în care trăieşte: „Voi umbla 

peste ape şi peste munţi. Sub mine strămoşii, deasupra 

atotputernicia albastră şi păsările cu instincte cereşti” 

(Tabloul al patrulea). E aici aceeaşi valorizare pozitivă a 

albastrului eliberator, ascensional, tonifiant şi liniştitor, care 

descătuşează eul de spaimele subconştientului. 

Bivalent este şi verdele, culoare derivată. Puterea 

nocturnă, malefică a verdelui este reliefată în Zamolxe, în 

primul act când unul dintre ostaşi le spune celorlalţi că a văzut 

un motan „cu ochii verzi ca ai Magului” ieşind din templu şi în 

al doilea act când pe scenă apar bacantele cu „Feţele verzii”. În 

prima secvenţă, verdele simbolizează htonianul, şiretenia, 

răutatea ascunsă, iar în a doua secvenţă este un verde al bolii, al 

morţii, dramaturgul sugerând boala metafizică a unei lumi 

aflate în destrămare. 

În tabloul al doilea al dramei Tulburarea apelor, 

verdele completează roşul pentru a releva, ca în picturile lui 

Van Gogh, cele mai adânci pasiuni omeneşti. Nona îi spune 

Popii că ea „a sosit călare în prag” odată cu „cântatul 
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cocoşilor verzi”. Imaginea plastică a „cocoşilor verzi” 

simbolizează spiritul viu, pătimaş al femeii care dezlănţuie 

dorinţele, patimile ascunse ale unui „popă pravoslavnic”. În 

acelaşi tabloul al piesei, în dialogul cu Moşneagul, după ce 

acesta este biciuit, Popa îi mărturiseşte că „Apele-n adânc sunt 

liniştite” şi de acolo îl priveşte „verde, limpede, adânc – Ochiul 

lumii”. Verdele devine simbol al luminii spirituale, liniştitoare, 

al cunoaşterii adânci a lucrurilor şi a destinului. 

 

IV.2.5. Numerele 

Ca şi alţi scriitori moderni, Lucian Blaga acordă unor 

numere semnificaţii dincolo de caracteristicile lor aritmologice. 

Cea mai frecventă în opera lui dramatică este cifra şapte, 

crucială „în semnificaţia occidentală a numerelor”327. 

În Zamolxe, şapte este simbol al desăvârşirii vieţii 

spirituale. Profetul trăieşte de şapte ani retras într-o peşteră, de 

când Magul a îndârjit mulţimea împotriva lui şi tot de atunci n-

a mai văzut chip de om. Cei şapte ani de izolare i-au permis lui 

Zamolxe să parcurgă treptele stărilor spirituale spre perfecţiune 

şi abia acum, prin moartea lui, va deveni posibilă izbânda noii 

învăţături care fixează omul în centrul propriului său univers. 

Numărul este, în aceeaşi piesă, şi simbol al neliniştii: Ciobanul 

îşi poartă osânda de la „al şaptelea cules de vii”, iar Cioplitorul 

de şapte nopţi lucrează la statuia lui Zamolxe. Şapte are aici 

încărcătură magică, prevestind o schimbare a vechii ordini 

morale. Semn al fiinţei întregi şi al încercărilor ce trebuie 

depăşite pentru a fi îngăduită trecerea de la iniţiere la pleroma 

este şapte în dramele Anton Pann şi Meşterul Manole. Pann 

locuieşte în Braşov de şapte ani şi după această durată va fi 

recunoscut ca poet al cetăţii prin tipărirea a patru cărţi, printre 

care şi Povestea vorbei. 

Asemenea biblicului Solomon care a zidit templul în 

şapte ani, Manole va construi biserica după şapte ani, perioadă 

de grele încercări, de măsurători şi calcule, de trudă fără izbândă, 

şapte ani în care Meşterul a umblat cu „icoana bisericii” în el. 

                                                 
327 Michael Ferber, Dicţionar de simboluri literare, Editura Cartier, 2001, p. 179. 
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Tot şapte ani „zgomotoşi” şi „cu focuri ciudate” au trecut şi prin 

iubirea Mirei şi a soţului ei. Pentru săvârşirea creaţiei 

izbăvitoare, meşterii, după imolarea Mirei, au nevoie de şapte 

zile. Deci, şapte include şi desăvârşirea umană prin creaţie. 

Şapte reprezintă totalitatea păcatelor, precum şi a 

virtuţilor omeneşti. Când în Arca lui Noe Moşul îi cere 

morarului să numească şapte oameni vrednici ca el pentru a 

amâna „prăpădul”, are în vedere universul neîntinat al vieţii 

morale, însumând credinţa, dragostea, dreptatea, cumpătarea, 

smerenia, milostenia şi altruismul. Cifra şapte corespunde 

totodată sferelor planetare vizibile, cunoscute în antichitate 

(Luna, Soarele, Mercur, Marte, Venus, Jupiter şi Saturn), 

simbolizând totalitatea universului aflat într-o continuă 

dinamică. În acest sens, elocventă este replica Moşului: „Mă 

oprii la şapte aşa, la întâmplare, sau poate dintr-o slăbiciune 

faţă de acest număr, care este şi al planetelor ce sar ca iezii!”. 

Semnificativ este şapte şi în cazul Dariei care îl 

cunoaşte pe Loga de şapte zile, numărul marcând schimbarea 

în orizontul sufletesc al eroinei, ruperea de vechiul nivel 

existenţial, în cazul Nonei care are un bici cu şapte curele, pe 

care-l va folosi Popa când îl va lovi pe Moşneag şi în Cruciada 

copiilor unde Doamna porunceşte să li se dea micilor cruciaţi 

pâine pentru şapte zile. 

Şapte poate fi şi număr al maleficului. Despre Teodul, 

Ghenadie spune că „vorbeşte-n şapte glasuri, după cum cer 

împrejurările şi după cum îl îndeamnă vicleşugul”, fiind astfel 

evidenţiată capacitatea diabolică a întunecatului călugăr de a 

acţiona asupra sensibilităţii copiilor, fără ca ei să conştientizeze. 

Cele „şapte glasuri” evocă gravitatea, straniul şi tragicul. 

Alt număr cu valoare simbolică este trei care, cum 

notează Ivan Evseev, „ca structură unificatoare, dinamică şi 

productivă, întruchipat în triada simbolică, traversează 

întreaga lume a imaginarului” şi „se regăseşte la toate 

nivelurile existenţei (fizic, psihic, macrocosmic şi 

microcosmic)”328. În teatrul lui Lucian Blaga, această cifră 

                                                 
328 Ivan Evseev, op. cit., pp. 462-463. 
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marchează limita între benefic şi malefic, între favorabil şi 

nefavorabil. Manole mai cere răbdare din partea lui Vodă 

pentru trei zile şi apoi „biserica se va ridica!”. Este momentul 

deciziei majore a artistului de a imola o fiinţă omenească 

pentru finalizarea operei. Trei zile reprezintă în dramă durata 

celei mai puternice încercări menite să asigure reuşita creaţiei. 

Este o durată a trărilor tensionate, căci meşterii după ce se 

leagă prin jurământ, se urmăresc unul pe altul „trei zile ca trei 

ani”. Trei anticipează situaţia-limită. În clipele încordate de 

aşteptare a celei ce va trebui sacrificată, Al cincilea zidar vede 

soarele ce iese din munte a treia oară „cu ochiul tulbure de 

neodihnă”, iar Întâiul a simţit că „Un vânt negru a suflat prin 

păduri pe la al treilea cântat”. 

La fel, în Cruciada copiilor, trei vesteşte o situaţie 

nefavorabilă. Dascălul o înştiinţează pe stăpâna cetăţii că 

„soarele intră în casa a treia. Luna şi cu alte trei planete în 

neobişnuită întâlnire”. Poziţia nefastă a aştrilor constituie un 

avertisment, anticipând deznodământul dramatic. 

În Tulburarea apelor, trei devine simbol al nivelului 

spiritual dobândit prin depăşirea treptelor iniţierii, nivel care 

asigură comuniunea, unitatea omului cu cosmicul. În acest sens, 

elocvent este faptul că Moşneagul a stat în temniţă trei ani sau 

lipseşte de la casa Popii trei zile pentru că şi-a cioplit crucea. 

Ideea totalităţii organice a fiinţei şi a manifestării este sugerată 

prin apariţia scenică a „treimii nenorocului”, formată din Orb, 

Ciung şi Şchiop. Aceeaşi valoare simbolică o exprimă şi 

prezenţa scenică în prim plan a celor trei culegători din Tabloul 

al doilea al mitului dramatic Zamolxe, precum şi cei trei copii cu 

câte un fir de trestie în mână, din acelaşi tablou al piesei. 

În Ivanca, orologiul-personaj „bate sonor ca un clopot, 

trei”, reflectând cele trei secvenţe ale timpului obiectiv (trecut – 

prezent – viitor). Totodată, în această secvenţă, trei are funcţia 

de a revela spaimele subconştientului şi de a condiţiona 

defularea personajului central şi salvarea lui. Încărcate de 

denotaţie sunt cele trei apariţii pe peretele din peştera în care 

trăieşte retras Zamolxe, imagini succesive proiectate în lumină, a 
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trei mari spirite ale umanităţii – Socrate, Isus şi Giordano Bruno. 

Ei simbolizează misterul depăşirii nivelurilor existenţei umane 

(material, raţional şi sufletesc), simbolizează desăvârşirea, 

totalitatea cosmică şi dinamica perpetuă a universului. 

Nouă este un alt număr cu valoarea simbolică, 

multiplicare a lui trei, considerat de pitagoreici „triada 

triadelor”. Este un număr sacru, care exprimă încoronarea 

străduinţei creatoare, dar şi cu încărcătură magică, întrucât 

nouă se leagă de misteriile eleusiene. Valoare rituală are cifra 

aceasta în Zamolxe, unde bacantele care dansează dezlănţuite 

sunt nouă, aceasta amintindu-ne de obiceiurile popoarelor 

antichităţii, dar şi de obiceiurile noastre populare, în care 

numărul jucătorilor este impar (şapte, nouă, unsprezece). 

De lumea basmului ne aminteşte Bogăţaşul din Înviere, 

cel ales ca soţ al frumoasei Vochiţa, tânăr care vine „mai de 

departe decât peţitorii din poveste, adecă de peste nouă hotare 

şi cel puţin o apă cu prăsilă de balauri”. Nouă simbolizează 

ideea de transcendere într-o altă dimensiune spaţială şi de 

deschidere spre comunicarea cu lumea. 

În Avram Iancu, „Nouă săptămâni, pasărea a tot dat 

freamăt ca din tulnic de aramă”, numărul anunţând 

„deopotrivă un sfârşit şi o reîncepere, adică o mutare pe un alt 

plan”329, coborârea din mistic şi fabulos în istoric, în lumea 

exterioară. Simbol al finalizării unui act creator, al unei noi 

„naşteri” este nouă din Arca lui Noe, Moşul, acordându-i 

morarului nouă luni pentru construirea arcei: (...) „Şi-ţi 

încuviinţez răstimp de la crai-nou până la crai-nou, de nouă 

ori. De atâta răgaz are nevoie şi pruncul spre a se clădi în 

pântecele femeii”. Nouă încoronează truda celui ales să devină 

zămislitor al unei lumi noi. 

Şase, de obicei număr al destinului mistic, primeşte la 

Lucian Blaga valoare rituală, căci, în piesa Zamolxe, în templul 

construit de Mag se află statuile a şase zei principali, în faţa 

cărora se închină şase fecioare. 

                                                 
329 Jean Chevalier şi Alain Gheerbrant, op. cit., vol. 2, p. 352. 
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Şase este şi cifră a probei. La sfârşitul primului act al 

Meşterului Manole, şase dintre cei nouă zidari îl înştiinţează 

pe Manole că din nou zidul bisericii s-a prăbuşit. Aici, şase se 

dovedeşte nefast. Semnificativ în text este şi faptul că Al 

şaselea zidar se împotriveşte dorinţei marelui meşter de a 

continua construcţia cu orice preţ şi care, după ce toţi se leagă 

prin jurământ, va încerca să-i convingă pe ceilalţi de lipsa de 

onestitate a lui Manole. Prin Al şaselea autorul evidenţiază 

diferenţa existentă între omul obişnuit şi artist. 

Zece este cunoscut în lumea simbolurilor în primul rând 

ca număr al „tetraktys”-ului pitagoreic, rezultat din suma 

primelor patru numere (1 + 2 + 3 + 4), exprimând ideea de 

desăvârşire, de totalitate. Zece este în drama Meşterul Manole, 

ca şi în balada populară, numărul celor care vor înălţa biserica, 

număr format din nouă, totalitate a unei confrerii, şi unu, 

simbol al creatorului, al fiinţei superioare. Numai împreună ei 

pot finaliza opera. 

Zece este şi simbol al dualismului fiinţei umane, în care 

coexistă viaţa şi moartea, conştientul şi subconştientul, fizicul 

şi psihicul. De aceea, în Ivanca, figurile visate de Luca sunt în 

număr de zece. Imaginile defalcate ale spaimelor din 

subconştientul personajului sunt, de fapt, una singură, teama de 

a nu ucide. 

În Avram Iancu, zece exprimă ideea de întoarcere la 

unitate. De zece ani Iancu şi moţii trăiesc cu speranţa împlinirii 

unui vis naţional, împlinire care va aparţine altui timp istoric 

decât celui al eroului: (...) „Azi umblă prin păduri focul trist, 

de zece ani tot umblă. – Nu aprinde pe nimeni  că acum e 

linişte mare în împărăţie, dar nici stingere nu găseşte focul 

trist”. Zece reprezintă încheierea unei etape, a unui nivel 

existenţial al lui Iancu şi face posibilă întoarcerea ad initium, 

sub semnul înnoirii şi al devenirii. 

Simbolistica lui patru se leagă de cea a pătratului sau a 

crucii. Semnificativ ni se pare faptul că în actul întâi al piesei 

Cruciada copiilor, patru copii, „căpeteniile noilor cruciaţi”, 

sunt mesagerii celor plecaţi „să cucerească Sfântul Mormânt”, 
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solicitând Doamnei găzduire în cetate timp de o zi. Văzându-i, 

Dascălul exclamă: „Aha! Patru. Numerus mysticus!”. Patru 

este un spaţiu religios creştin, numărul evangheliştilor a căror 

scriptură s-a răspândit în cele patru puncte cardinale, numărul 

îngerilor care veghează pământul, numărul porţilor 

Ierusalimului ceresc şi al fluviilor din Paradis. În textul lui 

Lucian Blaga, patru este bivalent. Pe de o parte trimite la cele 

patru cruci din stema cruciaţilor, dispuse în jurul unei cruci-

potent, aceasta fiind simbolul lui Isus Hristos, cu atât mai mult 

cu cât copiii îi declară Doamnei că nu au nume, dar că toţi 

poartă aceeaşi cruce. E crucea unui destin neîmplinit, a 

suferinţei şi a unor grele încercări. Pe de altă parte, patru este 

numărul laturilor pătratului, figura geometrică pe care Platon o 

considera absolut frumoasă în sine330, simbol al teluricului în 

opoziţie cu celestul. Micii cruciaţi au drept ţintă un loc 

pământesc încărcat de sacralitate, Sfântul Mormânt. Ei nu 

aspiră la transcendenţa cerească, aspiraţie ce caracterizează 

omul spiritualizat. Potrivit unei logici a simbolurilor şi nu unei 

logici pur conceptuale, cifra patru coroborează în piesă cele 

două semnificaţii. 

 

IV.2.6. Simboluri polivalente: lumina şi focul 

a) Lumina 

Universul operei lui Lucian Blaga, atât cel liric cât şi 

cel dramatic, este dominat de lumină, simbol inclus în registrul 

polimorf de semnificaţii. Acest simbol are rolul de a ancora şi 

mai adânc personajele „în orizontul misterului şi al revelării”. 

In Zamolxe, „furtuna de lumină” creată de Dumnezeu – 

Orbul se identifică Logosului şi e una dintre ipostazele 

simbolice ale Atotputerniciei. Aceeaşi semnificaţie o are 

lumina în Arca lui Noe, ca „eflux al substanţei divine”331: 

„Cine ar fi bănuit că moşul era El?! Când şi-a cuprins însă în 

cuvinte vestea şi scopul pentru care se înfiinţase, se aprinse ca 

o lumină în jurul lui, parcă ar fi luat foc veşmântul” (Actul al 

                                                 
330 Cf. Jean Chevalier şi Alain Gheerbrant, op. cit., vol. 3, p. 50. 
331 Lucian Blaga, Spaţiul mioritic, în op. cit., p. 243. 
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doilea, Scena V); „Căci eu l-am văzut într-o clipă, – îi 

mărturiseşte Noe soţiei sale – l-am văzut îmbrăcat în soare – 

cu toate că sta aci sub grinzi, unde stai tu acum! Şi unde 

soarele niciodată nu pătrunde! Ţâşnea lumina din el ca 

săgeţile orbitoare!” (Actul patru, Scena VII). 

Ipostază a divinului este lumina şi în Cruciada copiilor, 

când stareţul Ghenadie aminteşte Doamnei că cei din cetate 

trăiesc „în credinţă răsăriteană” şi cunosc „un singur 

Ierusalim, cel de dincolo de viaţă, cetatea luminei, care a fost, 

este şi va fi în toţi vecii!” (Actul întâi, Scena VI) sau când 

Doamna îi spune răspicat lui Teodul: „Dumnezeul tău nu e 

Dumnezeul meu! Al meu e lumină bună, al meu e blând, al meu 

e apă” (Actul al doilea, Scena II). La fel în Meşterul Manole: 

„Jertfa aceasta de neînchipuit – cine – o cere? Din lumină, 

Dumnezeu nu poate s-o ceară, fiindcă e jertfă de sânge…” 

(Actul întâi, Scena I). 

Simbol al atingerii celei mai înalte trepte a cunoaşterii 

este lumina în Zamolxe, atunci când imaginea Moşneagului 

(Socrate), proiectată pe peretele peşterii, răsfrânge lumină, iar 

apoi Zamolxe ieşind „furtunatic” din peşteră e întâmpinat de 

„o mare de lumină” (Actul al doilea, Scena II). Izomorfismul 

luminii şi al cuvântului transpare în Misterul păgân blagian. 

După apariţia celor trei imagini simbolice (Socrate, Isus, 

Giordano Bruno), profetul se hotărăşte să revină după şapte ani 

în cetate, iarăşi printre oameni, pentru a coborî din piscuri 

soarele „darnic în lumină”, ca semn al iluminării iniţiatice şi al 

înălţării fiinţei umane. 

O epifanie a luminii se reliefează în Tulburarea apelor, 

după ce Moşneagul îşi asumă păcatul Popii şi este considerat 

de acesta „ochi al lumii” care s-a „umplut de lumină”. Trăind 

în orizontul misterului, Moşneagul a ajuns la ceea ce Spenser 

numeşte, în Ruinele timpului, „lumina simplului adevăr”. 

Lumina este şi simbol al misterului, al intimităţii 

omului cu tot ceea ce este, cu cosmicul , idee revelată în 

Zamolxe, unde, pentru Cioplitor, femeia şi luna sunt „Fiinţe 
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gemene” zămislite „Poate din una şi aceeaşi groaznică 

lumină” (Actul al treilea, Scena I). 

Lumina este simbol al libertăţii, al avântului către 

înălţimi, al ascensiunii, al speranţei şi al mântuirii unui neam, 

ca în piesa Avram Iancu: „Atunci rebeliune e tot ce-i suflet şi 

făptuire frumoasă! Atunci rebeliune e şi avântul spre lumină, 

apetitul morţii, dragostea de ţară şi patima înălţimilor” (Faza 

întâi, Tabloul III, Scena V); „Răsfiraţi cum sunt, i-aş vrea 

strânşi într-o singură ţară, cu chingile tari, în slujba luminei şi 

spre slava împărăţiei!” (Faza a doua, Tabloul I, Scena I); 

„Sfârşitul se înalţă în lumină, sfârşitul e aproape – nu mai 

trebuie decât jertfa unui pas şi suntem ajunşi în lumină. 

Lipseşte doar o nimica toată, pentru ca harul răsplăţii să cadă 

în snopi de lumină peste capetele noastre!” (Faza a treia, 

Tabloul I, Scena II); „Las’ fiule, că împărăţia care ne-a înşelat 

se va dărâma ca Babilonul! În locul ei s-a ridica aici împărăţia 

noastră – o minune, numai lumină şi numai a noastră!” (Faza 

a treia, Tabloul III, Scena I). 

Lumina simbolizează în spaţiul dramatic blagian şi acea 

unică „voluptate a purităţii”332 pe care o întruchipează Ioana 

pentru Anton Pann: „Tu, Ioana, tu poţi să rămâi ceea ce eşti. 

Lumină, numai lumină! – Dar eu – ?” (Actul întâi, Tabloul II, 

Scena IV) şi Mira pentru Manole: „Mira, tu eşti lumina 

omului!” (Actul întâi, Scena III). Aceeaşi valoare simbolică 

apare şi în Cruciada copiilor: „Numai ei mai pot să cucerească 

mormântul pierdut – afirmă Teodul – copiii curaţi, luminile vii, 

sfinţii mici şi fără de moarte!” (Actul al doilea, Scena II). 

În Meşterul Manole, lumina este simbol al dragostei, al 

comuniunii interioare: „Mira: Ce duh stăruie între noi că nu 

putem întinde mâini de lumină unul spre altul?” (Actul al 

treilea, Scena III) şi al iluminării interioare: „(...) Seninătate – 

când sunt între voi! Şi puţină lumină!” (exclamă Mira cu 

extraordinara putere de anticipaţie, în timp ce joacă pe trupul 

lui Găman, Actul întâi, Scena III); „Al treilea: Lumina de care 

fugeau umbrele a fost aşa de bună, că nici la urmă n-a înţeles. 

                                                 
332 Gaston Bachelard, Aerul şi visele, Editura Univers, Bucureşti, 1999, p. 72. 
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Eu cred că a aşteptat fără tristeţe, speriată doar că jocul ţine 

prea mult...” (Actul al patrulea, Scena II). Cu aceeaşi valoare 

simbolică e învestită lumina apotropaică şi în Arca lui Noe: 

„Noe: (...) Câteva ceasuri îngăduie-mi, Ano. Câteva ceasuri 

mai supune-te şi mai îndură cu răbdare lumina ce mi s-a 

vestit!” (Actul patru, Scena III); „Ana: Noe ţine-te-n lumină, 

adună-ţi puterile câte le mai ai, şi ţine-te treaz!...” (Actul 

patru, scena VII). 

Lumina dematerializată, modelarea conştiinţei, 

sugerează uneori dinamica interioară a eroilor care se definesc 

prin căutare: „Pann: (...) Mi-a dat Dumnezeu daruri, însă n-am 

noroc. Câteodată numai, arar, mi s-arată o lumină, dar până 

să trag jeraticul – rămâne cenuşa!...” (Actul întâi, Tabloul II, 

Scena IV), prin statornicie: „Doamna: (...) Nu ştiţi că peste noi 

pluteşte un nenoroc? Nu ştiţi că în casa aceasta – nu ştiţi că 

aici – din tată în fiu – scapă câte un erete din turnurile casei, 

câte un erete sfânt menit să fie ars din luminile cerului?” 

(Actul întâi, Scena VI) şi prin pasiunea pentru creaţie: 

„Manole: Zidari, aţi auzit? Încruntarea s-a sfârşit. Acum 

începe partea luminii. Închipuiţi-vă copii – treizeci de ani 

înapoi, închipuiţi-vă în trecut – când clădeaţi biserici din nisip! 

Luaţi uneltele, pregătiţi ţărâna şi tot ce e de pregătit!” (Actul 

al treilea, Scena III). 

Lumina de esenţă divină poate conduce fiinţa umană 

către Revelaţie, din momentul în care aceasta începe a păşi 

treptele cunoaşterii intuitive, ascensionale, inductoare, întrucât 

transcendenţa îi pretinde omului purificarea şi detaşarea de 

cunoaşterea raţională, ancorată în profan şi care poate genera 

„orbirea” interioară: „Noe: Ano, se-ntunecă – unde sunt copiii? 

– Ano, eu nu mai pot să trăiesc! Şi cum aş mai crede în lumina 

zilei când în lumina ceea nu mai cred? Lumina aceea era mai 

mare – – calc – spre – tine – Ano – [s-apropie de ea ca un orb] 

în lumina ta – şi – nu – mai – văd –” (Arca lui Noe, Actul 

patru, Scena VII). 

Lumina simbolizează conştiinţa superioară dobândită 

de artistul genial, deschisă în reprezentările ei din orizontul 
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metafizic, orizont al misterului, dar aproape insesizabilă de 

către omul obişnuit: „Al şaselea: Meşterul unde-i? Vrăjitorul 

în muţenie stă deoparte. Ha! Credeţi în adevăr că şi el mai 

aşteaptă? Stă el oare între noi ca o lumină dreaptă? Sau 

trimite în vale semne de moarte?” (Meşterul Manole, Actul al 

treilea, Scena I). Când Manole vorbeşte despre femeia-biserică, 

pentru el lumina devine simbol al adevărului inefabil, al 

izbândei creatoare: „Viaţa ei trece lumină prin veac...” (Actul 

al patrulea, Scena IV). Lumina înseamnă iubirea, viaţa de care 

artistul se simte tot mai străin după săvârşirea sacrificiului 

suprem: „Manole: (...) Manole a plecat. Manole nu mai este. 

Numai un trup a rămas aici, care s-a rănit de spinii cerului. 

Trupul va mai întârzia puţin în lumină, va mai porunci, va mai 

zbiera...” (Actul al patrulea, Scena IV). 

Pentru Noe, lumina este simbol al adevărului ultim: „Îmi 

pare rău că lumina ce mi se-ngăduie s-o aduc poate jigni pe 

cineva!...” (Actul al treilea, Scena III), dimensiune a existenţei 

pure, nepătate pentru Ana, soţia lui Noe: „Să nu-mi atingi 

trupul, c-atingi lumină, Nefârtate!...” (Actul al treilea, Scena VI) 

sau vibraţie identificându-se cu o chemare de neînţeles, pentru 

Dascălul din Cruciada copiilor: (...) „O boală ne ameninţă şi 

acum, care nu se ia din vânt, ci din lumină, şi din ochi în ochi 

trece de la copil la copil...” (Actul întâi, Scena VI). 

Între natura spirituală a luminii şi diverse etape ale 

cunoaşterii se stabileşte o relaţie de determinare. Astfel, lumina 

care se degajă din foc poate fi apotropaică, purificatoare, 

lumină divină şi în preajma ei omul se simte receptacul al 

transcendenţei, un iluminat, precum Moşneagul din 

Tulburarea apelor: „Nu e nimic. Numai noaptea. Lumina 

izbucneşte din înălţime. Stai... se vede mai bine. Acum e o 

biserică – arde –” (Tabloul al doilea, Fiica pământului). Pe o 

altă treaptă corespunzătoare profanului, lumina simbolizează 

trezirea dorinţei, ca în cazul Popii şi credinţa în omul luteran, 

pe care Nona vrea să o sădească printre românii din Ardeal: 

„Popa: Ce mai rămâne de dorit? Totul e încă neîmplinit, / 

Lumina înaltă, / lumina sălbatică, / lumina din Vitenberg / 
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pătrunsă în stâncile acestor plaiuri străvechi” (Tabloul întâi, 

Preludiu). Pentru acelaşi personaj, Popa, care în finalul dramei 

se situează pe un alt nivel al cunoaşterii, lumina semnifică 

speranţă şi înălţime spirituală: „Popa: Doamne!... Da... acum o 

lumină abia ghicită e în creştere peste zilele mele. De nu 

începe aici vestea cea bună, nu mai începe nicăieri - Patrasio” 

(Tabloul al şaselea, Isus-Pământul). 

Pe treapta cea mai de jos a cunoaşterii se află lumina 

„stearpă ca piatra seacă”, lumină deformatoare a lumii, 

întruchipată de Nefârtate (Arca lui Noe, Actul al treilea, Scena 

VI), simbol, de fapt, al întunericului, al nemişcării, deci al 

morţii, al neantului.  

Lumina blândă, vie, prin care se revelează substanţa 

divină, încarcă imaginea creaţiei cu sensibilitatea metafizică şi 

cu aura celei mai intime şi celei mai înalte aspiraţii ale 

Meşterului Manole. Înainte de a hotărî să jertfească o fiinţă 

omenească, cei zece meşteri sunt urmăriţi de imaginea bisericii, 

de „icoana bisericii” pe care în suflet o poartă de şapte  ani. Al 

şaptelea zidar mărturiseşte: „În plină amiază, am văzut-o mare 

pe deal, închegată numai din lumină. Şi adierea stârnită în 

jurul ei de aripi nevăzute am simţit-o o dată răcoritor şi nu o 

mai pot uita” (Actul al doilea, Scena III). Lumina este aici 

simbol al materializării dorinţei creatoare, al puterii umane de a 

atinge prin operă desăvârşirea. Lumina dă nume simbolului, iar 

„aripile nevăzute” dau simbolului fiinţă. 

Simbol al cunoaşterii „censurate”, al cărei obiectiv este 

misterul, îl reprezintă lumina lunii lui Zamolxe. Ciobanul, fiinţă 

ciudată, posedată, primul care aţâţat de Mag, l-a lovit pe Zamolxe, 

se teme de lumina lunii, de cunoaşterea ce plasează omul în 

„orizontul misterului”, pentru revelare, deci pentru propria sa 

ascensiune spirituală: „Ciobanul: Că văd ce nimenea nu vede – 

nu-s de vină. / Oamenii m-ascultă cu credinţă fiindcă eu sunt – 

altul. / Sub unghii am lumină din lumina ei. / Eu văd prin ea şi 

ştiu că-n dosul lunei e Zamolxe” (Actul al doilea, I). Ciobanul e 

fiinţa cu capacitatea de dedublare a eului, al cărei destin e legat de 

fazele lunii. Lumina lunii e cunoaşterea intuitivă a cărei reflecţie 
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în orizontul ontologic permite deschiderea acestuia şi articularea 

fiinţei umane în Lume şi în Cosmos. 

 

b) Focul 

Focul, mediator elementar între universul terestru şi cel 

cosmic, considerat de Heraclit substanţa fundamentală a lumii, 

are în armătura textuală dramatică a lui Lucian Blaga 

numeroase semnificaţii simbolice, precum formele pe care 

flacăra poate să le ia. Focul existent sub formă de flacără, de 

lumină sau de căldură „ne desprinde de lume pentru a dilata 

lumea visării”333, lumea imaginarului. 

Focul e un simbol dominant în mitul dramatic Avram 

Iancu, unde e bivalent. Prima ipostază este cea a focului 

interior, mistuitor, care arde fără să se consume şi simbolizează 

supraconştiinţa eroului ideal, înalta spiritualizare dobândită 

prin lumină, prin adevăr şi prin lupta pentru materializarea unui 

vis colectiv. Iancu e „ars de-un foc lăuntric” cu geneza în 

fiinţa mamei şi a strămoşilor, numai că reproducerea focului în 

sufletul eroului are o nouă dimensiune, aceea a mesianismului 

revoluţionar şi istoric: „Iancu: Da, ştiu – muma – focul ei – 

prea s-a ostenit. Focul ei îl port şi eu – îl port numai pe alte 

drumuri. (...) Din părinţi şi moşi – ne-am mistuit pe toţi pentru 

altceva, după nu ştiu ce îndemn înscris în făpturile noastre, c-

am trăit numai cu picioarele pe pământ, dar cu capul ridicat 

spre tărie şi cu ochii în altă zare!” ... (...) „Mumă, cum s-a 

făcut? Cum s-a făcut că ai aprins în vatră tânără focul aşa de 

mare? Ţâşnesc flăcările printre cărămizi – unde ai uitat 

măsura, mumă? (...) Mumă dă-mi şi casa, dacă mi-ai dat focul! 

Dă-mi casa, s-o mistui – că trupul şi sângele s-au ars. Vreau să 

se mistuie totul, să nu mai rămână nimic! Mumă, cum s-a 

făcut? Cum s-a făcut că ai aprins în vatră tânără foc aşa de 

mare, unde ai uitat măsura, Mumă?” (Faza a treia, Tabloul I, 

Scena I). În aceeaşi piesă, focul este simbol al dragostei moţilor 

pentru glia românească, al luptei manifestate în „săptămânile 

de foc” şi al mâniei împotriva reprezentanţilor unei stăpâniri 

                                                 
333 Gaston Bachelard, Flacăra unei lumânări, Editura Anastasia, 1994, p. 8. 
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care dovedeşte aprehensiune: „Iancu: Sămânţa de foc este 

pretutindeni: foc e Axente Sever la Blaj, foc e Roman pe 

Câmpie, Solomon la Haţeg şi până acum nici eu nu sunt 

cenuşă – acolo unde sunt” (Faza întâia, Tabloul III, Scena I); 

„Iancu: (...) Generalii au fugit care-ncotro – lăsând în urma 

lor un gol în istorie. Cine ar mai ţine aprins focul pentru 

împărăţie, dacă nu ne-am fi păstrat cumpătul noi, neatinşi, aici 

în cetatea fără ziduri?” (Faza a doua, Tabloul I, Scena II). 

Acest al doilea foc îl devorează pe celălalt, al lui Iancu, care 

după zece ani de luptă, luminează, deşi nu mai străluceşte şi 

aduce purificarea prin comprehensiune: „Erji: (...) Sul de foc ai 

fost odată, domnule Iancu, o aşchie de fulger! Azi umblă prin 

păduri focul trist, de zece ani tot umblă. – Nu aprinde pe 

nimeni că acum e linişte mare în împărăţie, dar nici stingere 

nu găseşte focul trist” (Faza a treia, Tabloul III, Scena I).  

În Tulburarea apelor, focul manifestat sub forma 

flăcării se personifică în fiinţa Nonei, „Flacără în cojoc şi 

mister în opinci”, care penetrează conştiinţa Popii până la 

înstrăinarea eului. Focul este simbol al dragostei care trezeşte 

pulsiunile instinctuale ale Popii şi, deci, se manifestă ca putere 

distructivă: „Popa: (...) Ai ieşit în calea mea, flacără roşie, / şi 

la chemarea ta, am suit munţii. / Voiam s-aduc aici un cuget 

nou, / viu ca o stea azvârlită / dintr-o praştie cerească, / dar 

noul cuget e blestemat. / Tu te-ai strecurat în el...” (Tabloul al 

cincilea, Clopotele). Focul acesta, care e Nona, e htonian şi 

inflamează simţirile, e obiect al visării ce consumă conştiinţa şi 

stârneşte instinctele. Focul e şi simbol al combustiei totale, al 

morţii: „Nona: Câteodată visez o biserică albă / care se 

cufundă într-o mare de foc – încet – încet / cu viaţa mea” 

(Tabloul al cincilea, Clopotele). Imaginea simbolică a mării de 

foc anticipează sfârşitul tragic al eroinei. Aceeaşi valoare 

devoratoare, distrugătoare are focul în Cruciada copiilor, unde 

călugărul Teodul se autodefineşte drept „flacără într-un trup 

biciuit”, cu credinţa într-un Dumnezeu care „e foc” ce topeşte 

„oţelul şi porţile” (Actul al doilea, Scena II). 
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Simbol al pasiunii creatoare şi al luminii interioare este 

focul în Anton Pann. Focul, care aici se manifestă şi sub forma 

căldurii, este spiritualizant şi eliberator de obişnuita condiţie 

umană: „Pann: Şi dacă pentru astăzi mi-am făgăduit cuiva – 

focul şi jocul – ce ne facem?”, (...) „Este în mine o nebunie care 

vrea să se cheltuie, şi-o căldură care creşte când se dăruie, care 

se stinge când vrei s-o aduni!” (Actul al doilea, Tabloul 1, 

Scena II). Existenţa plăsmuitorului de poezie, obişnuit să se 

dăruiască celorlalţi, şi focul au acelaşi destin al verticalităţii.  

În Meşterul Manole, focul este simbol al cunoaşterii de 

sine dobândite după depăşirea primei trepte a iniţierii, a 

multiplelor încercări: „Mira: (...) Prin iubirea noastră au 

trecut zgomotoşi şi cu focuri ciudate aproape şapte ani...” 

(Actul întâi, Scena III).  

Opus focului spiritual, care degajă lumină, este focul ce 

simbolizează subconştientul, labirintul subteran, regresiunea 

psihică: „Luca: Toate focurile vechi ce le-am îngropat în carnea 

mea, ar putea să reînvie în apropierea ta. Dar ce aş mai putea 

să fiu pentru fiicele omului?...” (Ivanca, Tabloul al doilea). 

 

IV.2.7. Spaţiul imaginar – dimensiune a fiinţei: peştera 

şi muntele 

În dinamica imaginarului teatral blagian, peştera şi 

muntele sunt centre ale lumii, configuraţii simbolice ale locului 

de desfăşurare a fiinţei ca acţiune interiorizată, de întemeiere a 

„nesfârşimii printr-o echivalentă şi esenţială nemărginire”334. 

Aceste spaţii simbolice, care oferă deschiderea, sunt de aceeaşi 

calitate de nivel ca şi dimensiunea spirituală, metafizică a 

personajelor cu aură mitică, Zamolxe şi Avram Iancu. Peştera 

şi muntele sunt spaţii „noesice”, întrucât nu pot fi considerate 

spaţii fizice obişnuite, ci spaţii ale fiinţei, ale devenirii ei.  

Peştera în care profetul dac Zamolxe trăieşte retras de 

şapte ani este un loc matricial, simbol al renaşterii spirituale, 

                                                 
334 Corneliu Mircea, Facerea. Tratat despre Fiinţă, Editura Cartea Românească, 

Bucureşti, 2001, p. 275. 
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imagine a centrului lumii şi a inimii, a Cosmosului, bolta 

corespunzând cerului, iar solul Pământului335. 

Ieşirea sau intrarea din sau în acest Cosmos se face prin 

gaura corespunzătoare ochiului cosmic, ce permite pătrunderea 

luminii. Peştera este un receptacul al energiei terestre, un loc al 

iniţierii treptate a profetului până la atingerea cunoaşterii. În 

acest spaţiu, eroul coboară în străfundul fiinţei sale, acolo unde 

Cosmosul poate fi modelat. El îşi asimilează lumea exterioară, 

ce şi-a lăsat pecetea asupra lui, în scopul convertirii acesteia la 

o nouă religie. Redimensionarea eului interior aduce cu sine o 

nouă relaţie cu lumea din afară. În peşteră, Zamolxe atinge 

sublimarea şi după apariţia simbolică a Moşneagului, a 

Tânărului şi a Celui de pe rug, are revelaţia adevăratei 

cunoaşteri şi a întoarcerii spre Sine însuşi întru dezmărginire.  

Muntele este simbolul centrului lumii, al verticalităţii, 

spaţiu al manifestării şi limită a ascensiunii fiinţei umane. De 

pe munte, Iancu descinde în istorie şi se întoarce în mit. 

Muntele e un loc sacru, între acesta şi Iancu creându-se o 

tainică, o intimă coalescenţă. Verticalitatea îl înscrie în 

„simbolismul transcendenţei”, iar „calitatea lui de centru al 

hierofaniilor atmosferice şi al multor teofanii” îl înscrie în 

„simbolismul manifestării”336. Aflat la finalul unui drum 

existenţial după fapta ce i-a permis o altă deschidere nivelică 

spre tărâmul Fiinţei, Iancu se retrage în munţi, spaţiu ce 

semnifică limita ascensiunii umane. Imaginii muntelui i se 

asociază aceea a transformării în pasăre, alt simbol al dorinţei 

de sublimare. Muntele deschide şi mai mult, „noua dimensiune 

care îşi va cere mai insistent dreptul la fiinţă”337. Înălţimii 

idealului eroului nimic nu îi corespundea mai bine decât 

muntele augural şi ocrotitor, spaţiu al separării de lumea 

exterioară şi al ubicuităţii absolute a spiritului. 

Spiritul neliniştit al lui Lucian Blaga, stăpânit de dorul 

metafizic al cunoaşterii numite de el luciferice, a găsit în universul 

                                                 
335 Cf. Jean Chevalier şi 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 interogaţiilor privind 

rolul şi locul fiinţei umane în Cosmos. Despre simbolurile 

dominante, obsedante ale operei blagiene rămâne întotdeauna, 

cum ar zice Sainte-Beuve, o „monadă nespusă”.  
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V. PRO TEATRALITATE 

 

 
V.1. Dimensiunea expresionistă a teatrului 

Apropierea „scriiturii” dramatice blagiene de 

expresionism a fost semnalată şi comentată de critica literară, 

începând de la Eugen Lovinescu, care-l aprecia pe poetul-filosof 

drept „violent modernist şi chiar expresionist în dramele 

sale”338, la G. Călinescu pentru care „ţinuta expresionistă” 

constă în „schematism”, „o relativă stilizare” şi „caricare a 

gesturilor”339, Ov. S. Crohmălniceanu din al cărui punct de 

vedere teatrul lui Lucian Blaga este „expresionist în esenţă”340 

şi până la Dan Grigorescu, Amelia Pavel, Al. Husar. 

În ce măsură dramaturgia poetului „Nebănuitelor 

trepte” este sau nu tributară acestui curent artistic, se poate 

constata nu de la ideologia, de la orientările lui în geografia 

culturală europeană, ci chiar de la noţiunea de expresionism 

formulată de Lucian Blaga şi înţeleasă ca poziţie novatoare faţă 

de impresionism şi naturalism. Concepţia asupra acestui „nou 

stil”, din Probleme estetice (1924) şi Feţele unui veac (1926) 

e transpusă, evident, pe planul filosofic. Expresionismul „ca 

mod artistic” existent şi în trecut înglobează „tendinţa spre 

absolut ca centru dinamic al unei posibile culturi”341. Valoarea 

lui pozitivă fiind absolutul, individualul fie e înlăturat, fie e 

exagerat aşa cum se întâmplă la Grünewald, unde durerea 

capătă „proporţii supraindividuale”. În „supraindividual”, 

deci “absolut”, Lucian Blaga intuieşte „punctul decisiv şi 

rodnic” ce permite încercarea unei definiţii: „De câte ori o 

                                                 
338 Eugen Lovinescu, Istoria literaturii române contemporane, vol. II, Editura 

Minerva, Bucureşti, 1981, p. 271. 
339 G. Călinescu, op. cit., p. 880. 
340 Ov. S. Crohmălniceanu, Literatura română şi expresionismul, Editura 

Minerva, Bucureşti, 1978, p. 86. 
341 Lucian Blaga, Probleme estetice, în vol. Zări şi etape, ed. cit., p. 54. 
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operă de artă redă astfel un lucru, încât puterea, tensiunea 

interioară a acestei redări transcendentează lucrul, îl întrece, 

trădând relaţiuni cu cosmicul, cu absolutul, cu ilimitatul, avem 

de-a face cu un produs artistic expresionist”342. 

Absolutul poate fi exprimat artistic prin „linişte” şi 

„mişcare”, primul atribut fiind remarcat „în statica fantastică” a 

picturilor lui Munch, în timp ce „dinamismul nebun” e specific 

lui Van Gogh. „Arborii lui Munch, adaugă Lucian Blaga, au ceva 

din liniştea misterioasă a cosmosului”, iar „arborii lui Van Gogh 

au ceva din zbuciumul universalei deveniri”343. 

În ceea ce priveşte literatura, autorul apreciază 

„explozia de spiritualitate” conţinută în creaţiile primelor două 

decenii ale veacului al XX-lea. „Un vast cuget, afirmă el, 

îndreptat spre crearea unei lumi noi, s-a iscat”344. 

Psihologismul îndrăgit odinioară e părăsit, în dramă şi roman 

eroii reprezentând „idei ce mişcă din adâncimi nebănuite 

sufletul omenesc”345. „Nucleul vieţii, transcendentul e acum 

căutat cu pasiune crescândă”. La rândul ei, poezia revelează 

„marile porniri ale spiritului vizionar, în afară de orice 

sentimentalism vag şi decadent”346. Deci, expresionismul este 

un nou stil puternic marcat de ridicarea „în tărâmul spiritului”, 

de setea metafizică de absolut, pe care fiecare creator vrea să-l 

atingă „pe drumul său propriu, fără cooperaţie”347. Trăirea în 

„absolut” înseamnă pentru Lucian Blaga stilizare lăuntrică şi 

acceptarea unei convenţii, iar „a crea întru absolut înseamnă a 

crea anonim , a fi impersonal, colectiv”348, adică a reprezenta 

spiritul colectiv într-un mod cu totul original. 

Desigur, concepţia blagiană asupra acestui „mod 

artistic”, exprimată în deceniul al treilea al veacului trecut, îşi 

are importanţa ei, întrucât a influenţat într-o oarecare măsură 

                                                 
342 Ibidem, p. 55. 
343 Ibidem, p. 56. 
344 Ibidem, p. 57. 
345 Ibidem. 
346 Ibidem. 
347 Ibidem. 
348 Ibidem. 
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universul creaţiei lirice şi teatrale. Spunem într-o oarecare 

măsură, deoarece, pe de o parte principiile teoretice formulate 

nu se vor dovedi imuabile, dovadă că filosoful va reveni mai 

târziu asupra unora dintre ele, iar pe de altă parte, el nu a 

respectat niciodată cu stricteţe o anumită orientare artistică, 

spirituală în creaţia literară, singura idee diriguitoare care l-a 

urmărit în permanenţă fiind ideea de libertate. În aspiraţia de a 

transpune propriile trăiri metafizice în simboluri, după 

necesităţi poetice, a modificat elementele mitologice, teologice 

pe care le-a utilizat ca izvor inspirator, le-a utilizat „în spiritul 

libertăţii creatoare” şi nu în spiritul dogmatic sau al unei 

ideologicii artistice. Aşa cum însuşi a mărturisit, „creaţiei nu-i 

prieşte decât libertatea”349. Afinitatea structurală manifestată 

de Lucian Blaga faţă de expresionism transpare în dramaturgia 

lui, fără a fi însă unica şi cea mai vizibilă amprentă. Cu 

pertinenţă, într-un amplu studiu consacrat expresioniştilor, Dan 

Grigorescu notează că „raporturile operei lui Blaga cu 

expresionismul nu pot fi, în nici un caz, contestate. Dar e la fel 

de limpede că ele s-au stabilit într-o formă foarte specifică, nu 

ca o consecinţă a unui simplu fenomen de absorbţie a 

sugestiilor poeziei şi dramei germane moderne, ci au urmat 

unui proces de aliere cu structuri ce ilustrează alte tradiţii şi 

îndeosebi cu acelea ale gândirii poetice româneşti”350. 

Apropierea lui Lucian Blaga de tendinţele novatoare ale 

dramaturgiei, ce se manifestau în plan european în primele 

decenii ale secolului trecut, probează apetenţa pentru 

modernitate a unui spirit „faustic” şi „spiritualizarea” 

teatrului românesc. Operele sale dramatice „fug de denumirile 

obişnuite ale genului”351. Ele sunt „mister păgân” (Zamolxe), 

„joc dramatic” (Ivanca), „pantomimă” (Înviere), “piesă în 

patru acte” (Arca lui Noe), „piesă în trei acte” (Anton Pann) 

şi când autorul nu găseşte denumirea potrivită apelează la 

                                                 
349 Lucian Blaga, Luntrea lui Caron, ed. cit., p. 58. 
350 Dan Grigorescu, Istoria unei generaţii pierdute: expresioniştii, Editura 

Eminescu, Bucureşti, 1980, p. 398. 
351 Ov. S. Crohmălniceanu, op. cit., p. 86. 
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termenul clasic de „dramă” (Daria, Tulburarea apelor etc.). 

Piesele sunt, de fapt, „jocuri” în care se confruntă „idei-forţe”, 

spirite puternice, adevărate reverberaţii ale cosmicului. 

Conflictele nu sunt ca în teatrul expresionist european, de 

natură psihologică, ci între forţe primordiale ale naturii, 

învestite cu atribute ale cosmicului, cum e cazul lui Zamolxe, 

Popa, Meşterul Manole. Prăbuşirea „zeilor mucegăiţi de 

veşnicii”, învingerea stihiei ancestrale a „sângelui” şi 

depăşirea imediatului, a htonicului prin creaţie fac posibilă 

ivirea „Omului Nou”, însă nu sub aspect social, politic sau 

religios, ci metafizic. Acest „Om Nou” blagian trăieşte cu 

nostalgia absolutului, în „orizontul misterului întru revelare”. 

Experienţa interioară, trăirile în cea mai mare parte de factură 

metafizică substituie viaţa exterioară. Aceste trăiri sunt uneori 

deformate în chip expresiv, cum sunt cele ale Popii din 

Tulburarea apelor, ale lui Radu din Cruciada copiilor, ale lui 

Avram Iancu din ultimul tablou al piesei omonime, ale 

Ciobanului din Zamolxe, sentimentul copleşitor de dor al 

Mamei din Înviere şi vitalismul dionisiac al Ivancăi sau al 

tatălui din drama Ivanca. 

De cele mai multe ori personajele sunt sustrase 

individualizării şi, lipsite de nume, devin simboluri: Ciobanul, 

Magul, Ghebosul, Tatăl, Dascălul, Mama, Moşneagul. Chiar şi 

atunci când sunt nominalizaţi, eroii nu apar ca individualităţi, 

caractere, ci rămân în universul simbolurilor: Zamolxe, Nona, 

Mira, Meşterul Manole, Iancu, Anton Pann, Ivanca, Daria. 

Evenimenţialul este redus, subordonându-se conflictului intern 

şi extern, puternic subiectivat. De asemenea, multe scene sunt 

subiective întrucât sunt raportate dramatic la trăirile intense ale 

eului. Aşa este, de pildă, episodul din peşteră în Zamolxe, visul 

pictorului Luca din Ivanca, scena în care Mama îl blestemă pe 

Constandin din pantomima Înviere, momentul când Radu 

atinge revelaţia în Cruciada copiilor etc. 

Preluând o afirmaţie a lui Kasimir Edschmidt am putea 

spune că, în teatrul său, „expresionistul” Lucian Blaga „crede 

într-o realitate pe care el însuşi o creează, împotriva tuturor 
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celorlalte realităţi”352. Nu mai e vorba de transpunerea pe 

scenă a realităţii şi a omului, ci de o viziune asupra lor, de o 

reliefare a relaţiei dintre fiinţa umană şi cosmos. Omul apare în 

esenţa sa. De factură expresionistă sunt piesele Daria şi 

Ivanca, revelări ale obsesiilor inconştientului, având ca punct 

de plecare teoriile freudiene. Stările subiective ale personajelor 

sunt puternic intensificate, autorul asumându-şi libertatea de a 

deforma manifestările eroilor, iar în Ivanca şi mediul, cadrul, 

dimensiunea temporală. 

O altă notă originală a expresionismului blagian, 

sesizată şi discutată de Ov. S. Crohmălniceanu353, o reprezintă 

ideea „vestirii”. Finalul din Zamolxe „vesteşte” un nou nivel 

axiologic, deschiderea către cunoaştere: „Orbul e iarăşi printre 

noi”, „Şi-n noi”. Popa din Tulburarea apelor ajunge în final la 

redobândirea sinelui prin sacrificiul Moşneagului şi la 

înţelegerea adevărului fundamental despre locul şi rostul fiinţei 

umane în univers. Schimbarea e „vestită” de Patrasia: „…Aici 

s-a întâmplat ceva ca în altar când vinul se schimbă în sânge 

de Dumnezeu”. Revelaţia o atinge Radu din Cruciada copiilor, 

de data aceasta el fiind şi agentul care „vesteşte” o „lumină 

mare, lumină cum n-am mai văzut”, lumina Ierusalimului 

ceresc. Apariţia unei alte ordini ontice peste timp este 

„prevestită” de Avram Iancu: „Să vie alţii – peste zece ani, 

peste douăzeci, peste o sută de ani, să vie alţii – cu sutele, cu 

miile, cu miile de mii – s-o facă ei – împărăţia noastră!”. 

Originale sunt la Lucian Blaga şi apropierea de mit şi 

mitic, descoperirea substanţei dramatice în creaţiile şi 

credinţele populare, iscodirea valenţelor metafizice „ale unor 

asemenea aspecte ascunse pe care ajunge să le ia «sacrul» în 

viaţa comunităţilor umane”354. Dramaturgul însuşi, într-un 

dialog din 1926 cu I. Valerian, îşi declara opţiunea pentru „un 

fel de tradiţionalism metafizic” ce face legătura „cu elemente 

                                                 
352 Apud John Gassner, Formă şi idee în teatrul modern, Editura Meridiane, 

Bucureşti, 1972, p. 131. 
353 v. Ov. S. Crohmălniceanu, op. cit., pp. 89-90. 
354 Ibidem, p. 91. 
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mai primare ale fondului nostru sufletesc”355, nealterat de nici 

o influenţă exterioară. Piese ca Zamolxe, Tulburarea apelor, 

Înviere au ieşit dintr-o „tradiţie infraistorică. Din tradiţia prin 

care umanitatea sălăşluitoare pe teritoriul centrat de osatura 

carpatică şi-a menţinut prin milenii sub toate valurile şi 

vânturile pustiitoare, propria identitate”356. Întoarcerea către 

universul mitic, originar, reprezenta pentru dramaturg nu doar 

evadarea din contigentul socio-istoric şi politic, pe care l-a 

simţit deseori „ca o apăsare «insuportabilă»”357, cât mai ales 

coborârea în sămânţa unei lumi păstrătoare a esenţei Fiinţei 

trăitoare în acord cu legile naturii, printre eternele prezenţe 

matriciale. În mituri, în eresurile folclorice, autorul căuta acea 

sonoritate primordială a naturii, despre care vorbea Worringer. 

În dramaturgia lui Lucian Blaga, fiecare mit valorificat artistic 

sau inventat ţine „loc de lume şi de taină. Şi fiecare răspunde 

în felul său dorului omenesc de a ancora în absolut”358. 

„Mitosofia” teatrală se clădeşte nu numai pe mituri şi 

credinţe autohtone, ci şi universale, căci mitul creaţiei prin 

sacrificiu şi mitul potopului sunt cunoscute pe aproape toate 

continentele. Dar, chiar atunci când valorifică miturile şi 

motivele folclorice româneşti sau creează altele noi, Lucian 

Blaga le integrează simbolisticii universale. 

Elementele de natură expresionistă sunt sesizate şi la 

nivelul tehnicii dramatice: coexistenţa dramaticului cu liricul sau 

epicul, decorul „stilizat” cu puţine obiecte de recuzită, 

monologul (Zamolxe), scenele concepute asemeni secvenţelor 

cinematografice (în Zamolxe, Tulburarea apelor, Ivanca, 

Înviere, Cruciada copiilor, Meşterul Manole), reducerea 

evenimenţialului la strictul necesar reliefării tensiunilor lăuntrice 

ale eroilor, învestirea cuvântului poetic cu funcţii dramatice. 

                                                 
355 Apud Dan Grigorescu, op. cit., pp. 408-409. 
356 Dumitru Micu, Modernismul românesc, vol. I, Editura Minerva, Bucureşti, 

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 inserţii ale magicului, 

un teatru „deschis” care-l anticipează pe cel contemporan. 

O afirmaţie a lui Adriano Tilgher, dintr-un articol despre 

drama expresionistă se potriveşte în mare măsură structurii 

compoziţionale unitare a operei teatrale blagiene, aspect de altfel 

remarcat de Dan C. Mihăilescu359: „Nu caractere aşadar, adică 

entităţi psihologice închise în hotare bine desemnate şi precise, 

ci suflete în furtună şi erupţie […]. Drama expresionistă e prin 

esenţă monologul unui suflet solitar, care vorbeşte pentru sine şi 

nu ca să i se răspundă […]. Succesiunea actelor e succesiunea 

cadrelor ori etapelor ori staţiunilor via crucis pe care Omul 

trebuie s-o parcurgă până la descoperirea de sine însuşi […]. 

Drama expresionistă realizează după o jumătate de veac 

tragedia dionisiacă întrevăzută de Nietzsche: dezvăluirea 

forţelor primordiale ale fiinţei, reprezentarea pe scenă a 

misterului omului şi al vieţii”360. 

Afinitatea dramaturgului român faţă de expresionism e 

de natură structurală, întrucât concepţia acestui curent artistic 

asupra creaţiei spirituale era în acord cu propria lui viziune. 

Astfel se explică şi susţinerea teoretică a „noului stil” de către 

Lucian Blaga. Deci, concepţia lui găseşte o confirmare în 

expresionism şi nu este subiacentă acestuia ca în cazul 

scriitorilor europeni: Kaiser, Toller, Sorge, Werffel, Rilke, 

Trakl etc. Aşa cum însuşi a mărturisit, a acceptat ideologia 

expresionismului, dar nu şi realizările artistice ale 

reprezentanţilor acestei mişcări: „Astfel (într-un cerc de 

studenţi români, la Viena) luai întâiul contact cu inovaţiile 

artei «expresioniste». Pledoarile nu mi se păreau deloc 

ezoterice. Dimpotrivă le găseam foarte clare, iar textele 

enunţate aveau pentru mine evidenţa străvezie a unor axiome. 

(…) Eu continuam să le arăt că teoria înduplecă, dar că nu mă 

împac cu realizările artistice ale expresioniştilor, pe care le 

                                                 
359 Dan C. Mihăilescu, op.cit. , p. 192. 
360 Ibidem, p. 193. 
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socoteam lamentabile dibuiri, iar nu izbânzi”361. Afirmaţia e 

încă o dovadă a faptului că poetul-dramaturg, observă just 

George Gană, „se formează nu sub influenţa expresionismului, 

ci paralel cu el ”362, şi, de aceea, când l-a descoperit nu a avut 

deloc „sentimentul noutăţii”363. 

Afinitatea electivă faţă de opera „olimpianului de la 

Weimar”, Goethe, nu îl distanţează de expresionism, aspect 

surprins de Ştefan Augustin Doinaş, care subliniază că „la 

maestrul său german, Romantismul nu se putea desprinde din 

Clasicism; în timp ce la el Romantismul nu se putea conţine în 

sine şi de aceea se scurgea puternic spre Expresionism: 

recursul la origini, sentimentul dezmărginirii, intuiţia 

individualului, vocaţia organicului, sentimentul naturii ca 

«haină» a sacrului – toate acestea la el sunt centrifuge, în timp 

ce la Goethe erau centripete”364. 

La Lucian Blaga se poate vorbi de un substrat clasico-

romantic al expresionismului dramatic, având în vedere 

influenţa exercitată de Goethe şi Nietzsche la începutul 

formării sale spirituale şi al activităţii creatoare. Oricum, nu 

este aceeaşi influenţă pe care Nietzsche a avut-o asupra 

expresioniştilor europeni, care au găsit în filosofia lui modelul 

pentru întoarcerea către spiritual, ci asimilarea creatoare a 

dionisiacului şi a panteismului. În ceea ce-l priveşte pe 

creatorul lui Faust, excepţional tradus la noi de Lucian Blaga, 

acesta a reprezentat un „impuls, un factor decisiv 

modelator”365. Autorul lui Zamolxe a transfigurat, a 

personalizat teoria despre daimonion, „seninătatea” şi 

„fericirea tragică” goetheană. „Mitul demonicului e, în 

anumite privinţe, afirmă Lucian Blaga, un reflex al exuberanţei 

romantice”366. În dramaturgie, demonicul cu origini subterane, 

                                                 
361 Lucian Blaga, Hronicul şi cântecul vârstelor, Editura Tineretului, Bucureşti, 

1965, pp. 174-175. 
362 George Gană, op.cit. , p. 106. 
363 Ibidem. 
364 Ştefan Augustin Doinaş, Eseuri, Editura Eminescu, Bucureşti, 1996, p. 109. 
365 Dan C. Mihăilescu, op. cit.,  p. 184. 
366 Lucian Blaga, Daimonion, în vol. Zări şi etape, ed. cit., p. 1993. 
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se manifestă în chip creator, cum e cazul lui Zamolxe, Meşterul 

Manole, Anton Pann, Avram Iancu, Noe şi „magic” distructiv, 

atunci când fiinţa umană nu e animată de setea absolutului, 

ipostază întruchipată de către Daria şi tatăl din Ivanca. Tocmai 

această apariţie a demonicului individualizează eroii blagieni, 

iar apetitul pentru cunoaştere, pentru creaţie, pentru 

dezmărginire şi Fiinţare, „care se declară în spiritul acestor 

oameni, lărgeşte condiţia umană până la marginile ei ultime, 

până acolo unde nu mai stă înainte decât incognoscibilul”367, 

Marele Anonim care impune limita, „cenzura transcendentă”. 

Această limită e pentru dramaturg „tipar care mărgineşte 

definitiv”, „formă care individualizează organicul”368. 

Demoniile blagiene au structură tragică, iar măreţia lor 

izvorăşte din interior pentru a se desfăşura întotdeauna în 

exterior, până la sacrificiu şi autosacrificiu. Dar orice prăbuşire 

exterioară, inclusiv moartea, generează înălţarea spirituală a 

eroilor daimonici (Zamolxe, Meşterul Manole). 

„Ţipătul”, „strigătul disperat” al omului angoasat, pe 

care-l relevă arta expresionistă occidentală este substituit de 

strigătul metafizic izvorât din întâlnirea cu limita sau limitativul, 

în dorinţa fiinţei umane de a se redimensiona pe sine în 

„orizontul misterului”, pentru „revelare”. Limita cu care omul 

se naşte, dar pe care o poate depăşi numai prin sine însuşi, prin 

jertfire, prin actul creator, generează atmosfera tragică, numită 

de Goethe „fericirea tragică”. De aceea, în teatrul poetului de la 

Lancrăm, „ca oglindă a structurii existenţei, tragicul are, ca 

orice desvăluire a unui mister, o solemnitate a actului şi o 

demnitate a subiectului în care se încorporează”369. 

Opera dramatică a lui Lucian Blaga, una de idei, puternic 

metaforizată, în care sunt revelate confruntări ale stărilor de 

conştiinţă, confruntări ale „ideilor-forţe”, este, fără îndoială, de 

esenţă expresionistă, însă puternic individualizată. Expresionismul 

cunoaşte prin Lucian Blaga o dimensiune aparte. Convertirea 

                                                 
367 Ştefan Augustin Doinaş, Lectura poeziei, ed. cit.   p. 477. 
368 Ştefan Augustin Doinaş, Eseuri, ed. cit., p. 110. 
369 Ştefan Augustin Doinaş, Lectura poeziei, ed. cit., p. 457. 
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structurală la „noul stil” a însemnat, de fapt „stilizarea” lăuntrică 

de natură metafizică, pentru a salva „identitatea”. 

 

V.2. Teatralitatea teatrului 

Afirmaţia călinesciană din Istoria literaturii române de la 

origini până în prezent, potrivit căreia „prea multă poezie, 

ibsenismul, adică conflictul de idei, mitologismul, o anume ţinută 

expresionistă, constând în schematism şi într-o relativă stilizare şi 

deci caricare a gesturilor, împiedică teatrul lui Lucian Blaga de a 

fi reprezentabil, deşi nu e lipsit deloc de patos şi de repeziciune 

scenică”370, prea subiectivă în unele aspecte, dovedeşte o anume 

reticenţă nu numai faţă de „noul stil” pe care dramaturgul îl 

impunea în primele decenii ale secolului al XX-lea, ci şi faţă de 

posibilitatea reprezentării scenice a pieselor sale. Desigur, G. 

Călinescu nu e singurul care a exprimat această idee. Dincolo de 

critica de specialitate, care a strecurat opinia ateatralităţii, o 

atitudine refractară au dovedit de-a lungul timpului – e vorba de 

mai bine de opt decenii – regizorii şi scenariştii. Din acest motiv, 

dramaturgia blagiană se află încă nejustificat în conul de umbră. 

În 1984, la sfârşitul studiului dedicat operei de teatru a poetului-

filosof, Dan C. Mihăilescu prezenta o statistică ale cărei date sunt 

surprinzătoare. Criticul constată că Zamolxe a fost reprezentată de 

două ori la Teatrul Maghiar din Cluj (1924) şi la Teatrul 

„Giuleşti” (1972), Daria tot de două ori, la Cernăuţi şi la 

Timişoara, Cruciada copiilor de patru ori la Cluj, Timişoara şi 

Bucureşti. Pentru Anton Pann s-au făcut trei montări, pentru 

Meşterul Manole doar nouă, dintre care două în afara graniţelor 

României, iar Avram Iancu s-a jucat pe scenă de şase ori, având 

„un destin ceva mai fericit”371. Celelalte piese, Tulburarea 

apelor, Ivanca, Arca lui Noe şi Înviere nu au fost reprezentate pe 

scenă. În mai mult de trei decenii de la prezentarea acestei 

statistici situaţia este aproape neschimbată. Ignorarea unei creaţii 

care se pretează perfect jocului scenic este nefirească, având în 

vedere tehnica modernă de astăzi. Teatrul lui Lucian Blaga 

                                                 
370 G. Călinescu, op. cit., p. 880. 
371 Dan C. Mihăilescu, op. cit., p. 202. 
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include toate „limbajele”: cuvinte, dans, mimică, sunete. E un 

spectacol mitico-magic al vieţii, al vitalităţii, al adevărurilor 

metafizice despre fiinţa umană. Coborârea în universul miturilor 

şi al simbolurilor şi abundenţa lirismului, a metaforicului, sparg 

tiparele clasicităţii, refăcând textul dramatic. Un sens al vieţii este 

reînnoit în mitosofia lui dramatică: omul devine cu adevărat fiinţă 

deplină atingând Cunoaşterea, Devenirea şi trăind în armonie 

cosmică, astfel încât, cum susţine Antonin Artaud, „când rostim 

cuvântul viaţă, trebuie să se înţeleagă că nu este vorba de viaţa 

recunoscută prin aparenţa faptelor, ci de acel soi de focar fragil 

şi fremătător, neatins de forme”372. Sesizăm la Lucian Blaga acel 

„aspect transcendent” al „teatrului alchimic” despre care 

vorbeşte Antonin Artaud, incluzând conflicte complexe ale 

„ideilor-forţe”, problematica esenţială a fiinţei umane 

dintotdeauna, fiinţă creatoare de cultură, precum şi „un fel de 

reamestec esenţial debordând de urmări şi supraîncărcat de 

spiritualitate”, „o puritate absolută şi abstractă, în urma căreia 

nu mai e nimic, şi care ar putea fi concepută ca o notă unică”373. 

Dramele şi „misterele” lui Lucian Blaga sunt ample 

poezii ale destinului uman şi ale jertfirii întru creaţie. Cuvintele 

se organizează într-un discurs poetico-dramatic de o 

incontestabilă originalitate, purtând amprenta subiectivităţii, şi 

se îndepărtează de sensul lor fundamental, primind un altul din 

lumea simbolurilor. Acesta augmentează forţa dialogului, 

destinarea şi puterea lui magică de oglindire a umanului. De 

aceea, piesele sale necesită un joc scenic aparte, în care actorul 

să fie „purtat de gândul înalt de a da acţiunii accent şi 

proporţii”374. Despre modalitatea punerii în scenă a „teatrului 

nou”, deci implicit a teatrului său, autorul a considerat necesar 

să dea câteva indicaţii, căci „Teatrul nou cere desigur şi o 

înscenare nouă. Şi joc nou. Linii reduse, ca şi sufletul: la 

esenţial. Se cere stil şi cadru, care prin variaţiile sale succesive 

                                                 
372 Antonin Artaud, Teatrul şi dublul său, Editura Echinox, Cluj-Napoca, 1997, p. 

14. 
373 Ibidem, p. 43. 
374 Lucian Blaga, Feţele unui veac, în vol. cit., p. 105.  
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să ţină isonul dramei lăuntrice. Jocul nu mai imită oameni de 

pe stradă. Jocul interpretează, devenind mai muzical decât e 

firesc sau mai geometric decât e firesc, după împrejurări şi 

conţinut sufletesc”375. 

Dramaturgul avea convingerea că şi publicul vremii 

sale, obişnuit „cu lenea închipuirii”, era mai puţin pregătit să 

accepte „un teatru simplificat, de linie abstractă şi cu indicaţii 

simbolice”376 care părea o „revoluţie”. Pe scenă, prin joc, 

textul, „operă deschisă”, este recreat. Pentru acest demers, în 

ceea ce priveşte dramaturgia blagiană, o problemă deosebit de 

importantă şi de dificilă totodată, subliniată corect de 

Alexandru Paleologu377 este aceea „a rostirii cuvântului” 

învestit cu funcţie poetico-dramatică, deci situat deasupra 

simplei sale funcţii de comunicare. Rostirea cuvântului cu 

valoare de „iluminare”, ce poate crea „iluzia unei funcţii 

magice”, „trebuie să pară capabilă de a declanşa forţe latente, 

nebănuite. Cuvântul trebuie să se detaşeze cu un contur, am 

spune, material; el trebuie să se «instaleze» în aer ca un corp, 

să participe la întregul ansamblu fizic al spectacolului: decor, 

trup, mimică, mişcare”378. Se ridică astfel problema suflului, 

„primordială” după Antonin Artaud, întrucât se află „în raport 

invers cu importanţa jocului exterior”379. Densitatea şi 

substanţialitatea suflului sunt cu atât mai mari cu cât „jocul 

este mai sobru şi mai interiorizat”380. Totodată, suflul actorului 

este specific „fiecărui sentiment, fiecărui act al spiritului, 

fiecărei zvâcniri a afectivităţii umane”381. Un actor dotat, 

„atlet al inimii”, poate descoperi „în propriul său instinct ceea 

ce-l ajută să capteze şi să facă să iradieze anumite forţe”382, 

                                                 
375 Apud Alexandru Paleologu, Spiritul şi litera, Editura Eminescu, Bucureşti, 

1970, p. 92. 
376 Lucian Blaga, Teatru pentru copii, în „Cuvântul”, 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 înseamnă că el trebuie să fie conştient de universul 

afectiv atât de complex al personajelor-simboluri din teatrul lui 

Lucian Blaga. Nu întâmplător Ion Breazu afirma că mare 

trebuie să fie actriţa care interpretează rolul Nonei şi, adăugăm, 

de asemenea cea care ar da viaţă scenică Mirei, Zemorei sau 

Ivancăi. În acest „simbol perfect şi cel mai complet al 

manifestării universale”383 care este teatrul în general şi, în 

spaţiul nostru cultural, teatrul lui Lucian Blaga, un 

„metafizician” ar trebui să fie actorul care-l întruchipează pe 

Zamolxe, pe Meşterul Manole, pe Moşneagul din Tulburarea 

apelor, pe Radu din Cruciada copiilor sau pe Avram Iancu, 

pentru a reliefa dimensiunea înalt spiritualizată a eroului şi 

„culoarea sufletului”384, pătruns adânc de setea armoniei 

universale sau de nostalgia absolutului. 

Dramele blagiene necesită o varietate de sufluri de la un 

text la altul şi chiar în interiorul aceleaşi opere. De exemplu, 

actului al doilea din Zamolxe i se potriveşte un suflu 

„supraîncărcat cu reflexe”, dens, însoţit de mişcări ample, în 

timp ce pentru scenele din actul al treilea se impune un suflu 

„cu lame scurte”, însoţit de un „joc aprins, voluminos care se 

exteriorează”385. Al doilea suflu ni se pare potrivit şi pentru 

scena relevatoare a muncii zidarilor din actul al patrulea al 

dramei Meşterul Manole, pentru tabloul al doilea din Ivanca, 

al dialogului dintre eroină şi Luca şi pentru scenele întâlnirii 

dintre „fiica pământului” şi Popa din Tulburarea apelor. În 

ceea ce priveşte „misterul mut” Înviere, indispensabilă este „o 

materialitate fluidică”386 a gesturilor şi mişcărilor ample, care 

să evidenţieze trăirile dorului.  

Aceste câteva aspecte surprinse probează teatralitatea unei 

opere revelatoare a esenţei omenescului, la fel de actuale prin 

structură şi viziune ca şi piesele lui Marin Sorescu, Eugène Ionesco, 

Matei Vişniec şi Dumitru Solomon. Jucarea ei scenică ar putea 
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reprezenta atât o probă a deplinei maturităţii artistice regizorale şi 

actoriceşti, cât şi îndepărtarea falsei impresii că un teatru poetic, un 

teatru de idei este dedicat lecturii, nu şi reprezentării. 

Vieţii obişnuite, acest teatru îi opune viaţa lăuntrică, 

substanţializată, ridicându-se din adâncimile nebănuite ale 

eresurilor şi miturilor, mereu actuală, transistorică, universală.  

E necesar ca opera dramatică a lui Lucian Blaga „pe 

scenă să reconstituie unirea gândirii cu gestul şi actul”387, căci 

ea continuă să tulbure, să răscolească spirite, fără a înceta să fie 

o stare de suflet.  

 

 

                                                 
387 Ibidem, p. 152. 
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