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MITUL PERSPECTIVE DE DEFINIRE

Definirea notiunii de mit constituie o problema controversata, cu atdt mai mult cu cat tot
ceea ce ne inconjoara tinde sa devind, la un moment dat, mit, produs al imaginatiei.Granifele sunt
labile si o definitie ar trebui mereu imbogatita.

Ce este mitul?Cand si cum au aparut miturile? Acestea sunt interogatii al caror raspuns
continua sa ramana pentru omul modern una dintre marile necunoscute.

Dominat de dorinta de a cunoaste, bantuit de nelinisti, aflat in fata unei naturi greu de
stapanit, fiinta umana, folosindu-se de imaginatie, de acea “fonction fabulatrice”, cum o numeste
Bergson, a incercat dintotdeauna sa limiteze, sd micsoreze incognoscibilul, sa depaseasca un cadru
real existential si sd creeze modele exemplare.Dintotdeauna, omul a simtit nevoia de a se defini,
de a-si explica existenta si rolul sau in univers, a incercat sa descopere misterul nelipsit din toate
ale Genezei.Este posibil ca astfel sa fi creat mitul, fenomen de culturd, izvor al literaturii si al
filozofiei.

Reintoarcerea catre acest izvor primordial al culturii Tnseamna incercarea de a descoperi
dimensiuni ale universului arhaic in care sunt depozitate arhetipurile originare ale
existentei. Aceasta devine necesara, pentru cd, asa cum afirma Adrian Marino, “intelegand omul in
misterele, simbolistica si mitologia sa, fie cat de ascunsa, sfarsim ipso facto prin a intelege in
adancime omul, deci pe noi Insine.Lumea miturilor si simbolurilor trebuie cunoscutd pentru a
intelege situatia omului in cosmos™!.

In ultimele doui secole, interesul pentru mit s-a dovedit deosebit si s-a concretizat in studii
de referinta, in care conceptul a fost abordat din multiple perspective.Nume ilustre de exegeti ai
mitului, dintre care 1i amintim pe Mircea Eliade, Ernst Cassirer, Felix Buffiere, Roger Caillois,
Claude Levi-Strauss, Lucian Blaga, Georges Dumezil,Pierre Brunel, au adus o valoroasa
contributie la definirea unui fenomen atat de complex.Din diverse unghiuri de cercetare au fost
formulate, pand in prezent, peste cinci sute de definitii ale mitului®, insi niciuna nu a reusit si
inglobeze toate sensurile notiunii.

Din antichitate si pana in zilele noastre, epoci, curente literare sau creatori au manifestat
atitudini dintre cele mai diferite Tn fata acestei complexe probleme care este mitul, cu atat mai mult
cu cat de la receptarea religioasa sau de la cea cu functie gnoseologica s-a ajuns la receptarea
estetica.

Nu se poate face o analiza a interpretarilor moderne ale conceptului de mit fara a surprinde
datele necesare intelegerii lui, pe care istoria umanitatii le pastreaza din antichitate, intrucat mitul

! Adrian Marino, Hermeneutica lui M.Eliade, Editura Dacia, Cluj-Napoca, 1980, p.60.
2 Cf.Victor Kernbach, Dictionar de mitologie generald, Editura Albatros, Bucuresti, 1983.
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antic este si va ramane o permanenta a culturii, o sursa de inspiratie pentru toti acei creatori care
au considerat si considera literatura drept 0 fiica” a mitologiei.

Revelatoare este atitudinea lui Platon fatd de mit.In opera filozofului antichitatii intalnim
texte legate de mituri, in care vorbeste de o lume supracereasca destinata substantei autentice, lume
din care fac parte dreptatea, intelepciunea, stiinta si fiintele desavarsite. Acestea pot fi vazute doar
de catre zei.Platon vorbeste si de o lume inteligibild, vizibila, apartindnd spatiului terestru.Cele
doud reprezentari se deosebesc, prima fiind guvernatd de zei, de idei, In timp ce a doua se
caracterizeaza prin cunoasterea imperfecta a fiintei.Platon considera ca mitul aparfine primei lumi,
in care este posibila cunoasterea adevarului.Mitul nsusi este vazut ca un mijloc de accedere catre
adevar.Autorul celebrelor Dialoguri era de parere ca numai filozofii pot crea mituri autentice.

Pentru un alt celebru ganditor al antichitatii, Aristotel, mitul este o forma de arta, de
exprimare a atitudinilor umane.El ar explica fapte verosimile, pe care le pune in corespondenta cu
cele inchipuite: “De aceea si iubitorul de mituri e oarecum un filozof, caci mitul a fost nascocit pe
baza unor intAmpliri minunate, pentru explicarea lor’>.

In Poetica, Aristotel utilizeaza termenul “mythos” de la inceput, inci din primele fraze:
“mi-e in gand sd vorbesc despre poezie in sine si despre felurile ei:despre puterea de inraurire a
fiecareia dintre ele;despre chipul cum trebuie intocmita materia(=mythos) pentru ca plasmuirea sa
fie frumoasi”®. Deci, de modul in care materia unei opere literare este organizati, adicd de
“mythos” depinde realizarea frumosului.Este evidenta valoarea estetica pe care Aristotel o atribuie
mitului.Tot in Poetica, Stagiritul mentioneaza mitul alaturi de caractere si de judecatd, ca element
constitutiv al tragediei:”Imitatia actiunii este ceea ce constituie subiectul oricarei tragedii(cu alte
cuvinte, imbinarea faptelor ce o alcatuiesc);caracterul, ceea ce ne da dreptul sa spunem despre eroi
cd sunt asa sau altminteri;judecata, ceea ce Ingdduie vorbitorilor sa dovedeasca ceva ori sd enunte
vreo parere””. Intrucat mitul este cel care detine faptele ce s-au intAmplat, apare ipoteza ca filozoful
antic sa-l fi perceput drept cel mai vechi si cel mai important instrument al traditiei(cu precadere
al celei orale) pe care istoria umanitatii il cunoaste si il pastreaza.

Exceptand Evul mediu care a respins miturile, celelalte epoci si-au manifestat preferinta
pentru anumite mituri §i pentru anumiti eroi mitici.Astfel, secolul luminilor manifesta interes
pentru miturile celtice si scandinave, prefigurandu-se studiul mitologiei comparate ale carei baze
vor fi puse mai tarziu de catre Max Muller.Prin traducerea cunoscutei opere literare O mie §i una
de nopti se naste gustul pentru miturile orientale, cultivate de Voltaire si Diderot.Iluminismul
deschide si 0 noud perspectiva, si anume aceea a interpretarii filozofice a mitului.Giambattista
Vico elaboreaza conceptul de “mito-poezie” si pune accent pe fantezie ca element esential in
geneza poeziei si a mitului.Vico e de parere ca miturile sunt rodul logicii poetice anterioare logicii
rationale.El este primul dintre filozofi care remarca faptul ca existenta oamenilor primitivi s-a
modelat pe/ prin mit®.

3 Aristotel, Metafizica, Editura IRI, Bucuresti, 1998, 1, 2, 982b.

4 Idem, Poetica, Editura IRI, Bucuresti, 1998, 1, 10, 1447a.

3 Ibidem, V1, 5, 1450a.

%Giambattista Vico, Stiinfa noud, Editura Univers, Bucuresti, 1972, p.134.



Renagterea si clasicismul sunt dominate de miturile grecesti revalorificate in opere
dramatice la Corneille, Racine, Shakespeare, Calderon, Lope de Vega, Moliere.De exemplu,
Shakespeare Tmbind uimitor lumea mitologica, cea reald si cea supranaturald, indeosebi in piesa
Visul unei nopti de vara. Scriitorii din perioada renascentista au fost atrasi si de mitul lui Don Juan,
care prin creatia lui Tirso de Molina dobandeste functie mito-poetica, dar si de mirajul céalatoriilor,
fiind generat un nou mit: al insulei sau al lui Robinson Crusoe.

Incepand cu romantismul asistim la revalorificarea miturilor si la redescoperirea miturilor
si legendelor nationale si a miturilor biblice.Victor Hugo, Lamartine, Chateaubriand manifesta un
deosebit interes pentru miturile crestine, Biblia fiind consideratd cartea fundamentald a miturilor
si o inaltd sursd de poezie. In acest context putem aminti Le Genie du Christianisme al lui
Chateaubriand si Eloa de Alfred du Vigny.

Odata cu secolul al XIX-lea, miturile sunt prezentate si interpretate din unghiul diverselor
discipline:filozofie, sociologie, literatura, psihologie, istorie si etnologie.

Mitologia devine obiect de interes in romantism si pentru filozofi, semnificativ fiind
aportul lui Schelling in explicarea mitului.Conceptia si-o exprima in Filozofia mitologiei si a
revelatiei si in Filozofia artei. Mitologia este considerata conditia permanenta, “conditia necesara
si materia prima a oricarei arte”, este “universul Intr-un vesmant superior, in intruchiparea sa
absolutd” 7, singurul teren pe care il ascundea lumea zeititilor mitologice.El vede in zeii din
mitologie(in special cea greacd), zei “fericiti in mod absolut”, intruparea ideilor care formeaza
realitatea ultima, care “deschid absolutul” si prin care devine posibila intuirea limitatd si nelimitata
a absolutului.Filozoful considera ca arta poate atinge absolutul prin intermediul simbolurilor pe
care le ofera mitologia.Pentru Schelling mitologia este “poezia absoluta”, “materia vesnica din
care ies la iveald atdt de minunat si divers, toate formele”, iar mitul este produsul fanteziei
inconstiente atat colective cat si individuale.De asemenea, filozoful german opineazda ca
inchegarea unei mitologii reprezintd semnul invaziei divine in constiinta umana. Astfel, si in

Un loc aparte in receptarea estetica a mitului il ocupa Wagner si Nietzsche.Pentru Wagner,
mitul este cea mai autenticad expresie a omenescului, deoarece exprima ceea ce viata are
etern.Wagner scria cd “mitul este poemul primitiv $i anonim al poporului si 1l gasim in toate
epocile, reluat, innoit fira incetare de marii poeti ai perioadelor de cultura. Intr-adevir, in mit
relatiile dintre oameni isi leapada aproape cu totul forma lor conventionald si inteligibild doar
pentru ratiunea abstractd, ele aratd ce are viata cu adevarat omenesc, intelesul ei etern, si o arata
sub acea forma concretd, incompatibila cu orice imitatie, care da adevaratelor mituri caracterul
individual pe care-1 recunoasteti dintr-o ochire”.

Wagner face apelul la o mitologie nationald, printr-o “reintoarcere la mituri”. Prin Inelul
Nibelungilor, Wagner realizeaza o intruchipare desavarsita a mitului germanic.

XXX

7 Schelling, Filozofia artei, Editura Meridiane, Bucuresti, 1992, p.99.
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In incercarea de definire a mitului si de stabilire a rolului mitologiei, o contributie
semnificativa are si filozoful idealist Hegel.El cerea o mitologie care sa stea in slujba ideilor,
deoarece revitalizarea unei culturi este dependentd de renasterea mitologiei. Hegel postuleaza
instituirea mitologiei in studiul spiritului si al istoriei. Pentru Hegel totul este idee si miscare
dialectica. Distanta de la mit la filozofie este parcurgerea unui proces prin care spiritul absolut ia
cunostinta de sine. Filozoful vorbeste de o “devenire” a lui Dumnezeu in constiinta umana.Mitul
il apare ca intaia realizare a spiritului, fiind depasit insa de gandirea filozofica: “Semnificatia
mitului, adevarat, este Tn general gandirea, dar in vechile si adevaratele mituri gandirea inca n-a
fost prezentata in forma sa pura.Nu era vorba deci de a fi fost conceputa mai intai idea si apoi a se
cauta a o ascunde.Nu acest procedeu il putem observa in poezia noastra de gen meditatie.Poezia
primitiva nu pleaca de la separarea prozei gandirii, a gandirii abstracte de poezie, adica de expresia
sa.Cand filozofii folosesc mitul ideea le-a venit cu mult timp nainte §i apoi imaginea, ca si cum ei
au ciutat vestmantul pentru a reprezenta ideea”®.

Lui Hegel 1i revine meritul de a conferi mitului semnificatiile simbolice, care sunt plasate
intr-o etapa denumitd a “simbolicii inconstiente”: “Forma simbolica a artei n infatisarea ei inca
nemijlocit, Incd nestiutd si neafirmati, ca simpld imagine si simbol este simbolicul inconstient’.

In viziunea estetici hegeliand, “simbolul ia nastere in arti numai prin sesizarea unei
semnificatii generale de nemijlocita prezentd naturald in a carei existenta concreta este intuit totusi
absolutul, ca realmente prezent, dar intuit de imaginatie”'°.

Hegel elibereaza termenul “mit” de semnificatiile sale religioase si 1i atribuie un rol
important in constituirea gandirii simbolice: “prima conditie a naturii simbolicului este acea unitate
a absolutului si a existentei lui in lumea fenomenald, unitate neprodusa de artd, ci gésita de ea in
obiectele reale ale naturii si ale activititii omenesti”!!,

Hegel a judecat filozofia grecilor si, deci implicit, mitul antic din perspective concretului
subiectivititii absolute, situAndu-se la nivelul lui “incd nu”, adici al neimplinirii'2.

Chiar daca teoriile formulate de ganditorii romantici germani nu au influentat in mod
deosebit interpretarile date mitului in secolul XX, totusi ele au impus mitul ca un spatiu fertil al
artei, al culturii.Nu intamplator, in 1861, Baudelaire exclama, plin de entuziasm:”mitul este un
arbore care creste pretutindeni, in orice climat, sub orice soare, spontan si fara butasi”.

In secolul al XX-lea, este interpretat dintr-o noud perspectiva, fiind deplasat accentul de pe
“nascocire, fictiune”, “fabuld” pe “istorie adevaratd” Etnologii, psihologii, istoricii religiilor,
psihanalistii se referd mai ales la miturile societdtilor arhaice, care pastreaza acel caracter de
sacralitate, de model exemplar.

XXX

8Hegel, Prelegeri de estetica, Editura Academiei Romane, Bucuresti,1966, p.188.

9 Ibidem, p. 332.
10 Ibidem.
11 Ibidem.

12 Cf. Martin Heidegger, Hegel si grecii, in vol. Repere pe drumul gdndirii, Editura Politica, Bucuresti, 1988.



Interpretari inedite a oferit scoala psihanalitica.intemeietorul acesteia, Sigmund Freud,
pornind de la analogiile care ar exista intre Eu si psihologia maselor, intre psihologia primitivului
si cea a nevropatilor, descopera elemente similare intre vis si mit. Parintele psihanalizei afirma ca

visul prin radacinile sale infantile coboara in “preistoria” individului si exprima nuante multiple
ale complexelor personale, in timp ce mitul coboard in “preistoria” rasei §i exprima complexele
primitive comune intregii rase.

Studiind manifestari esentiale ale psihicului uman, Freud le géaseste corespondente in
simbolistica mitica.Structurile psihice ale omului sunt interpretate in analogie cu imaginile
mitologice.Astfel, zeii luminii ar reprezenta simbolic constiinta umana, iar demonii, zei ai
intunericului, ar reprezenta inconstientul cu pornirile sale monstruoase. Asadar, luptele din
mitologie, tensiunea antagonista dintre stapanii luminii si ai intunericului reflecta, in viziunea lui
Freud, lupta dintre constiinta si pornirile inconstiente ale individului. Reducand gandirea mitica la
astfel de semnificatii, psihanalistul degradeaza mitul, 1l transforma in alegorie.intr-unul din studiile
sale, Totem si tabu, el afirma ca primitivii au dezvoltat o imagine a lumii, a universului, proiectand
in exterior perceptiile lor interioare, deci subiective.Proiectia, in care vede tendinte negative
atribuite demonilor, este “un element al unui sistem devenit conceptia despre lume a primitivilor
si pe care o vom cunoaste drept animistd”!?. Fira indoiald, Freud preia ideea de “animism”de la
Wundt (potrivit caruia, “se gasesc aceleasi reprezentari ale sufletului la cele mai diverse popoare
din toate timpurile si aceste reprezentari sunt produsul psihologic necesar al constiintei creatoare
de mituri, animismul primitiv trebuind sa fie considerat ca expresia spirituald a stérii naturale a
umanititii, in misura in care aceasti stare este accesibild observatiei noastre”!“.

Pentru Freud, animismul este un mod de gandire care permite nu numai explicarea unor
fenomene particulare, ci si “conceperea intregii lumi ca un tot unitar, pornind de la un punct”!>,
Fard a fi o religie, acest concept creeaza conditiile aparitiei tuturor religiilor de mai tarziu.Freud e
de parere ca umanitatea, in evolutia ei, ar fi cunoscut trei mari concepte despre lume, trei moduri
de gandire, si anume: conceptia animistd(mitologicd), conceptia religioasd §i conceptia
stiingifica.Dintre acestea, animismul i se pare “cel mai logic si mai complet”, pentru ca “explica
esenta lumii, fird a neglija nimic” In stadiul animist, omul isi atribuia atotputernicia, pe care mai
tarziu, in stadiul religios, ar fi cedat-o zeilor pe care i-ar fi influentat in asa fel incat acestia sa
guverneze potrivit dorintelor sale.

Mitul se intemeiaza- opineazd Freud- pe premise animiste. Din pacate, psihanalistul
recurge doar la cateva speculatii generale, fara a trata in profunzime raporturile care ar exista intre
mit §i animism.

Intr-unul din cunoscutele sale studii, Freud opineaza ¢ miturile ar fi “vestigii deformate
ale fantasmelor unor intregi natiuni, corespunzitoare visurilor seculare din tineretea umanititii”!®.

Este greu de acceptat , chiar daca informatiile sunt insuficiente, ca in stravechile civilizatii
comportamentul uman era determinat de inconstient, iar miturile erau “resturi deformate” ale

13 Sigmund Freud, Opere, vol.l, Editura Stiintifici,Bucuresti, 1991,p.74.
14 Apud Ibidem, p. 84.
15 Ibidem, p. 99.

16 Sigmund Freud, Scrieri despre literatura si arta, Editura Univers, Bucuresti, 1980. p.15.
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visurilor unei colectivitati, proiectii ale unei dorinte de realizare in stare de reverie a neputintei
omului de a fi fericit, de a-si gasi Tmplinirea in existenta cotidiand, o “corectare a realitatii
nesatisfacatoare”.

Pentru mitologi, interpretarea psihanalitica a lui Freud ridica numeroase interogatii.Totusi,
explorand fondul obscur al fiintei umane, parintele acestei noi stiinte din veacul al XX-lea , prin
ipoteze, a deschis frontiere spre o lume posibila.

XXX
O alta interpretare a miturilor, din perspectiva psihanalitica, cu unele influente freudiene,
ne-o ofera Carl Gustav Jung, autorul cunoscutelor studii /nconstientul in viata psihica normala

si anormala $i tipuri psihologice, prin care revolutioneaza disciplina, orientand-o catre o Intelegere
mai apropiatd de totalitate a psihicului uman. Una dintre problemele predilecte ale lui Jung este
mitul. Psihanalistul elaboreaza teoria arhetipurilor, conform céreia inconstientul constituie un
depozit al reprezentdrilor colective. Acestea au caracter simbolic §i numeroase corespondente cu
imaginile mitice. O idée cu totul noud este aceea a constantei structurilor mitice. Jung stabileste
existenta a doud straturi in inconstient: “trebuie sa deosebim un Inconstient individual si un
Inconstient non-individual sau supraindividual.ll desemnam pe cel din urmi si cu numele de
Inconstient colectiv, tocmai pentru ca este detasat de Inconstientul individual si dobandeste un
caracter cu totul general”.

Potrivit viziunii sale, existd in inconstientul colectiv straturi profunde “in care dormiteaza
imagini ancestrale, apartindnd umanitatii Intregi”.

in studiul Tipuri psihologice, publicat in 1921, el defineste inconstientul colectiv drept
continut mitologic: “putem astfel si deosebim un inconstient personal care cuprinde toate
achizitiile existentei personale, deci tot ceea ce a fost uitat sau refulat, precum si perceptii, ganduri
si sentimente subliminale. Alaturi de aceste confinuturi personale inconstiente exista altele care
provin nu din achizitii personale, ci din posibilitatea transmisa ereditar a functionarii psihice in
genere, anume din structura cerebralda mostenitad. Acestea sunt conexiuni mitologice, motive §i
imagini care pot apdrea oricand si oriunde, dincolo de orice migratie sau traditie istorica.
Denumesc aceste continuturi inconstient colectiv”!”.

Teza despre arhetipuri considerd ca imaginile primordiale colective din inconstient au
caracter simbolic §i prezintd concordantd cu motivele mitice. Dupa Jung, miturile ar fi
reprezentirile simbolice ale strafundurilor inconstientului colectiv. In imaginile mitologice vede
corelatii psihice care in totalitate decurg din activitatea inconstientd. Aceste imagini ar fi aparut
prin condensarea unor procese asemanatoare. Spre deosebire de simpla imagine primordiala, cea
cu valoare mitica este mereu activa si reinnoitd permanent, avand rolul fie de a revela trairi
sufletesti, fie de a conferi acestora formularea adecvatd. Din acest punct de vedere- adauga
psihanalistul - “ea este expresia psihicd a unei situatii anatomo-fiziologice determinate”'8. Prin

17 C.G.Jung, Tipuri psihologice, Editura Humanitas,Bucuresti, 1997, p.486.
18 Ibidem, p. 478.



urmare, imaginea primordiald, universala, ar raspunde influenfelor exterioare constante,
dobandind “caracterul unei legi naturale”. Jung nu admite ca “orice mit ar putea fi redus la
natura”, deoarece in imaginile mitice nu exista numai o influenta a conditiilor exterioare, ci si
determindri interioare ale vietii spirituale, o colaborare autonomd a psihicului. Imaginea
primordiala reprezintd “solul matricial” al ideii si atribuie semnificatie perceptiilor senzoriale si
celor ale spiritului, simtirii care e contopitd cu inconstientul. Astfel, miturile apar ca expresii
simbolice care, de cele mai multe ori, se reduc la experientele visurilor, ale subconstientului. Mitul
este coborat in alegorie si acest fapt se justifica prin aceea ca Jung, la fel ca si Freud, a incercat sa
descopere adancile semnificatii pe care miturile le ascund, Tnsa folosindu-se de elemente de
psihanaliza. Teoria lui Jung despre mituri ca expresii ale inconstientului colectiv, deci in afara
acceptiunii literar-estetice, a deschis orizonturi noi in cercetarea acestei problematici.

XXX
Din perspectivd antropologicd, o contributie semnificativa cu privire la natura si
semnificatia gandirii mitice o aduce Claude Lévi-Strauss, prin atdt de cunoscutele studii

Antropologia structurala si Mitologice(Crud si gatit, De la miere la cenusa, Omul gol, Originea
manierelor la masa). El aplicd metoda structurala in antropologie si aratd cd miturile sunt
pastratoare ale unei structuri permanente: “valoarea intrinseca atribuita mitului provine din faptul
ca evenimentele care se desfasoara in timp, Intr-un anumit moment, formeaza totodata o structura
permanentd”. Din analiza structurald nu exclude perspectiva istoricd, aceasta fiind importanta
pentru stabilirea semnificatiilor unei opere mitice. Pune in evidenta dubla structurd a mitului-
istorica si anistorica-, structurile permanente mitice raportandu-se in acelasi timp la trecut, prezent
si viitor. Aceste structuri apartin totodata si domeniului limbajului si se caracterizeaza prin unitate.
Mitul este un tot unitar, a carui semnificatie unica poate fi evidenfiatd prin surprinderea
particularitatilor artistice.

Formele mitului sunt considerate invariante care au la baza un logos comun, iar
continuturile —caracterizate prin constanta- expresii ale unui limbaj universal: “valoarea mitului ca
mit persistd in pofida celei mai proaste traduceri. Oricat de necunoscutd ar fi limba si cultura
poporului de care a fost creat, un mit este perceput ca mit de catre cititorii lumii intregi. Substanta
mitului nu se gdseste nici 1n stil, nici in maniera de povestire, nici in sintaxa, ci In istoria povestita.
Mitul este limbaj, dar limbaj care lucreaza la un nivel foarte elevat si in cadrul caruia sensul ajunge,
daca se poate spune, sa se desprinda de fundamental lingvistic in care a inceput sa circule”.

Contrar teoriei lui Freud si Jung, Lévi-Strauss opineaza ca miturile, prin participarea
creatoare a rationalitdtii, nu pot fi considerate creatii exclusiv ale inconstientului, pentru ca fiecare
individ “resimte in functie de chipul in care 11 este permis sau prescris sa se comporte”, nu in
functie de impulsurile generate de constrangerile sociale, pozitive sau negative. Traditiile sunt
norme externe care determind sentimentele individuale precum si imprejurdrile in care acestea se
manifesta.



Apeland la tehnica asociativa, in Mitologice, Claude Lévi-Strauss analizeaza cateva sute
de mituri de pe continentul american. Interesant , demn de semnalat este faptul ca el nu accepta
nicio clasificare a miturilor si considera ca nu e necesar sa se faca o structurare a acestora in mituri
cosmologice, eroice, tehnologice, sezoniere, divine etc., atunci cand sunt supuse analizei. in atentia
antropologului nu se afld cuprinderea totalitatii miturilor din America tropicala, ci compararea
celor mai cunoscute mituri din acea zond geografica. Cercetdtorul declard ca este interesat sa
desprindad “nu atat ce se afla in mituri”, ci mai degraba secvente sau simboluri care pot da o
semnificatie comund unor mituri apartinand societatilor si culturilor aflate la cea mai mare
departare. Este motivul pentru care, cum insusi afirma autorul, “cartea poate fi considerata fara
greseald un mit: e mitul mitologiei”"°.

In primul volum, Crud si gdtit, examineaza 187 de mituri sud-americane, grupand temele
in jurul unor nuclee, precum originea focului, viata scurtd aparuta odatd cu civilizatia focului,
bucitaria si plantele comestibile, incestul cu mama si razbunarea tatdlui, disjunctiile dintre cer si
pamant. La populatia bororo din Brazilia, tatdl pedepsit isi rdscumpard vina creand apa. La
bastinasii ge, focul se fura de la jaguar, care era stapanul lui, acest fapt crednd posibilitatea ca
alimentele sa fie gatite. Lesul jaguarului este ars intr-o vatra si asa va aparea tutunul. Din tutun se
va naste porcul salbatic de la care vine carnea care, pentru a fi prajita are nevoie de foc. Se ajunge
astfel la un triunghi culinar — veritabil cdmp semantic- care are trei varfuri: crudul(pol nemarcat),
gatitul (Tnsemnul culturii) avand drept mediator aerul si stricatul (transformare naturald) avand ca
mediator apa. Friptura, prdjitd in exterior(gatit), dar in sange pe dinduntru (crud), intruchipeaza
ambiguitatea naturii $i a culturii.

Punctul de plecare in fascinanta célatorie pe tdramul lumii mitice il reprezintd mitul
cautatorului de pasari, cules din America de Sud de la populatia bororo. Antropologul este interesat
de arhitectura epica a miturilor din cultura americand si foloseste analiza semanticd pentru a
descoperi analogii intre diferite secvente mitice, care aparent nu prezinta nicio asemanare. Initial,
studiaza semnificatia miturilor in aria lor de circulatie, cutuma, ritualurile si conceptiile populatiei
bastinase creatoare si pastratoare de mituri si apoi coreleaza diverse secvente intalnite si la alte
culturi.

Noutatea pe care autorul Mitologicelor o aduce in interpretarea miturilor consta in tratarea
secventelor epice ca fraze muzicale. Lévi-Strauss priveste dinspre mit spre muzica §i constatd ca
diverse fragmente extrase din mituri sunt asemenea unor parti instrumentale ale unei opere
muzicale. Ceea ce apropie cel mai mult mitologia de muzica este proprietatea mitului si a operei
muzicale de a opera printr-o grild externa si una interna. In mitologie, grila externa e constituita
din evenimentele istorice. Fiecare societate extrage acele evenimente pe care le considera relevante
si pe baza lor isi elaboreaza miturile. In muzica, grila externa (culturali) este formata din scara de
sunete muzicale. Dimensiunea destul de ampld a naratiunii, paralelismele, recurenta temelor,
pentru a fi corect receptate, solicitd o foarte mare atentie din partea receptorului. Deci, “mitologia
pune in cauza mai mult aspectele neuropsihice”. Toate acestea isi pastreaza oarecum valabilitatea
si in cadrul muzicii care insd exploateazd mai mult ritmurile organice, fard a neglija timpul

19 Claude Lévi-Strauss, Mitologice, vol.l, Crud si gatit, Editura Babel, Bucuresti, 1995, p.40.
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psihologic. Atat mitologia cat si muzica impun ascultatorului o anumita disciplina: interdictia de
a motai, de a-1 intrerupe pe emitator. Comparand muzica si mitologia, Lévi-Strauss ajunge la
cateva concluzii pertinente: miturile sunt creatii colective, sunt legate de traditie, li se atribuie o
origine supranaturald, iar unitatea “e proiectatd asupra unui focar virtual; dincolo de perceptia
congtientd a auditorului, pe care deocamdata o traverseaza pur si simplu, si pand la un punct in

care energia iradiata astfel va fi consumata prin travaliul de reorganizare inconstientd declansat la
9920

inceput

In ceea ce priveste muzica, situatia este mai dificil, pentru ci nu putem cunoaste nimic
despre “conditiile mentale” ale creatiei ei. Muzica este un limbaj care poate fi Inteles de cei mai
multi indivizi, dar numai o minoritate este capabilda sa elaboreze mesajele, intrucat inventia
muzicald necesitd aptitudini speciale. Functiile conativd, emotivd si cognitivd le regasim
deopotriva in creatiile muzicale si mitologice. Limbajul muzical si cel din discursul mitologic au
ca trasaturd comuna: “inaltul grad de organizare internd”. In timp ce “ muzica asazd individul in
fata raddcinilor lui fiziologice”, mitologia il pune “in fata raddacinilor lui sociale”, istorice. Lévi-
Strauss ajunge la concluzia ca intre muzica si mitologie exista profunde afinitati. Mai mult, muzica

aflata in mituri confera acestora ritm, armonie si chiar o semnificatie tainica.

XXX
Mitul ne oferd posibilitatea de a cunoaste anumite forme ale raporturilor dintre om si

societatea In care el trebuie sd se integreze. Acest aspect constituie preocuparea lingvistului francez

Roland Barthes care manifestd o preocupare deosebitda pentru miturile din perioada

contemporana. Mitologiile, aparute intre 1954 si 1956 in paginile revistei “Lettres nouvelles” si
apoi reunite In volum in 1957, afirma spatiul unei “scriituri” deschise, libere, miticul fiind analizat
printr-o teorie generala a limbajului, a semnificantului.

Mitologia reprezinta in conceptia barthesiana un capitol, un fragment al semiologiei, stiinta
a semnelor promovata de Saussure. Barthes porneste de la un fapt concret: omul contemporan este
“intrigat” de minciunile ideologice, sociale si pentru ca Natura si Istoria sunt mereu amestecate n
povestirea despre actualitate; de aceea, fiinta umana simte nevoia de altceva, de mituri.

Barthes afirma ca de multe ori realitatea este mitificata, ca la un moment dat orice tinde sa
devina mit si este dificil uneori a se face disocierea intre comportamentul fata de mit si cel fata de

snobism. El insusi mitifica obiecte si fenomene ale lumii moderne. Mitul apostolatului intrupat de

20 1hidem.
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abatele Pierre (Iconografia abatelui Pierre), mitul transparentei, al universalitatii limbajului
(Gramatica africana), al femeii care naste copii §i scrie romane (Romane §i copii), al jucariilor
(Jucarii), destramarea liantului dintre cunoastere si mitologie (Bichon printre negri) sunt, de fapt,
pretextul elabordrii unui veritabil tratat de semiologie. In atentia lingvistului, pentru aceeasi
geografie culturala mitica, intra si mitul vinului (Vinul si laptele), mitul teatrului tanar (Doua

=99 9

mituri ale teatrului tdanar), turul Frantei, “o adevarata geografie homerica”,” mit total, adica
ambiguu”, “mit de expresie si totodata un mit de proiectare, realist si utopic 1n acelasi timp” (Turul
Frantei ca epopee), mitul recunoasterii (Doamna cu camelii), mitul actual al exotismului
(Continent pierdut), fotogenia publicitara (Fotogenie electorala). Toate acestea nu sunt altceva
decat “micile mitologii” ale societatii contemporane semioticianului Roland Barthes.

In viziunea lui Roland Barthes, “mitul este o vorbire”, insi nu orice vorbire, este “sistem

2 13

de comunicare”, “mesaj”. Mitul nu este conceput ca obiect sau idee, ci ca “forma”, “mod de

semnificare”. Prin urmare, nu semnificatul primeaza, ci semnificantul, intrucat “mitul cunoaste

limite formale, nu substantiale”?!

. De aceea, orice poate fi mit, universul fiind infinit sugestiv. De-
a lungul evolutiei societatii omenesti, unele obiecte, pentru un timp limitat, devin “prada vorbirii
mitice”, apoi dispar si altele le iau locul. Miturile nu sunt eterne, ci foarte vechi.

In cadrul comunicarii, mitul este mesaj. Realul este transformat in cuvant. Existenta
limbajului mitic este dependenti de istoria umanititii. Mitul este “o vorbire aleasd de istorie”??,
el poarta semnele istoriei, ale perioadei in care a fost elaborata.

Imaginea(vorbirea) mitica este lucratd “mai inainte” si impune semnificatia.

Barthes considera mitul “un sistem semiologic secund”’, in care semnul (asocierea dintre
obiect si imagine) devine semnificant. Substanta semnului- fie ca e vorba de limbaj verbal, pictura,
afis, fotografie, ritual sau obiect- se reduce la statutul de limbaj. Cercetatorul distinge in structura

bl 13

mitului doud sisteme semiologice: sistemul lingvistic (limba) numit “limbaj-obiect”, “pe care

mitul §i-1 insuseste pentru a-si construi propriul sistem”

si mitul insusi, numit “metalimbaj”,
“deoarece este o a doua limbd, in care vorbim despre prima”**. Astfel, mitul este un semn global,
care include imaginea si scrisul. Este necesar ca forma sd-si ia hrana naturald din sens, sa se

ascunda in semnificatie.

2l Roland Barthes, Mitologii, Institutul European, lasi, 1997, p. 235.
22 Ibidem, p. 236.

2 Ibidem, p. 242.

24 Ibidem.
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De pe pozitia anti-freudiana, Barthes afirma ca “nu este nevoie de un inconstient pentru a
explica mitul”, pentru ca acesta “nu ascunde nimic: functia lui este sa deformeze, nu sa faca sa
dispard”®®. Acest fapt se explicd prin aceea cd semnificantul mitic este de naturd lingvistici, nu
psihica si se constituie dintr-o semnificatie trasata dinainte. Sensul reprezinta punctual de plecare
pentru mit. Totodata, conceptul are caracter istoric si este intentional, “plin cu o situatie”,
nicidecum abstract precum forma. in concept intalnim o anumiti cunoastere a realului, nu realul
insusi. Conceptul mitic este mobil datorita istoricitatii sale si, la un moment dat, poate sa dispara.
Tocmai lipsa de fixitate a conceptului 1l obligd pe mitolog la o terminologie adaptata acestei stiinte.
Sistemul semiologic permite mitului sa naturalizeze conceptul, pentru ca acesta sa nu dispara.
Deci, “mitul nu ascunde nimic si nu afiseaza nimic: el deformeaza; mitul nu este nici minciuna,
nici mirturisire: este o modificare”?S.

Un alt aspect interesant al teoriei barthesiene 1l reprezintd “mitul ca limbaj furat”. Mitul
devine un “furt de limbaj” “prin posibilitatea pe care o are de a transforma un sens in forma”.
Limba contine “predispozitii mitice” si este “limbajul cel mai des furat de mit’?’.

In opinia lui Barthes, cel mai rezistent in fata mitului se dovedeste limbajul poetic, deoarece
poezia se straduieste sa transforme semnul in sens, sa ajunga la sensul lucrurilor. Ca atare, poezia
devine capabila sa tulbure limba si s@ sporeasca abstractia conceptului. Spre deosebire de poezie,
care este sistem semiologic si pretinde sa devind “sistem esential”’, mitul, care este tot sistem
semiologic, Incearca sa devind “sistem factual”. Singura incercare de a scapa de mit o constituie
insdsi mitificarea lui, adica producerea unui “mit artificial”. Astfel, se poate crea o mitologie
artificiald, atunci cand mitul este demitificat. Mitul furat devine punct de plecare al unui al doilea
mit, semnificatia sa prin termen al acestuia. In sprijinul acestei idei, Barthes argumenteaza ca
Bouvard et Pecuchet de Flaubert este “un mit experimental, un mit de gradul al doilea”**(Ibidem,
p.260).

Mitologia este conceputa drept “un acord cu lumea, nu asa cum este ea, ci asa cum vrea
sd fie faurita”°. Barthes recunoaste ci studiul miturilor se poate face din perspectivi diacronici,

X 6

retrospectiv sau prospectiv. Obiectivul cercetatorului este acela de a dovedi ca “societatea noastra

25 Ibidem, p. 250.
26 [bidem, p. 258.
27 Ibidem, p. 261.
28 Ibidem, p. 266.
2 Ibidem, p. 289.
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este domeniul privilegiat al semnificatiilor mitice”>°

, Intrucat mitul rastoarna “anti-physis” in
“pseudo-physis”. Lumea ofera mitului fapte istorice, iar mitul restituie o imagine naturala a acestor
fapte.

Mitologiile lui Barthes ne ofera o schita sincronica a miturilor lumii contemporane. Autorul
se afla in” complicitate” cu realul si, prin “demistificare”, el nu face altceva decat sa recreeze
mituri, s ne demonstreze ca, prin mijloacele lor, miturile reliefeaza elementele generale si eterne

ale existentei noastre.

XXX

»Mitosofia” blagiana

1. Mitul ,,revelare a misterului”

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

Fie cd e vorba de amplul capitol Geneza metaforei si sensul culturii (1937) din Trilogia
culturii, de cel intitulat Gédndire magica si religie (1941-1942) din Trilogia valorilor sau de
Daimonion (1926, 1930), ne intdmpina ,, acelasi spirit de sever control al conceptiilor si punctelor

de vedere anterior formulate de altii, i mereu noi idei avand prospetimea ineditului’*

. Trebuie sa
recunoastem ca teoria despre mit a filosofului culturii, care ocupa un loc singular in cultura
romana, este ineditd, indrazneata si cu totul originala. Ea este rezultatul acelui curaj metafizic ce
l-a caracterizat pe poetul de la Lancram, curaj recunoscut, de altfel, de Mircea Eliade si, pe care,
. de la, Hegel, nu l-a mai avut nici un filosof contemporan 5 in sistemul unitar de filosofie a

culturii, mitul detine un loc insemnat, fiind una dintre acele ,, intrebari ultime” pe care Lucian

30 Ibidem.

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

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

In capitolul Despre mituri al studiului amintit, filosoful isi propune si restituie termenului
,,mit” intelesul sau de obarsie, intrucat ,, Asemenea restauratii spirituale isi au folosul lor si se
impun din cand in cand poruncitor”’. O pozitie critic justd e adoptati fati de abuzul ,, aproape
incalificabil” facut in primele decenii ale veacului al XX-lea la adresa cuvantului ,,mit” care

circula ,, zdrentuit si subtiat”®

. Nu poate fi mit orice idee ireald, de substantd mitica. Lucian Blaga
ii reproseaza lui Nietzsche criteriul ,, finalitatii biologice” de judecare a mitului, considerandu-1
,,grimasd istericda a unui decadent . Ganditorul german e acuzat ca intr-o foarte mare masura ar
fi contribuit la degradarea si banalizarea mitului, la ,, diluarea” acestuia pana la nonsemnificatie,
situatie ce a generat o gravi confuzie incat, spune Lucian Blaga, ,, nu mai stim ce nu este «mit» "1°.
Ca atare, considerd necesard o intoarcere la sensul anterior fazei de degradare. Filosoful culturii
distinge doua grupuri de mituri: miturile semnificative, care pot avea echivalent logic, si miturile
trans-semnificative, fara echivalent logic, ,,revelari, care ele insele ascund o ultima taina S
Argumenteaza diferenta dintre spiritul mitic si cel stiintific, Tnsd pledeazd in favoarea
complementaritatii lor. In timp ce spiritul mitic se clideste pe ,, experiente vitalizate”, integreaza
,,aparentele concrete” unei complexe viziuni §i se supune analogiei, spiritul stiintific se sustrage

acestei experiente, inlocuieste concretul cu experiente devitalizate si este suveran analogiei.

6idem, p. 188.

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

8 Ibidem, p. 366.

° Ibidem.

10 1hidem.

W Ibidem, pp. 373-374.
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Diferenta dintre mit si ,,fictiunea stiintifica (filosofica)” se amplifica in cazul miturilor
trans-semnificative, ,,imbibate de mister”, a carui ,,dezvelire” ar putea genera insasi distrugerea
mitului, transformarea lui in alegorie. Greselile exegezelor de pana la el, care au denaturat mitul,
sunt amendate in mod justificat. Astfel, scoala psihanaliticd a lui Jung a pornit de la ideea ca
miturile ascund o semnificatie ce poate fi dezvaluita. Lucian Blaga opineaza ca mintea acestor

12 §i, ca urmare, truda lor s-a dovedit a fi fara succes, cici

interpreti a fost ,, eclipsata de o iluzie
reducand miturile la experiente ale subconstientului si la amintiri embriologice, au ajuns la
prefacerea lor in alegorii. Asa au procedat psihanalistii cu mitul Paradisului, al Invierii, al luptei
lui Heracle cu monstrii, al metamorfozelor lui Visnu, cu mitul iranian al dramei dintre lumina si
intuneric. Jung si adeptii lui au vazut in zeii luminii simbolul constiintei umane si in cei ai
intunericului, demonii haosului, inconstientul cu pornirile-i monstruoase. Prin urmare, in
confruntdrile de dimensiuni cosmice dintre zei si demoni, s-ar reflecta fabulatoriu lupta dintre
congtiinta si inconstient. Lucian Blaga se exprima impotriva analogiei intre imaginile mitologice
si structurile psihice umane si a conceptiei despre inconstient ca haos si dezordine si in favoarea
unui ,, noos inconstient”’. Opinia sa o va exprima vehement si in Orizont si stil. Filosoful asaza sub
lumina reflectorului critic si greseala romanticilor de a fi considerat mitul drept ,, 0 simpla haina
primitiva”'? ce impodobeste ,,ideea”. Daci perspectiva romanticilor de a judeca mitul ar fi fost
corectd, atunci s-ar fi putut afla care este acea idee; insd aceasta nu a fost niciodata revelata cu
adevarat. Mai mult, mitul trans-semnificativ ,, nu poate fi masurat §i comparat cu o idee, decdt in
sens negativ”’'*. Mitul relevand metaforic o trans-semnificatie, nicidecum o semnificatie, nu poate
sd redea ideea. Miturile trans-semnificative, inconvertibile logic, au fost salvate din catastrofele
umanitatii datorita solidaritagii spiritului omenesc cu ele. Modelate de ,, categoriile abisale ale unui

popor” si desprinse ,, din matricea stilisticid a unui neam sau grup de neamuri, intocmai ca §i

celelalte produse ale culturii”'®, miturile se diferentiazi de visuri care nu apar modelate stilistic
si, asemenea oricarui fenomen natural, sunt a-stilistice.
Ca miturile sunt ,, plasmuiri de intentie revelatorie i, intdiele mari manifestari ale unei

culturi”'’, a ciror aparitie se produce in ,, coordonate stilistice ”, Lucian Blaga a dovedit-o privind

12 Ibidem, p. 374.
13 Ibidem, p. 375.
14 Ibidem.
15 Ibidem, p. 378.
16 Ibidem.
7 Ibidem.
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cateva dintre mitologiile lumii. In mitologia indicd poetul-filosof sesizeazi preferinta pentru
gigantesc §1 pentru cifrele astronomice in determinarea timpurilor istorice ale zeitatilor.
Reprezentantul suprem, Visnu, locuieste dincolo de timp si spatiu, intr-un lacas intangibil si, dupa
timpuri cosmice, reabsoarbe toate zeitatile. Doar substratul initial este adevarat, ceea ce este
dincolo e vis, plasmuire. Orizontul ,,excesiv”, atitudinea catabasica, de retragere din orizont,
antropomorfismul si distantarea fatd de lume reprezinta particularitatile stilistice ale acestei
mitologii'®. In schimb, mitologia germani alcituieste universul, lumea din zei si demoni, din
fapturi vizibile, ceea ce 1i confera o nota realistd puternicd. Zeii si demonii salasluiesc n locuri
accesibile, iIn munti, paduri, ape. Germanii, spune Lucian Blaga, ,,intrau in codru ca intr-o
divinitate”. In nici o altd mitologie nu apare un atat de , patetic accent” al caducitatii, al
amurgului zeitatilor. Totul se indreapta spre lume, nu din lume spre exterior. In mitologia germana
nu se regaseste nici o urma a unui substrat divin si ceea ce cu adevarat existd e spiritul concret.
Idealismului caracteristic spiritului grec i se opune ,, realismul fantastic” al spiritului german.
Coordonatele stilistice pe care au fost plasmuite miturile poporului german sunt orizontul infinit,
atitudinea anabasica, de afirmare in lume, antropomorfismul, confruntarea pentru dominatiune si
dramatismul tragic.

In ceea ce priveste mitologia greaci, atat de cunoscuti, ordinea e legata de un orizont finit,
dincolo de care nu se afla nimic. Haosul ¢ inlaturat si ceea ce cu adevarat exista e fiinta limitata,
armonicd. Reprezentantul ordinii, parinte al zeitdtilor e Zeus. Spre deosebire de germani, unde
puterea decide rangul zeilor, la greci, frumusetea este decisiva. Zeus, Hera, Atena, Afrodita,
Artemis, Apollo, Ares sunt , arhetipuri de frumusete si de armonie”°, in opozitie cu zeii
intunericului si monstrii, al caror atribut este urdtenia. Zeitatile grecilor sunt fiinte ideale,

’

autonome, care ,, nu se deplaseazd decdt crednd margini”' si nu sunt radical localizate ca cele ale
germanilor. Orizontul finit, limitat, afirmarea ponderatd in lume, staticul, antropomorfismul si
retusarea existentei umane dupa un model ideal constituie aspectele stilistice specifice acestei

mitologii.

18 ¢f. Lucian Blaga, Getica, in vol. Isvoade, Editura Minerva, Bucuresti, 1972, p. 86.
19 Lucian Blaga, Geneza metaforei si sensul culturii, in op. cit., p. 382.

20 Ibidem, p. 384.

2! Ibidem, p. 385.
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Deci, mitologia care apartine intregii omeniri §i care circuld peste tot, ia diverse aspecte,
materialul ei fiind modelat potrivit ,, matricei stilistice” specifice fiecarui popor, ,,matrice” care

decide asupra stilului operei de arta si de stiinta.

2. Mit si magie

Un merit incontestabil al filosofului Lucian Blaga este acela de a fi incercat sa stabileasca
deosebirea intre mit si magie, intre gandirea mitica si cea magica. Intre exegetii mitului, ganditorul
roman se pare ca e primul care constatd confuzia ce s-a facut adesea Intre mit si magie. Conceptia
metafizica, dezvoltata la nivel descriptiv si aplicativ, din studiul Despre gdandirea magica, publicat
in 1941 si inclus ulterior in Trilogia valorilor (1946), aduce o noua viziune, eidetica, asupra
notiunii de mit si de magie, derivatd din conceptia generald despre cunoastere si culturd. Se cuvine
precizat ca filosoful face o corecta disociere si intre religie si mit. Mitul, un ,, cosmoid”, o ,, simili-
lume” unitara ca si celelalte creatii de cultura, a fost inventat din intentionalitatea revelatorie a
fiintei umane si se legitimeaza singur, fara a-i fi necesare forme religioase de gandire, in timp ce
religia adeseori recurge si chiar isi asimileazd forme de gandire mitica si magica. Distinctia intre
mit si magie e de natura ,, calitativi”. In studiul Despre gdndirea magicd, in mod firesc Lucian
Blaga acordda o mult mai mare atentie magiei, fara a neglija insd mitul asupra caruia precizarile
fusesera ficute in Geneza metaforei si sensul culturii. In inalta perspectiva in care poetul-filosof

222

il reasaza, mitul este ,, metafora revelatorie, invoalta, si stilistic structurata”=*, e ,,incercarea de

»23_Mitul are rolul de a converti misterul ontologic

a revela un mister cu mijloace de imaginatie
., in chip pozitiv, prin figuri care satisfac prin ele insele ’**. Predecesorii lui Lucian Blaga au crezut
ca magicul este fie o varianta a miticului, fie un atribut al acestuia. Filosoful roman porneste de la
ideea ca gandirea miticd ar contine in unele cazuri un coeficient magic. Dar, cel mai adesea,
modurile mitic si magic apar in forma mixti. In acest sens, el e de parere ca putem intalni mituri
fara elemente magice, deci in stare purd, magie fard elemente de mit si forme mixte de
intrepatrundere a mitului cu motive magice. Un exemplu de mit fard motiv magic este urmatorul:

zeul Kronos din mitologia greacd ,,isi consuma cu nesat propriile odrasle”. Cu mijloace

imaginative si fara a dezvolta silogisme, grecii Incercau sd-si reveleze misterul vremelniciei, al

22 [bidem, p. 386.

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

24 Ibidem, p. 291.
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curgerii inexorabile a timpului. Lucian Blaga aminteste si de legenda romaneasca a inorogului,
considerand-o tot ca exemplu de gandire mitica in forma pura. Deci, mitul converteste misterul
existentei. Magicul este altceva. E o ,, pseudo-plasmuire”, o ,, semirevelare stereotipa a misterelor
existentei”?®, care intretine ,, apetitul nostru de mister” si care se asociazi cu diferite mituri sau
plasmuiri culturale de un caracter stilistic deplin realizat. Lucian Blaga ne ofera un exemplu
sugestiv pentru gandirea magica, fara amestec de mitic. Totemul tribului Bororo este papagalul
rosu. Cand membrii tribului afirma ,, noi suntem papagalii rogii”’, ne aflam in fata gandirii magice.
Ei se identifica, printr-o existen{d presupusd a unei substante magice comune, cu ,, papagalul
rosu”. ,,Gandirea magica implica totdeauna ideea fie a unei substante magice, fie a unei puteri
magice”°.

Intre mit si magie este stabilitd o deschidere fundamentala, de structurd: magia nu este
asemeni mitului o creatie de culturd, pentru cd nu e , revelare a misterului”, ci ,, prelungire” a
acestuia: ,, Cdt despre substanta sau puterea magica nu s-ar putea spune deocamdata mai mult
decdt ca ele sunt misterioase in ele insele, comportandu-se cu totul paradoxal. Cu alte cuvinte
ideea substantei sau a puterii magice nu am putea-o socoti ca o incercare revelatorie deplina in
raport cu un mister, cdci ea insasi se declara ca o prelungire a misterului. Ideea substantei sau a
puterii magice e prea neimplinitd, incdt sa poatad fi o plasmuire mitica in adevarata acceptie a
cuvdntului. In ideea magicului prinde consistentd, ca intr-un apendice lucid al sdu, insugi misterul
ca atare. Ideea magicului nu este, ca orice mit, o convertire imaginard a misterului’?’.

In timp ce miturile poartd ,, pecetea stilisticd” a unui neam, elementul magic nu suporta
nici o influenta stilistica. Al treilea exemplu notat de Lucian Blaga, In care miticul si magicul
coexista, este extras din Cartea Genezei. Aflam ca la inceput a fost doar un noian de ape ,, peste
care plutea Duhul care a zis: «Sa se faca lumina»” si atunci s-a facut lumind. Neindoielnic,
imaginea nesfarsitd a apei §i a Duhului divin plutind sunt simboluri mitice. Puterea atribuita
cuvantului prin porunca, datorita careia a aparut lumina, fine de gandirea magica. Interferenta intre
mitic $i magic este sesizata si in mitologia mesopotamiana a carei idee centrala reliefeaza simetria

intre cer si pamant, pe larg discutata de Mircea Eliade in Cosmologia si alchimia babiloniana,

studiu pe care Lucian Blaga il cunostea. Ceea ce exista in cer isi are corespondentul pe pamant,

25 Ibidem.
26 Ibidem, p. 220.
27 Ibidem.
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modelul ideal, perfect, fiind cel ceresc. Babilonul ceresc isi gaseste intruchiparea similarda in
Babilonul pamantesc, cetate considerata ,, sacra”. Intre cele doud dimensiuni, cosmica si telurica,
ar circula pe ambele directii, de sus 1n jos si de jos in sus, puteri magice, gratie carora babilonienii
ar fi investiti cu ,,demnitate cvasidivina”. Aceastd cosmologie axatd pe analogii 1i sugereaza
teoreticianului Lucian Blaga o apropiere de cosmologia metafizica a lui Platon. Insi, la autorul
celebrelor Dialoguri, similitudinea intre terestru si celest nu mai este stabilita pentru fiecare lucru
si fiinta, ci pentru toate lucrurile de acelasi gen si pentru toate fiintele de acelasi tip, cérora in cer
le corespund ideile. O datd cu Platon, conceptia corespondentelor dintre cer si pAmant, cunoscuta
din mitologiile arhaice, se transsubstantiazi prin elaborarea filosofici. In cosmologia platonica,
intre universul pamantesc si cel ceresc nu mai actioneaza forte magice. Tot ceea ce aparfine
lumescului este creatia lui Demiurgos din materialul disponibil, dupa modelul ideilor. Prin urmare,
motivul mitologic al corespondentelor e lipsit de magie, spre deosebire de mitologiile arhaice sau
de viziunea lui Swedenborg (care considera ca spiritele sunt impartite, in lumea lor, in popoare si
comunitati religioase si practicd aceleasi profesii ca si pe pamant), si acest aspect a permis
sublimarea lui filosofici. Este neindoielnic ci Platon gindea ,, in spirit mitic "%, devenind el insusi
un creator de mituri. Ceea ce pentru el erau ,, teorii ’, de-a lungul timpului a capatat statut de mit.
Asa este conceptia despre preexistenta sufletelor in lumea ideilor, despre inconstient si cea din
Timaios despre Demiurgul care concepe cosmosul dupa modelul ideilor. De asemenea, construirea
cetdtii §i educatia paznicilor reprezintd un ,,mit” si chiar cetatea insasi, imagine analogicd a
sufletului si a ordinii cosmice, ori mitul escatologic al lui Er de la sfarsitul dialogului Republica.
Li se alatura ceea ce azi numim ,, mitul pesterii” din dialogul amintit, care are ,, 0 semnificatie de
alegorie constientd”®. Ca si celelalte ,, mituri” ale sale, cel al pesterii este analogic, cici ad res
per similia. Oamenii sunt asemanati cu niste fiinte care traiesc intr-o pestera, prin fata careia trec
fapturi felurite, iar umbrele lor se proiecteaza pe peretii pesterii. Omul ar trdi in lumea sensibila ca
intr-o pestera. Fiinta umana vede doar umbrele proiectate in pestera cosmicd, adica ideile,
existentele perfecte. Expunerea mitica a conceptiilor platonice ,,isi pastreaza farmecul in orice

imprejurdri si indiferent de gradul ei de luciditate”™.

28 Lucian Blaga, Stiintd si creatie, in Opere, vol. 10, Trilogia valorilor, Editura Minerva, Bucuresti, 1987, p. 105.
2 Ibidem.
30 Ibidem, p. 106.
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Pentru a aduce lumina si claritate intr-o chestiune atat de delicata si de spinoasa cum este
cea a gandirii mitice §i a gandirii magice, fara pretentia de a detine ,, singura §i definitiva solutie a
problemei’!, autorul Trilogiilor clasifici punctele de vedere mai importante enuntate in aceasti
problemi pana la el, adoptind o pozitie critica obiectivi, rationalista fatd de acestea. In exegeza
celor doud ,, moduri spirituale”, Lucian Blaga distinge patru grupuri de conceptii. Primul grup
cuprinde teoriile care analizeaza structura, modurile si originea gandirii mitico-magice, gandire pe
care o considerd ,, o fazd spirituald depdgitd a genului uman 2. Pirintele pozitivismului, Auguste
Comte, considerd cd se poate vorbi de trei faze ale progresului omenirii: faza mitologica,
metafizicd §i pozitiva, prima consideratd a fi perimata, depasita. Atitudine durd, schematica si
depreciativa manifesta si ganditorii germani A. Kuhn, M. Miiller, E.H. Meyer, W. Mannhardt care
au vazut in mit o forma primitiva a religiei si a stiintei si care l-au studiat numai pe ,, orizontala”,
nu si pe ,, verticala”. Un merit insd in studierea mitologiei europene in zonele celei mai adanci le
atribuie lui Erwin Rohde, autorul lui Psyche (1884) si lui Bachofen care ,, exagerat si genial”
reconstituie unele aspecte ale epocii matriarhatului. Laudabilda este si ,, destoinicia”
reprezentantilor scolii engleze, J. Frazer, E.B. Tylor, A. Lang, care ne ofera un bogat material
informativ despre mentalitatea primitivd, organizat ,,in spiritul unei intelegeri pozitive’**. Din
pacate, acesti cercetdtori s-au rezumat la explicatii limitative, din perspectiva psihologiei
asociationiste si a evolutionismului. Ei au studiat mitologia mai mult intr-un sens temporal si au
extrapolat teoria ,, animista”. De exemplu, pentru Tylor, credinta in existenta ,, sufletelor”, care ar
avea legaturd cu experienta umana a mortii, a somnului si a visului, reprezintd inceputurile
mitologiei. R.R. Marett sustine originea preanimista, vrajitoreasca a mitologiei si se indeparteaza
de necesara distinctie ,, calitativa” intre gandirea mitica si cea magicd. W. Wundt, a carui opera,

Psihologia popoarelor, este ,,un monument al rabddrii”>*

, abordeaza mitul din perspectiva
psihologica, punand accent pe nucleul afectiv al vietii sufletesti a popoarelor. in pofida bogatului
material documentar pe care-l are la baza, si teoria lui Wundt este restrictiva.

Sociologismul francez, prin Durkheim, Lévy-Bruhl si Ernst Cassirer oferda o noua
perspectiva de interpretare. Judecand mitul din unghi sociologic, Lévy-Bruhl considerda ca

’

mentalitatea primitiva e dominata de legea ,, participatiei”, ce 1i confera functii ,, prelogice”. Ceea

3! Lucian Blaga, Géndire magica si religie, in op. cit., p. 227.
32 Ibidem, p. 228.
3 Ibidem, p. 229.
34 Ibidem, p. 230.
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ce pentru omul modern reprezinta ,, cauze naturale”, erau, potrivit gandirii primitivilor, prilejuri
de manifestare a puterilor oculte. Diferenta intre primitiv si omul civilizat ar consta in aceea ca
pentru primul tot ce se Intdmpla este rezultatul puterilor magice, prin actiuni de vraja. Lévy-Bruhl
vorbeste si de o alterare a functiilor ,, mentale” ale primitivului, In sens prelogic (sublogic), nu
patologic, idee ce nu-si gaseste justificarea, avand in vedere ca acelasi cercetator crede ca pentru

’

primitiv puterile vrajitoresti sunt componentii ,, obiectului”. ,, O alterare a structurii subiective —
afirmi Lucian Blaga — ar avea neapdrat ca urmare si o alterare a obiectului”*>, insi reciproca nu
e valabila, iar Lévy-Bruhl ,, dovedeste cel mult o alterare a obiectului, in prezenta caruia primitivul
se crede pus , dar nimic mai mult 36 Concluzia este ci cercetitorul francez devine el insusi ,, Jertfa
unei desfigurdri a situatiei”’.

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

reprezintd determinarea gandirii mitice de ,,un mod categorial prestiintific”®

, opinie care-l
situeaza pe exegetul francez aldturi de cei care au considerat mitul o forma perimata a constiintei
umane.

Al doilea grup de conceptii incearca legitimarea gandirii mitice $i magice Intr-un sens
obiectiv si reliefeaza realitatea ,, obiectiva” a puterilor sau a substantelor de facturd magica. in

aceste conceptii magicul este augmentat. S-a considerat chiar ca existd o magie majora, cu forta

cosmicd, si una cuprinsa in credintele primitive sau folclorice. Evul mediu a fost epoca in care s-a

35 Ibidem, p. 235.
36 Ibidem.
37 Ibidem.
38 Ibidem, p. 238.
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manifestat pregnant credinta puternica in puterile magice, care ,, erau iscodite, temute, ispitite,
chemate, la toate rascrucile vietii, la orice ceas de noapte, prin invocari transparente sau
ermetice, prin obiceiuri fatise sau subteran tolerate, fie ca potente cosmice, fie ca marunte puteri
circumscrise §i locale, pentru binele rodului, pentru salvarea sufletului”®. Eliberarea de aceasti
obsesie colectivi s-a produs odati cu Renasterea. Insa afirmarea stiintelor exacte nu a impiedicat
mentinerea in subteran a unor elemente magice. Principiile metafizice ale lui Newton sunt uneori
contaminate de ideea magicului. Fizicianul considera ca 1n naturd exista actiuni fizice la distanta,
care si-ar produce efectele fara a fi nevoie de timp si un mediu mijlocitor. Stiintific, aceasta idee
nu poate fi conceputi. E o dovadi ci ,, fizica fusese atinsd de obsesia magicului”*°.

Un alt spirit care a dovedit credinta in puterile magice este ,, ciudatul suedez” Emanuel
Swedenborg, o ,,aparitie faustiana” in spatiul cultural european al veacului al XVIlI-lea. Lui
Swedenborg i-a lipsit ,, luciditatea criticd a unui filosof”*! si, ca atare, nu a reusit si comenteze cu
justete miturile si corespondentele magice dintre lucruri. Mitologia lui € mai mult ,, vazuta” decat
,,imaginata”, dar acest aspect nu e condamnabil, avand in vedere ca inca din antichitate se poate
vorbi de viziuni mitologice, desi acestea nu au fost intelese ca atare, viziuni ce se produceau prin
participarea la misterele rituale orfice si eleusine. De asemenea si in cercurile gnostice, prin diferite
metode, se incerca exaltarea sufletelor pana la extaz, cand apareau vedeniile. In antichitate,
viziunile coincideau cu divinitatile si demonii timpului si aceasta probeaza ca se poate vorbi de ,, 0
mitologie potentatd vizionar’**. Argumentele pertinente despre mitologia vizionari sunt folosite
in scopul reabilitarii pozitiei lui Swedenborg, aspru criticatd de Immanuel Kant in Visurile unui
vizionar.

Si dupa romantism, adanc ancorat in credinta despre existenta subterana a puterilor magice,
gandirea magica a continuat s se mentind de-a lungul timpului.

Incercarea de a legitima gandirea mitica si magica intr-un sens subiectiv apartine celui de-
al treilea grup de conceptii. O pozitie intermediara intre grupul al doilea si al treilea o ocupa ideile
filosofului romantic Ludwig Klages, pentru care spiritul si sufletul se afla intr-un puternic contrast,
pani la antinomie. In viziunea klagesiana, spiritul este inteligenta ce foloseste concepte abstracte,

iar sufletul traire emotiva in lumea simtitad. Ca urmare, cunoasterea proprie spiritului determina

3 Ibidem, p. 241.
4 Ibidem, p. 242.
4 Ibidem, p. 244.
4 Ibidem, p. 245.
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aparifia stiintei si trairea sufletului Tn universul imaginilor vii duce la crearea mitului. Pe terenul
cunoasterii, opozitia dintre spirit si suflet ia infatisarea unui inerent conflict intre ,, cunoasterea
intelectuala”, ,, obiectivanta” si ,, cunoasterea mitica”. Spiritul rastdlmaceste realitatea, in timp ce
sufletul traieste imaginile realitatii Intr-o continud schimbare. Klages pretuieste mai mult mitul, In
defavoarea stiintei, ceea ce ganditorul roman nu poate accepta, asa cum nu poate accepta nici
opozitia dintre spirit si suflet: ,, Conceptia lui Klages cu privire la cunoasterea intelectuala si
cunoasterea miticd nu o putem intdri. Din mai multe motive. Intdi, fiindcd ea este rezultatul unei
distinctii radicale si pana la adversitate intre spirit si suflet, si al doilea, fiindca ea presupune

fictiunea ca plan de activitate a spiritului, iar participarea la realitate ca plan de traire a

sufletului”™®.

Cercetarea psihanalitica, mai ales prin cel mai de seama reprezentant al ei, Sigmund Freud,
a infiripat ,, o justificare pur subiectivi a gandirii mitice-magice**. In Totem si Tabu, Sigmund
Freud incearcad sa stabileascd o legatura intre sistemul social al ,, totemismului” si ,, interdictia
incestului”’, opinand ca salbaticii manifesta o sfiala de intensitate maxima fata de incest. Ciudata
poate parea existenta institutiei orgiilor sacre la sdlbatici, cand erau incalcate orice reguli, orice
ingradiri. Acest aspect echivoc 1-a determinat pe parintele psihanalizei ,,sa confectioneze” o
interpretare psihanalitica a situatiei, comparand pornirea naturald a primitivilor cu unele cazuri
psiho-nevrotice. Sigmund Freud adopta punctul de vedere al lui James Frazer, considerand ca
incestul e mai degrabd o pornire naturald, din moment ce erau necesare legi speciale de interdictie
a acestuia. Masuri preventive la fel de drastice mai intilnim la cazurile psiho-nevrotice. Ca si
primitivii, nevroticii au stabilite interdictii dupa o ,,logica fantastica”. Deci, Intre mentalitatea
primitivilor si cea a nevroticilor ar exista similitudini izbitoare, mai ales in folosirea tabu-ului.
Dacd interdictiile primitivilor le prefigureaza pe cele ale nevroticilor, se poate afirma ca nevroticii
refac unele forme ale vietii arhaice. Psihanalistul nu pierde prilejul sa evidentieze complexul
oedipian si rolul lui in obiceiurile si miturile primitivilor. Dar, surprins de asemanarile dintre
formele de gandire ale nevroticilor si ale primitivilor, Sigmund Freud a neglijat deosebirile, care,
asa cum constatd Lucian Blaga, sunt hotaratoare, Intrucat fenomenele psiho-nevrotice prezinta

interes pur clinic, In timp ce ,,formele de cultura intereseaza totdeauna pentru puterea lor

4 Ibidem, p. 253.
4 Ibidem.
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43 jar formele de gandire ale primitivilor sunt forme de culturd, nu

revelatorie si pentru stilul lor
simple fenomene de naturd psihica. In aceeasi ,, familie” a interpretarilor este inclus si disidentul
migcarii psihanalitice, Carl Gustav Jung, care vedea in mituri ,, visurile colective ale popoarelor”,
apartinand ,, inconstientului colectiv”. Potrivit autorului Metamorfozelor si simbolurilor libido-
ului, existd in viata fiinfei umane nu numai libido refulat, ci si convingeri morale si religioase
refulate, ce pot determina anomalii sufletesti. Jung neaga importanta ,, complexului oedipian” in
evolutia destinului sufletesc al individului si-i atribuie inconstientului un rol mult mai mare decat
Freud, de imperiu subteran. Una din problemele lui predilecte este mitul, in care isi gaseste ecou
simbolic ,,inconstientul colectiv”. Teza, potrivit careia miturile sunt , visurile colective ale
popoarelor”, Lucian Blaga 1si propune sa o supuna unei atente analize, dar numai dupa ce va fi
ridicat ,, schelele unei conceptii proprii”*¢. Ca noti informativi consemneazi ci Heinrich Zimmer
a studiat mitologia indica folosindu-se de teza lui Jung. Zimmer afirma ca zeii cosmici, stapanii
luminii, ar simboliza constiinta umana, iar demonii, stdpani ai intunericului, ar exprima simbolic
inconstientul cu pornirile lui monstruoase. Astfel, in luptele mitologice dintre zei si demoni s-ar
oglindi, in orizontul imaginar, confruntarea dintre constiintd si Inclindrile inconstiente ale
individului. Aceasta teorie despre inclestarea dramatica ,,dintre cele doua suflete, dintre legea
duhului si legea carnii” este, In fond, spune Lucian Blaga, ,,conceptia unui psiholog crestin-
faustian”*’ . Filosofului culturii i se pare curios ¢ Zimmer isi ilustreazi teoria cu mitologia indica
si concluzioneazi ci aceastd mitologie indurd numeroase ,, rastdlmdciri protestante-europene .

Consideratii demne de atentie despre gandirea mitica si cea magica au fost formulate de
Leo Frobenius si Oswald Spengler, din perspectiva morfologiei culturii. Atat Frobenius cat si
Spengler sustin ca gandirea miticd este o Insusire a culturilor in faza de inceput, iar gandirea
magica o particularitate a unei culturi in toate fazele ei. Cei doi exegeti pretind cad ar exista un
suflet creator de culturda magica, numit ,, hamit” de Frobenius si ,,arab” de Spengler. Aceste teze

prezintd pentru Lucian Blaga interes pentru ,, premisele lor de filosofie a culturii”*. Nu poate fi

negata influenta spengleriana asupra operei filosofice a lui Lucian Blaga.

4 Ibidem, p. 255.
46 Ibidem, p. 256.
47 Ibidem, p. 257.
8 Ibidem.

4 Ibidem, p. 258.
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Ultimul grup cuprinde conceptiile metafizice, adica cele care recurg ,, la principiul ultim al
existentei”°. Aici se incadreazi ,, idealismul magic” al lui Novalis, doctrina despre mit si revelatia
divina a lui Schelling si metafizica dialectica a lui Hegel. Pentru Novalis, la baza existentei se afla
un ,,eu magic” care produce lumea pe calea imaginativa. Omul magic, invadat de vis, traieste prin
nascocirile imaginatiei sale, in armonie cu lumea. Somnambulismul, vizionarismul, telepatia sunt
trasaturi ale omului superior, ale geniului. Mai presus de toate genurile literare si toate artele
Novalis pretuieste basmul, pentru ca atunci cand creeaza basme imaginatia fiintei umane sparge
toate zagazurile si se dezlanfuie pe deplin. Dupd credinta lui Novalis, motivul pentru care noi,
oamenii, nu trdim permanent intr-o lume fascinanta, misterioasa, populata de fiinte de basm, este
slabiciunea simturilor noastre.

Ganditorul roman apreciaza contributia metafizica deosebita, privind gandirea mitica, pe
care a adus-o Schelling, a cdrui opera, daca nu ar fi aparut prea tarziu in perioada de disolutie a
romantismului, ar fi avut un rol mult mai insemnat in filosofia mitologiei. Schelling distinge trei
mari durate temporale n evolutia omenirii, $i anume: un ,, timp istoric” ce incepe dupa stabilirea
diferentierii umanitatii in popoare, un ,, timp preistoric”, cand are loc o criza a constiintei umane,
exprimatd in mitologii, si un ,,timp absolut preistoric”. Asadar, aparitia mitologiei se datoreste
unui proces petrecut in congtiinta umana, insa intretinut de inspiratii divine. Deci, numai izbucnirea
in constiintd a unor puteri divine a putut favoriza crearea mitologiei. De aceea, ivirea mitologiei
apartine puterii divine, e un proces teogonic, un proces al devenirii divinitatii in constiinta fiintei
umane. Schelling atribuie mitului si mitologiei o inaltd demnitate, considerand mitul drept ,, fapt
primar”, iar istoria ,,un derivat” si mitologia ca factor determinant al istoriei unui popor, al
destinului sau.

Conceptia lui Schelling aminteste de metafizica dialecticd a lui Hegel, care vedea in mit
prima realizare a constiintei umane, ce va fi depasitd de gandirea filosofica. Daca la Schelling
aparifia mitologiei se produce intr-un cadru teosofic-crestin, ,,cu accente impartite intre
transcendentd si imanentd ', 1a Hegel aceasta are loc intr-un cadru panteistic. Lucian Blaga nu a
considerat necesara dezvoltarea conceptiei hegeliene si nici a similitudinilor cu Schelling, tocmai

pentru ci ,, similitudinile de expresie” ale celor doi filosofi nu acoperi ,, o identitate de opinii 2.

30 Ibidem.
U Ibidem, p. 263.
32 Ibidem.
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E regretabil ca filosoful roman al culturii nu a avut prilejul sa cunoasca teoriile mai noi
despre mit s1 magie, pentru a largi aria clasificarii sale care, asa cum insusi recunostea, ,, este totusi
numai un timid inceput, si ea nu foloseste decat la precizarea unor puncte de reper”>*. Dar, intr-
o ampla cercetare a unei chestiuni atat de complexe si de controversate cum este cea a mitului si a
magiei, neajunsurile sunt inerente. Oricum, in spatiul nostru cultural, Lucian Blaga este singurul
dintre filosofi care in demersul sau teoretic dedica un amplu spatiu mitologiei ce cuprinde mitul,
ritul, totemul §i magia. Spirit de o inalta probitate stiintifica, autorul Trilogiei valorilor nu se poate
limita doar si facd ,, oarecare ordine in campul asa de variat al teoriilor’>*. Problematica gandirii
mitice si a celei magice necesitd formularea unei conceptii proprii unitare, de ansamblu, o
,,osaturd”’ teoretici meniti ,, sd fortifice perspectiva si sa asigure un real profit intelectual .

Din perspectiva blagiana, definirea creatiei mitice i a gdndirii magice trebuie raportata la
coordonatele spiritului creator, clasificate in ,, coordonate filosofice” si ,, coordonate metafizice”.
Primul tip de coordonate ,, obtinute prin consideratiuni ontologice si stilistice, ne pun in situatia
de a defini mult mai precis natura gandirii magice si mitice decdt s-a facut pand acum’>°, de a
face ,, 0 foarte taioasa distinctie” i, deci, de a elimina confuziile regretabile facute anterior. Traind
in aceste coordonate, modul de existentd al omului se distinge de al celorlalte fiinte. Omul nu mai
existd doar in lumea concretd, sensibila, a constiintei sale, ci si in ,, orizontul misterului” pe care
incearca sa si-l reveleze prin ,, plasmuiri de natura mitica, metafizica, religioasa, stiintifica 37,

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

Creatiile mitice se deosebesc de celelalte plasmuiri — metafizice, artistice si stiintifice —

prin materialul folosit ca modalitate de revelare. Metafizica utilizeaza constructia abstracta, arta

intuitia concretd, stiinta constructii imaginare, in timp ce mitologia ,,isi aserveste un material

33 Ibidem.

4 Ibidem.

33 Ibidem.

36 Ibidem, p. 264.

57 Ibidem, p. 269.

38 Lucian Blaga, Artd §i valoare, in Opere, vol. 10, Trilogia valorilor, Editura Minerva, Bucuresti, 1987, p. 587.
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imaginar, prin excelentd plastic si insufletit”>®. Ideea o sustine prin citarea a doud legende
romanesti din culegerea lui Tudor Pamfile, Povestea lumii de demult, prima despre Noe si a doua
despre durata vietii pe care Dumnezeu a stabilit-o lui Adam si celorlalte vietuitoare.

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

Miturile sunt intr-adevar investite cu ,, suprema demnitate”, care este ,, demnitatea
umana”. Cele patru legende cosmogonice cu substrat bogumilic, citate din culegerea amintita a
lui Tudor Pamfile, sunt elocvente pentru a dovedi ca miturile poarta o ,, pecete stilistica” variabila
de la o regiune la alta, de la un neam la altul, de la un individ la altul. Exemplele alese de Lucian

Blaga ilustreaza ,, structuri addnci ale spiritului romanesc 761

, 0 ,,imaginatie mitologica” adanc
preocupatd de obarsia muntilor si a vdilor, deci de ,, orizontul spatial” specific romanesc. Prezenta
acestor forme de relief ,, capata prin aceasta proiectiune pe un fond de inceputuri o aureola de
taina addnca si exceptionala. Originea muntelui este atribuita unei extraordinare peripetii in
ritmul §i in logica creatiei. O addnca si infiorata solidaritate a romdnului cu orizontul «deal-
valey, iese la iveala in aceasta problematica a muntelui, vazut in perspectiva unei speciale
peripetii cosmogonice”?

Pentru a infirma teoria lui Schelling, poetul-filosof apeleaza si la un alt exemplu, o legenda
cu numeroase variante despre inchinarea lui Adam catre Diavol. Motivul legendei este cunoscut si
din povestea medievala despre Faust: un pact, un contract intre om (Adam, Faust) si Necuratul.
Desi motivul celor doud texte populare este acelasi, el se altoieste pe tipare diferite, dovada a
influentei categoriilor stilistice diferite la poporul roman si la cel german. Astfel, Adam incheie
zapisul cu Necuratul dupa alungarea din rai, cand, pentru a putea trai, trebuia sa lucreze pamantul

care era stapanit de diavol. Deci, contractul este incheiat dintr-o necesitate si nu doar pentru sine,

ci pentru intregul neam omenesc. Spre deosebire de Adam, Faust incheie pactul cu Mefisto dintr-

% Lucian Blaga, Despre gdndirea magicd, in op. cit., p. 274.
0 Ibidem, p. 277.
! Ibidem, p. 280.
2 Ibidem, p. 281.
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o sete infinita de fericire individuala. Faust devine imaginea revelatoare a categoriilor stilistice
specifice germanului: ,, setea infinita pe care nimic nu o poate domoli si inclinarea excesiva spre
trdiri individuale’®. Tiparele diferite la poporul roman si la cel german ale aceluiasi motiv mitic
reliefeaza doud moduri de a fi in lume in ,, orizontul misterului”. Deci, nu numai mitologia, ci ,, §i
istoria unui popor este modelatd de aceleasi categorii stilistice”**. Prin urmare, mitologia nu este
izvor si istoria un derivat al ei, cum sustinea Schelling. Si o varianta a teoriei lui Schelling,
sustinutd de Klages, care conferea mitologiei prioritate axiologica fata de stiintd, este combatuta
de Lucian Blaga. Klages e acuzat de incapacitatea de a gandi mitic, caci intre ,, mit” si ,,stiinta”
nu e sesizata nici un fel de adversitate, Intrucat ,, pe corpul mitului se constata eficienta acelorasi
categorii stilistice ale inconstientului uman, ca si pe corpul «stiintei» ”%. In sprijinul afirmatiei,
filosoful evidentiaza cateva comparatii surprinzitoare la prima vedere, comparatii inductive,
relevand un spirit analitic profund si un veritabil cunoscitor al mitologiei. In acest sens, sunt
remarcate similitudini de stil intre fizica lui Newton si mitologia nordica: ,,orizontul infinit,

afirmarea concretului, trasdtura realistd sunt particularitdti ce revin ambelor creatii umane .

767 o remarcata intre Aristotel

O legatura stilistica ,,a «formelor tipice» si a «orizontului limitaty
si mitologia zeitatilor olimpice. De asemenea, intre stiinta biologica a lui Bose, care vorbeste
despre celulele ,, nervoase” si ,, cardiace’ ale plantelor si mitologia ,, unicului intru toate” este o
similitudine de stil. Se poate deduce ca influenta categoriilor stilistice-abisale se produce
deopotriva asupra mitului si a stiintei. Ca atare, conceptia lui Klages cade ,, macinata ”, fara replica,
sub argumente incontestabile.

Lucian Blaga e decis sa puna capat si unui alt abuz teoretic, al lui Jung care socotea miturile
drept ,, visurile colective ale popoarelor”. Intre structura si finalitatea mitului si cele ale visului
constata diferentieri majore. ,, Mitul este o creatie a omului in raport cu coordonatele sale specific
si deplin umane. Mitul apare in ordinea existentei omului, in orizontul misterului, si in vederea

reveldrii acestui mister. Creatia mitului este dirijatd de categoriile stilistice-abisale ale omului %,

In schimb, visul este un mijloc de echilibrare psihica a individului cu o constiintd deficitara, ,,un

63 Ibidem, p. 282.

4 Ibidem, p. 283.

% Ibidem.

% Ibidem, pp. 283-284.
7 Ibidem, p. 284.

8 Ibidem, p. 285.
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moment in ordinea conservdrii si a securitatii psihice ”®°. Mitul apartine altei ordini ontologice, e

,,un moment in ordinea prin excelenta umana si eminamente creatoare 70,

3. Gandirea magica

Situarea mitului fatd de coordonatele stilistice atrage dupi sine situarea gandirii magice. In
viziunea blagiana aceasta ,,nu prea exista”, fiind mai mult o gandire care uzeaza de ,,ideea
magicului” si aceasta ,, idee”’ se impune analizei. Un aspect important este acela ca ideea magicului
., este mai mult trditd decdt gandita”’". Aceasti idee triiti a magicului solicitd o echivalenti cu
puterea magica sau cu substanta magica. Conceptul de putere sau substanta magica este ,, irafional
insine”. ,,Comportamentul” puterii sau al substantei magice desfide legile fizice, logica obisnuita.
De exemplu, despre o putere sau substantd magica se crede ca s-ar putea transmite prin contagiune
de la un lucru sau fiinta la alt lucru sau fiintd situata in apropiere. Transmiterea se poate face la
orice distanta, dar exista si posibilitatea sustragerii de la legile spatiale. De asemenea, un lucru sau
o fiintd purtatoare de substantd sau putere magica poate produce un lucru sau o fiin{d analoga.
Aceste trasaturi, desi paradoxale, permit apropierea, intre anumite limite, de lumea fizicd sau de
cea psihicd. Cercetdtorii europeni, izbiti de ciudatul comportament al primitivilor, au cazut in
eroarea de a-1 explica prin diferenta de mentalitate. Intre acestia se situeaza Lévy-Bruhl care a
numit ,,prelogica” mentalitatea salbaticilor. Judecata e falsd, caci conceptul de putere sau
substantd magicd o datd interpolat gandirii primitive, aceasta devine inteligibild, logica. Doar
conceptul cu care opereaza aceastd gandire este irational in sine. Replica filosofului vizand
confuzia ,,grosolana” facuta de Lévy-Bruhl intre ,, functiile” si ,, materialul” gandirii logice este
transanta: ,, in materialul, cu care opereaza gandirea logica, avem latitudinea de a amesteca fel §i
fel de elemente sau complexe «irationaley, fara ca prin aceasta gandirea sa se altereze sub raport

logic”".
Eronata este ideea lui Ernst Cassirer despre ,, coincidenta momentelor corelative”, ce ar
caracteriza gandirea primitiva. Din punct de vedere functional, opineaza Lucian Blaga, nu poate fi
vorba de o coincidentd a partii cu intregul, a subiectului cu predicatul, a numelui cu persoana sau

a accidentului cu substanta. ,, Echivalarea” poate avea loc numai 1n situatia cand fiinta primitiva

9 Ibidem.
7 Ibidem.
7\ Ibidem.
2 Ibidem, p. 288.
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gandeste folosindu-se de conceptul puterii magice, ceea ce se intampla frecvent. Astfel, ,, Mintea
primitivului este articulata de aceeasi logica §i este inzestrata cu aproximativ aceleasi functii
categoriale, ca §i mintea civilizatului, dar primitivul opereaza materialmente incomparabil mai
frecvent decat civilizatul cu conceptul irational in sine al puterii sau al substantei magice””.
Constatam ca Lucian Blaga isi construieste teoria despre magie apeland la metoda
inductiei, la exemple, la teorii pe care, cu rigoare stiintifica, le infirma atunci cand nu corespund
principiilor sale axiologice. O data lamurita problematica puterii sau substantei magice, autorul
dezvoltd propria tezd despre ideea magicului fatd de coordonatele umane. Ca si mitul, ideea
magicului este ,,0 incercare a spiritului uman de a se transpune in orizontul misterului si de a-l
revela”’*. Numai ci revelarea este posibild partial, fiind, de fapt, ,, semirevelare” a misterului.
Spre deosebire de mit, ideea magicului nu contine aspecte plastice si Tnsufletite si nu are nici
,,configuratie vizionara”. ,, Ea e facuta in aceeasi masura din absente cdt priveste plasticitatea, §i
din prezente cdt priveste irationalitatea”””. 1deea magicului nu variazi, precum mitul, de la o
regiune la alta, de la un popor la altul, ci doar sub aspect cantitativ, in mentalitatea popoarelor sau
a indivizilor. Fara a beneficia de configuratie, de plasticitate, ideea magicului nu poate suporta
influenta categoriilor stilistice ale spiritului uman, dintr-o anumitd regiune sau epocd. Aceste
categorii le recunoastem pe ,, trupul plasmuirilor” mitologiei, artei, metafizicii sau ale stiintei
constructive. Pentru ca este ,,semirevelare”, ideea magicului nu devine niciodata ,, plasmuire”.
Daca mitul este incercare de revelare a misterului, ideea magicului e doar o prelungire a acestuia.
Totusi, incontestabil, ideea magicului are marele merit de a fixa ,, orizontul misterului” si de a
mentine treaz ,, insusi apetitul nostru de mister”. Magicul ramane In constiinta fiinfei umane o
prezenta tulburatoare. Deci, magicul este o prezentd pozitiva in aproape toate culturile. El este
,,sarea oricarei culturi”, intrucat participa ca substanta la alcatuirea ei. De aceea, magicul ,, imbiba
o culturd, nu i se «intipdreste»”’®.
Pretuirea ideii magicului genereaza o ampld argumentare despre ,,sarcina magica” ce

poate fi purtata de orice obiect insufletit sau neinsufletit, ,, sarcina” ale carei reguli de comportare

au ,, 0 necontestabild asemdnare cu legile asociatiei reprezentdrilor”’’. ,, Sarcina magicd” nu se

73 Ibidem, p. 289.
" Ibidem, p. 290.
5 Ibidem.

76 Ibidem, p. 293.
7 Ibidem, p. 306.
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supune legilor de tip ,, matematic-fizical”. Transmisibilitatea ei poate fi naturala, fara interventii,
sau ,,dirijata”, prin analogie (in cazul ritualurilor si al vrajilor). Ideea magicului acopera unele
goluri cognitive ivite mai ales intre reprezentarea constienta a unui act si realizarea lui concreta.
Fara sa converteascd misterele, aceastd , idee” ajutd la organizarea necunoscutului,
,, demonstrandu-gi cu aceasta o oportunitate functionald cu totul apreciabild”’®, numitd de Lucian

Blaga ,, locotenenta cognitiva 79

ilustratd cu hipnoza, telepatia, sugestia, cunoscute ca fenomene
parapsihologice. Functia cea mai importanta a ideii magice, functia cognitiva, reliefeazd modul
cum primitivul i tdranul ,, isi organizeaza experienta”. Cu insuficientele mijloace pe care le detin,
pe cale stiintifica ei nu ar ajunge niciodata la un rezultat concludent. Prin anticipatie, perspectiva
magica le permite ,,sa faca legaturi indraznete intre momente si lucruri, intre care, dupa metoda
stiintifica, nu se pot face legaturi decdt dupa examinarea circumspecta si izolata a tuturor
componentilor”®°. Avantajul acestei perspective rezidi in aceea ci 1i scuteste pe omul primitiv si
pe taran de dificilul ,, examen factorial”, pe care ei nu l-ar putea realiza. Factorii izolati si ascunsi
sunt inlocuifi de factorul magic. ,, Finalitatea subiectiva a gdndirii magice” este legitimata de

intro-patie, de tendinta permanenta a fiintei umane de a-si imagina lumea din exterior dupa chipul

si asemadnarea sa, de a atribui obiectului propriile sale stari, insufletindu-1.

4. ,Mitul demonicului”

O chestiune importanta a ,, mitosofiei”” blagiene o reprezinta conceptia despre gandirea
mitica si cea stiintifica si despre ,, mitul demonicului”, din studiul Daimonion (1926, 1930), care
a avut o influenta covarsitoare asupra creatiei literare a poetului-filosof.

In opinia lui Lucian Blaga, gandirea stiintifica s-a ivit dupa ce ,,geniul mitic” a creat
teogonii si cosmogonii. Desi gandirea stiintifica a incercat mereu sa dilueze creatia miticd, ea nu
se opune acesteia din urma. Ambele moduri nazuiesc la o simplificare a realitdtii, imaginile-sinteze
circumscriindu-se atat miturilor cat si gandirii stiintifice. Tocmai aceasta prezenta i-a determinat
pe unii exegeti, printre care Nietzsche, Chamberlain, Weininger sa vorbeasca despre ,, miturile”
stiintei, unele dintre acestea fiind constructiile teoretice ale ,,eterului”, ale ,,vibratiilor”, ale

,,atomilor”. Trebuie precizat cd imaginile-sinteza indeplinesc rol diferit in stiintd si Tn mituri.

8 Ibidem, p. 310.
" Ibidem, p. 309.
80 Ibidem, p. 317.
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Astfel, in stiinta, imaginea-sinteza este mai mult suportul psihologic al gandirii, ilustrarea unor

781 Intrucat absoarbe

structuri intrezarite in spatele fenomenelor. In mit, ,, imaginea e aproape totul
raporturile abstracte dintre realitdfi si beneficiazd de o mai mare independenta decat in gandirea
stiintifica. Deci, imaginea-sinteza, indispensabild atat plasmuirii mitice cat si gandirii stiintifice,
creeaza intre aceste douda moduri ,, 0 deosebire de accent”®*. Imaginea-sinteza, aflata in raport de
subordonare in cadrul gandirii stiingifice, este, in mit, suverana, are ,, o viata separata, din care esti
nevoit sd desprinzi talcul cu un nou efort intelectual”. Constatirile de pani aici il determini pe
Lucian Blaga sa afirme ca ,, trebuie sa acordam «miticului» un inteles mai larg decat se face de
obicei”,

Gandirea miticad nu inceteaza niciodatd sa existe, nici in societatea moderna, cand se
manifestd Tn genii filosofice sau stiintifice ori in ,, poefi de rasa”. Un poet nu poate gandi decat
mitic, daca el se considera intr-adevar o fiintd cu menire creatoare. Pentru a exemplifica gandirea
miticd, Lucian Blaga apeleaza la ,, feoria” goetheana a ,,culorilor”. Acestea sunt ,,fapte si
suferinfe”’, imagini revelatoare ale luminii in luptd cu intunericul. ,, Imaginea luminii se

85

concretizeaza dinamic”®, insd nu se personificd pentru a deveni mitologicd. Totusi, ea se

proiecteazi ,, pe un plan de viziune”, incit ,,o0 putem atribui gandirii mitice’*®. De asemenea, la

t”87

Goethe, demonicul este ,, 0 constructie mitica”, ,,un foarte sugestiv mit”®’, ,, 0 putere magica, un

duh pozitiv, al creatiei 88 Demonicul este un ,, element trans-uman”’, de natura cosmica, de a cirui

prezenta chiar si In regnul mineral si in cel animal Goethe nu se indoieste. El e creator, e ,, singurul

factor productiv in planul spiritualititii”® si, prin urmare, autorul lui Faust vede in orice creatie,

indiferent de domeniul caruia 11 apartine, o manifestare a unei puteri extraordinare, irezistibile.

Aceastd ,, putere magica si rard”*° poate lesne ameninta misura si echilibrul. Demonicul devine

insa fiintd numai pentru ,,imaginagia mitica”. Potrivit gandirii mitice goetheene, influenta
demonilor e cu atat mai mare cu cat omul este ,, mai superior”, genial. Mitul goethean se regaseste

in unele personalitafi ale umanitatii, in care demonicul a devenit fatalitate de neinlaturat: Rafael,

8 Lucian Blaga, Daimonion, in vol. Zdri si etape, Editura Minerva, Bucuresti, 1990, p. 174.
82 Ibidem, p. 175.

8 Ibidem.

8 Ibidem.

8 Ibidem.

8 Ibidem.

87 Ibidem, p. 174.

88 Ibidem, p. 176.

8 Ibidem, p. 214.

0 Ibidem, p. 179.
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Mozart, Byron, carora, dupa Lucian Blaga, li se alaturd Van Gogh, Gauguin, Rimbaud, Verlaine,
Radiguet.

Gandirea lui Goethe este fara indoiald , gdndire mitica”, prin aceasta Lucian Blaga
intelegand 1n primul rdnd modul de a cuprinde intr-o imagine globala un complex de fenomene:
,,Ni se pare aproape inutil sa precizam ca si Goethe isi da, desigur, perfect seama ca vorbeste in
termeni mitici despre fapte in sine misterioase, pentru care stiinta insasi era in imposibilitate de
a gasi alfi termeni mai buni. In cele din urmd, intreg acest complex de fenomene: instinct creator,
putere fascinanta de inrdurire, intuitie divinatorie, ritm vehement de viata, ni se pare circumscris
prin cuvantul «demonicy cu un nume, pe care in zadar il cautam in alta parte mai sugestiv, iar
imposibilitatea organica de a trai altfel decadt traiesti, e mai expresiv cuprinsa in cuvantul

791 Inrauririi demonicului Goethe fi

fatalitate decdt in acel de determinism fiziologic, de pilda
atribuia toate creatiile culturale ale omenirii, ce nu se pot rationaliza. Cu sigurantd, mitul e mai
aproape decat stiinta de tainele existentei, pe care nu le poate epuiza.

Intre creatia miticd si gandirea abstracta propriu-zise, Lucian Blaga introduce o ,, varianta
mixtd”, numiti ,, gdndire miticd”, in care ,,abstractiunea si miticul isi {in oarecum echilibrul?.
,,A gandi mitic” nu inseamnd pentru filosoful culturii, nici a gandi propriu-zis, nici a crea mituri,
pentru cad ,, gandirea mitica se deseneaza pe ambele planuri, pe cel al gandirii si pe cel al
mitului”®>. In cadrul acestui tip de gandire, mitul nu se ridica pana la ,, personificare” si nici
gandirea pana la pura abstractiune. Deci, pldsmuirile gandirii mitice sunt intuitive si palpabile intr-
o mai mare masura decét creatiile gandirii pur conceptuale, insd nu au concretetea mitului propriu-
zis. Gandirea mitica circumscrie puteri impersonale, ipostaze, entitdfi, energii, care ,,evocd o
atmosfera mitica” prin numele ce li se atribuie. Imaginea, redusa la o singura virtute, a puterilor
despre care vorbeste, deosebeste gandirea mitici de , mitizarea” propriu-zisi. In conceptia
blagiana, , puteri impersonale” sunt ,, apollinicul”, , dionisicul”, invocate de Nietzsche in
Nasterea tragediei pentru a lamuri cultura greaca si ,, fausticul . Aceste ,, entitati”’, cum le numeste

794 ce nu ating ,,personificarea”. Apollinicul

Lucian Blaga, reprezinta ,,ganduri vivificate
defineste ,, puterea impersonald creatoare de opere”, idei si fapte, atribuitd zeului Apollo, toate

fiind caracterizate prin echilibru si ,, luminoasa plasticitate”. Corespunzator zeului Dionysos este

o' Ibidem, p. 183.
2 Ibidem, p. 175.
% Ibidem, p. 216.
%4 Ibidem, p. 217.
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., dionisicul”, acea putere irationald ce confera fiinfei umane putinta de identificare, in timpul
extazului, cu Totul cosmic. In filosofia culturald a lui Spengler, fausticul reprezinti setea de
dezmarginire si eterna cautare, aspecte definitorii pentru cultura occidentala. Acestor ,, puteri” li
se adauga demonicul goethean, produs al gandirii mitice, care se apropie de mitul propriu-zis mai

mult decat ,, apollinicul” si ,, dionisicul”.

5. Arta, etnic si mit

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

Legatura dintre arta, etnic si mitologie izvoraste din ,, matricea stilistica” modelatoare, din
,,categoriile abisale”, dar nu ca o limitare a artei, nu ca un ,,imperativ categoric”. $i pentru ca
teoria sd-si gaseascd intr-adevar valabilitatea, Lucian Blaga analizeaza critic, apeland la metoda
inductiei, trei dintre teoriile care au reliefat eronat ,, impletitura” celor trei factori si dozajul lor. E
vorba de conceptiile lui Hegel, din al carui punct de vedere arta ar trebui anexata mitologiei clasice,
dar nu celei etnice, ale lui Nietzsche care considera ca arta si cultura dobandesc un stil unitar
datoritd unei mitologii centrale si, In ceea ce priveste a treia teorie, e vorba de incercarea, in unele

state, de a impune in mod dictatorial o unitate de cultura.

%5 Lucian Blaga, Artd §i valoare, in Opere, vol. 10, Trilogia valorilor, Editura Minerva, Bucuresti, 1987, p. 619.
% Ibidem.
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In opinia hegeliana, arta si mitul, in general, sunt ,, fuze depdsite ale ideii absolute”®’, dar,
pe de alta parte, arta si miturile grecesti reprezinta ,, cea mai desavarsita realizare a ideii, in ordine
artisticd si mitologica”®®. Replica e formulatd tdios: , arta nu reprezintd o fazd depdsitd a
omenirii”*°, spune Lucian Blaga, cici ea ca incercare de a revela misterele e intotdeauna o aparitie
actuala. Mitologia greaca nu are dreptul de a detine exclusivitatea si, daca intre arta si mitologie
se impune o legatura, atunci trebuie avute in vedere toate mitologiile. E necesar ca artistul sa creeze
potrivit categoriilor stilistice existente in inconstientul sau, liber ,,sad atace orice subiect” $1 mai
ales sa facd apelul la mituri, pentru ca opera lui sd fie viabila.

Conceptia lui Nietzsche despre mit si cultura isi are germenii in idealismul german, clasic-
romantic, ce visa o unitate culturald fundamentata pe mitologie, avand ca model asa-zisa unitate a
culturii grecesti. Dezamagit de lipsa unei unitati de stil a culturii din vremea sa, autorul studiului
Nagsterea tragediei si-o explica prin inexistenta unui ,,mit”’ central, unic. Nietzsche, ca si ceilalti

idealigti germani-Holderlin, Schelling, Hegel — a devenit, fard indoiald, ,,jertfa unei erori

fundamentale'*

privind viziunea asupra mitului §i a culturii, deoarece, afirma Lucian Blaga,
,, Unitatea unei culturi nu implica existenta unui «mit centraly, ci e conditionata, in primul rand,
de existenta unei matrici stilistice, incongstientd, de un pronuntat caracter colectiv’'°!. Cu privire
la cultura greaca, ganditorul, roman constatd existenta unui ,, mit central” unitar de la Homer la
tragici, de la Hesiod la Platon si Aristotel, insd aceastd mitologie ,, centrala”, ,,unica”, nu
reprezinta factorul unitatii culturale; mai degraba este ea insasi un rezultat special al unei ,, matrice
stilistice colective de o particulard componenta”'®. De aceastd , matrice” sunt determinate
aspectele stilistice ale mitologiei grecesti, amintite de noi 1n acest capitol, dintre care un rol de

’

importantd majord il detin ,,categoria tipizarii” ce infrana , pofta variatiunilor” si orizontul
limitat. Prin urmare, e lesne de observat de ce aceastd mitologie se caracteriza prin ,, unitate”. Si
la popoarele germanice s-ar putea vorbi de o unitate a mitologiei, afirma filosoful culturii, insa
doar de o ,, unitate de stil”’, caci in ceea ce priveste continutul, mitologia germana s-a dovedit mai
diversificata, mai individualizatd, dupa regiuni, deci mai bogatd 1n variante decat cea a grecilor.

Diversitatea mitologiei germanice este ,, efectul particularitatilor stilistice dominante. orizontul

97 Ibidem, p. 620.
% Ibidem, p. 621.
9 Ibidem.
190 Ibidem, p. 623.
101 1hidem.
192 1hidem.
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infinit” §i tendinta catre ,, individualizare”. Concluzia lui Lucian Blaga e cat se poate de clara:

teoria nietzscheand ,,vede lucrurile foarte stramb, aproape pe de-a-ndoaselea”'®

, pentru ca
,,matricea stilistica”’, inconstienta si ,, de un pronuntat caracter colectiv” garanteaza unitatea unei
culturi si nu existenta unei ,, mitologii centrale”, ,, unice”. Pe de alta parte, diversitatea mitologica
nu influenfeaza negativ unitatea stilistica a unei culturi. De aceea, impunerea fortatd a unui mit nu
ar favoriza unificarea culturii, ci ar provoca sterilizarea ,, matricei stilistice” $i a puterii creatoare.
Prin afirmarea unei singure mitologii s-ar ajunge la un rezultat dezastruos, deoarece ,, prin fixare
duhul creator se anuleazd singur”'**.

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

’

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

situatd intre ,, mitosofia” i mitopoetica blagiana.

O alta interpretare conferita mitului din perspectiva istoriei religiilor, care a avut un
puternic ecou in cultura mondiald a secolului trecut, a fost realizata de Mircea Eliade. Prin teoriile
sale, accentueazd functia arhetipald a mitului, “model exemplar”, ale carui semnificatii se pot
schimba de-a lungul timpului, cu putere de actualizare si inepuizabil mesaj. Prin reintoarcerea “illo
tempore”, In universul primordial, omul isi exprima dorinta de certitudini, nevoia de simboluri
perene. Aceastd “eterna reintoarcere” semnifica totodatd intoarcerea la izvoarele vietii si
incercarea de a recrea lumea, de a reconstitui perfectiunea originara.

In studiile sale, Mircea Eliade se referd nu doar la miturile originii, ci i la mituri ale

innoirii, ale “eternei reintoarceri”, ale creatiei, la mitologia memoriei i a uitarii. Pentru renumitul

193 Ibidem, p. 624.
104 1hidem.
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savant, mitul este o realitate extrem de complexa, ce nu poate fi prinsa intr-o simpla definitie. Dar,
apeland la procedeul caracterizarii, defineste mitul astfel: “mitul povesteste o istorie sacra,
relateaza un eveniment care s-a petrecut in timpul primordial, timpul fabulos al inceputului...Cu
alte cuvinte, mitul istoriseste cum, gratie ispravilor fiintelor supranaturale, o realitate a capatat
existentd, fie ca realitate totala, Cosmosul, sau numai un fragment: o insuld, o specie vegetala, o
comportare uman, o institutie. El este deci intotdeauna povestea unei creatiuni”>!.

In studiul Aspecte ale mitului, Eliade mai subliniaza ca, pentru acei plasmuitori din vremea
primordiald, mitul este considerat istorie adevarata, realitate vie, nu fictiune, ci eveniment originar
de care depind societatea si destinul fiintei umane. Pentru omul primitiv, universul sacru este insusi
universul real. Creatorul anonim crede in existenta ispravilor pe care le nareaza si le distinge “de
fabule sau basme”, numite “istorii false”.

In intelegerea mitului de citre Mircea Eliade au fost sesizate unele carente, cici miturile
sunt fenomene de o extraordinara complexitate, semnificand si cunoastere, norme de reflectare,
traire, nu doar “istorie sacra”. Asa cum remarca Nicolae Balota, gandirea mitica nu este lipsita de
temporalitate, omul arhaic nu traieste in afara timpului. Structura timpului sau este duala, sacra si
profand. Timpul mitic e o prezentd in continud repetitie. Trdirea mitica este traire in prezent. Prin
repetarea sacrului, fiinfa care traieste mitul Incearca sa realizeze exemplaritatea. Este adevarat ca
orice teorie 1si are minusurile ei, dar studiind mitul, Mircea Eliade a avut in vedere in primul rand
sacralitatea lui si a facut o “incercare de a da o definitie mitului”, recunoscand ca nu se poate gasi
o singura definire a acestei ample notiuni, susceptibild de a cuprinde toate tipurile mitului si toate
functiile sale, intrucat “mitul este o realitate extreme de complexa, care poate fi abordata si
interpretata din perspective multiple si complementare.”

Savantul se limiteaza la aspectul magic-religios al mitului, pentru ca functia religioasa
raspundea cerintei omului din societatile primitive de a cunoaste natura, de a o imblanzi.

El a protestat impotriva sociologismului, a psihanalizei, a ,,reductionismelor” din prima
jumitate a veacului XX. In cercetarile sale, Eliade face abstractie si de conditionirile social-
istorice ale mitului. Consideram ca a trasat, cu buna stiintd, anumite limite investigatiilor lui,

tocmai pentru a acoperi stiintific acele aspecte pe care le-a considerat esentiale.

31 Mircea Eliade, Aspecte ale mitului, Editura Univers, Bucuresti, 1980, p. 15.

37



Din punct de vedere istoric - observa istoricul religiilor-, faptele mitice se situeaza intr-o
epoca neprecizata, greu de determinat. Ele apartin eternitatii si raspund nostalgiei omului de a se
regdsi mereu in centrul lumii.

Mircea Eliade reliefeaza situarea mitului sacru in durata eterna: “dorintei de a se gasi In
mod permanent si spontan intr-un spatiu sacru ii corespunde dorinta de a trai mereu- datoritd
repetitiei unor gesture arhetipale- in eternitate”.

Prin sacralitate- ca element mitic definitoriu- ni se dezvaluie esentialul: “omul societatilor
arhaice are tendinta de a trai cat mai mult in cuprinsul sacrului sau in intimitatea obiectelor
consacrate. Aceasta tendintd este comprehensibila: pentru primitivi, ca si pentru omul tuturor
societatilor premoderne, sacrul este echivalentul puterii si in cele din urma al realitafii prin
excelentd”. Deci, mitul ne ofera fapte originare exemplare §i Tnsumeaza fenomene naturale in
unitatea cosmica inchegatd armonios.

Istoricul religiilor nu omite sa evidentieze si functia etica a mitului. Din Aspecte ale mitului
aflam ca “mitul povesteste asa-zisele gesta ale fiintelor supranaturale §i manifestarea puterilor
lor sacre” si, prin urmare, “el devine modelul exemplar al tuturor activitatilor omenesti
semnificative”. Mitul urmareste modelarea. Propunand un model exemplar al comportamentului
uman, el are valoare exemplara. In conformitate cu anumite norme etice, mitul furnizeaza moduri
de comportament. Prin urmare, sub forma mitica sunt exprimate adevaruri cu privire la activitatea
practica umana. Indiferent de perioada istoricd strabatutd de umanitate, mitul s-a dovedit un
element esential de cultura, de civilizatie. De aceea, la aceastd “realitate vie” niciodata “ nu
incetam sa recurgem”. Fara a se reduce la o simpla desfasurare de imagini, mitul este “o adevarata
codificare a religiei primitive si a intelepciunii practice”.

Ce inseamna pentru Mircea Eliade a cunoaste miturile? Inseamna nu numai a afla
originea lucrurilor, a fenomenelor, ci si depasirea cronologiei si patrunderea intr-un timp care este
“recuperabil la infinit”. Astfel, ajungem la o cunoastere pe care o “trdim” in chip ritual.

Orice istorie mitica prelungeste cosmogonia care devine pentru creatie un model exemplar.
Timpul mitic e considerat timp cosmic, timp “circular”, in care viata poate fi mereu recreata, dar
nu “repetata”.

Scurgera timpului implica indepartarea de origini, de perfectiunea initiald. Pentru ca ceva
nou sa poata incepe e necesar ca ramasitele vechiului sa fie nimicite complet. Aceasta este esenta

mitului “innoirii”, al “perfectiunii Inceputurilor”.
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In atentia lui Mircea Eliade se afli si mitologia memoriei si a uitdrii. Astfel, in
mitologia indianad “uitarea” este echivalenta cu “somnul”, dar si cu “orbirea” si “pierderea de sine”.
Prin rememorare se poate ajunge la Intelepciune, la “desteptare” prin care este cu putinta izbavirea.
Uitarea devine echivalentul ignorantei, al captivitatii si al mortii.

In mitologia greacd, a rememora inseamni a urca pana la izvor, pentru a descoperi
originarul, realitatea primordiald din care cosmosul a aparut, realitate de care sunt tainic legate
strafundurile fiintei.

Miturilor “memoriei” le revine misiunea de “a trezi” constiinta unei “alte lumi”, de a
reprezenta un univers “al realitatilor absolute” din adancurile temporale.

Mitul a calauzit omul si a conferit semnificatie existentei sale. Prin modelul exemplar —
revelat de mitul cosmogonic- omul devine la randul sau creator.

Lumea in care mitul e “viu” e una “deschisa”, chiar daca in acelasi timp “cifratd” si
“misterioasd”. Acest cosmos “articulat si semnificativ’- care este lumea- se vadeste a fi un limbaj
ce vorbeste fiintei umane prin “structurile si ritmurile sale”.

In capitolul Mituri si mass-media, Mircea Eliade opineazi ca functia literaturii se
apropie de aceea a mitologiilor prin “iesirea din timp” realizata prin lectura. Astfel, depasim timpul
personal si cel istoric si ne cufundam intr-un timp “transistoric”.

In studiul din 1957, Mitul eternei reintoarceri, cunoscutul exeget susfine ca un act

9

devine real numai daca “imitd” sau “repetd” un arhetip. Deci, “realitatea se dobandeste exclusiv
prin repetare sau participare”. De aceea, orice sacrificiu care il repeta pe cel initial coincide cu el
si e savarsit in momentul mitic al primordialului. Astfel, timpul profane este abolit, iar
“proiectarea” fiintei umane Tn mitic se poate face numai “la intervale esentiale, adica in cele in
care omul este cu adevarat el Insusi: in momentul ritualurilor sau al actelor importante(alimentatie,
generare, ceremonii, vanatoare, pescuit, razboi, munca)”. In rest, existenta fiintei umane se petrece
intr-o durata fara semnificatie, in timpul profan.

De asemenea, Eliade considera ca prin repetare se ajunge si la transfigurarea istoriei in mit,
marii suverani(Darius, Faraonul din Cartea lui Apophis) fiind, de fapt, imitatorii unui erou
primordial. Datorita memoriei populare care aplica o interpretare a evenimentelor si personajelor
din istorie bazata pe analogie, se ajunge “la metamorfoza unui personaj istoric in erou mitic”.

Mitizarea 1nsa se realizeaza dupa un model exemplar, protagonistii fiind “facuti sa semene” cu eroi

ai mitologiei.
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Memoria colectiva este insa anistorica si nu inregistreaza decat acele evenimente care se
apropie de un model mitic. In timp ce omul arhaic se dovedeste un veritabil creator, omul modern
— afirma istoricul religiilor- “nu se poate numi decat creator de istorie”, deoarece an de an ia parte
la “repetarea cosmogoniei”, a actului creator prin excelenta.

Cert este ca mitul constituie o permanenta a culturii umane, un triumf al spiritului omenesc.
Mircea Eliade a dovedit, prin exegezele sale, ca mitul originar exprima o “realitate vie”, care se
poate “ reconstitui” prin intoarcerea la cele mai indepartate trepte din evolutia constiintei umane.
Ca atare, si mitul ca arhetip si mitul ca opera de arta trebuie raportate la mitul originar, pentru ca
acesta ne ofera o imagine ideala si pastreaza ascuns misterul Genezei.

Studiile Iui Mircea Eliade despre mit sunt opere de profunda eruditie, in care viziunea
personald a ilustrului istoric al religiilor domina impresionantul material documentar studiat in
marile biblioteci ale lumii. Sunt si rdman carti de referinta pentru toti aceia care manifesta interes
pentru mit si problematicile lui.

Mitul, “realitate culturala™ atat de complexa, “element esential al civilizatiei omenesti”,
rod al jocului imaginatiei, care transforma lumea si realitatea, va fi In permanenta un teren pentru
investigatie si analiza. Cu sigurantd, etapa ultima a cercetdrii mitului nu va fi atinsa niciodata,
pentru ca el va fi mereu modificat de noi generatii, adaptat progresului intelectual si asimilat cu
alte mituri. Viitorul il va schimba, il va modela atata timp cat omul va pastra dorinta de a gasi

raspunsurile la interogatiile privind originea, conditia si destinul sau.

MITUL CAUTARII NEMURIRII

Fiinta umana a cautat dintotdeauna raspunsuri si explicatii privind rolul sau
in lume, cunoasterea de sine, relatia sa cu o Instanta Superioara Creatoare a tuturor
celor ce sunt. Obsedanta problematicd a omului o reprezinta, insa, reflectarea duratei
temporale in sufletul si constiinta sa, trecerea inexorabild a timpului — propria-i
inventie care a devenit cel mai temut dusman mut si impasibil. Trdind inca de la
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nastere “sentimentul tragic” al timpului, omul nu inceteaza sa caute si sa spere ca va
gasi “exilirul” sau fantana” sau taramul” tineretii eterne, intrebandu-se ca Fernando
Pessoa: “Cu ce este mai bund eternitatea pietrei din stalpii Piramidei, decét
eternitatea din gandul lui Shiva? Cu ce este mai buna téria cerului, decét taria unui
cuvant care il trezeste pe Domnul din visul omului?”>?,

Din timpuri primordiale, omul a dorit sa fie fericit si, pentru aceasta, a
incercat in diverse moduri sa afle “misterul” eternitatii. De aceea, - noteaza Yuan
Ke in Miturile Chinei antice - , oamenii din vechime “beau roud, inghiteau aer si, in
fiecare zi, indltand fata spre soare, faceau exercitii de respiratie adanca. Bunaoara,
unii se hraneau cu plante si minerale ce simbolizau puritatea, ca, de exemplu, cu
crizanteme, jad, aur, chinovar etc. sau se straduiau ca trupul sa le devina usor si sa
poata zbura, drept care nici macar cu grane nu se hraneau, ci inghiteau doar aer si
elixirul vietii vesnice sau se hraneau cu leacul nemuririi, studiind totodata si
alchimia. Cei mai nerabdatori foloseau metoda relaxarii, isi dadeau foc sau se
injunghiau cu sabia, pentru ca sufletele sa li se inalte la cer, socotind ca astfel vor
deveni nemuritori si vor trdi vesnic in paradis.”?

Misterios si totodata captivant, timpul a fost perceput de gandirea mitica ca o
realitate primordiald, incarcatd cu valente sacre. Comparativ cu omul societatii
moderne si postmoderne, care percepe timpul linear, ca duratd ireversibila si
irecuperabila, omul societatilor arhaice, creator de mituri si trditor in orizontul
misterului, 1-a conceput ciclic, reversibil si recuperabil prin practicarea riturilor. Asa
cum opineaza mitologul Victor Kernbach, “acel timp primordial, stramosesc, numit
de un trib australian «vremea visului» (alcheringa), persista oriunde in constiinta
mitologica a omenirii; el este timpul dintru inceput §i, ca atare, sacru, illud tempus,
die Urzeit, care precede timpul profan, timpul empiric.”*

Incercarea fiintei umane de a gdsi nemurirea este reflectati in creatii literare
populare de o vechime considerabild. Prima si cea mai cunoscuta este Epopeea lui
Ghilgames, apartinand mitologiei sumero-babiloniene, datatd in mileniul III i. Hr.
Personaj istoric (potrivit cercetdrilor efectuate de istorici), rege al cetatii sumeriene

32 Fernando Pessoa, Cartea nelinistirii, Editura Fundatiei Culturale Roméne, Bucuresti, 2000, p. 188.
33 Yuan Ke, Miturile Chinei antice, Editura Stiintifica si Enciclopedici, Bucuresti, 1987, p. 271.
34 Victor Kernbach, Universul mitic al romanilor, Editura LUCMAN, Bucuresti, f.a., p. 363.
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Uruk, Ghilgames — “un erou tipic al unei civilizatii evoluate™3?

, erou de natura partial
divind - este cel dintai (despre care stim) care cautda nemurirea. Moartea prietenului
sau, uriasul Enkidu, genereaza in sufletul lui nelinisti ontologice: “Cand am sa mor,
eu n-am sa fiu ca Enkidu?”. Revelatia propriului destin, a finitudinii, il determind sa
actioneze si pleacd in indepartatul tinut al stramosului Utnapistim, supravietuitorul
Potopului, caruia zeii 11 daruiserd nemurirea. Dupa lupta cu leii si parcurgerea a
doudsprezece leghe prin intuneric, eroul ajunge la marea care inconjoarda pamantul
si std de vorba cu hangita Siduri. Aceasta incearca sa-1 convinga sa renunte la dorinta
lui de a traversa apele pline de primejdii ale oceanului cosmic, pe care nu le poate
trece decat Samag/ Soarele. Siduri ii releva, de asemenea, adevarul despre soarta
perisabild a fiintei umane: “Viata vesnicd, pe care o urmaresti, n-o vei afla./ Cand
zeii au faurit omenirea,/ au harazit oamenilor moartea./ Viata vesnica au pastrat-o
pentru ei!” (Tableta X). Eroul ajunge in cele din urma la Utnapistim caruia zeii i-au
daruit nemurirea. El 1i spune lui Ghilgames ca ar putea vorbi cu zeii in favoarea sa.
Se impune, insd, o conditie, s anume ca Ghilgames sa ramana treaz sase zile si sapte
nopti. Aceasta nu este indeplinita, intrucat eroul adoarme si se trezeste abia Tnaintea
celei de a saptea zile. Astfel, el nu poate obtine nemurirea, dar Utnapistim 1ii
destdinuie secretul plantei reintineririi, care creste in adancul oceanului. Ghilgames
o culege si intentioneaza sd o pastreze pentru mai tarziu, cand va avea nevoie de ea.
Insa, un sarpe, atras de mirosul plicut al plantei, o furd in timp ce el se scalda intr-
un izvor. Ca atare, Ghilgames nu se va putea bucura nici de tinerete eterna, destinul
sau ramanand pecetluit ca al oricarui muritor.

Tema miticd a cautarii nemuririi este prezenta iIn mitologia irlandeza, in saga
Peripetiile lui Brain, fiul lui Febail (Imram Brain maic Febail). Eroul, fiul regelui
Febail, afla de la o femeie frumoasd din misterioasa insuld Emain, ca acel spatiu
este unul binecuvantat, paradisiac, nefiind cunoscute minciuna, tristetea, rautatea,
moartea, bolile, batranetea. Dornic sa ajunga acolo, el porneste in urmatoarea zip e
mare, insotit “de trei ori cate noud barbati”, in fruntea fiecarui grup fiind “unul din
fratii sai de lapte si din cei de-o varsta cu el”. Curand au ajuns la o insuld “unde o

mare multime de oameni radea in hohote cu gura pana la urechi”, céarora li s-a

35 loan Petru Culianu, Cdldtorii in lumea de dincolo, Editura Nemira, Bucuresti, 1996, p. 79.
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alaturat unul dintre membrii echipajului lui Brain. Acea insulda se numea Insula
Bucuriei. Calatoria lor continud si ajung in scurta vreme la Insula Femeilor, unde
sunt intdmpinati de regina acelui loc. Timpul petrecut pe insuld li s-a parut foarte
scurt, Brain si oamenii sai avand impresia ca s-a scurs doar un an de zile, desi
trecusera foarte multi ani. Pentru ca unul dintre insotitorii lui Brain, Nechtan, fiul lui
Colbrain, este cuprins pe neasteptate de dorul de casa, decid ca toti sa se intoarca pe
pamantul natal, in Ulster. Regina Insulei Femeilor nu reuseste sa 11 convinga sa
renunte la decizia lor, insa 11 sfatuieste “sa se fereasca a atinge cu piciorul pamantul
de bastind”. Ei au navigat pana au ajuns in satul numit Capul Brain si eroul afld de
la localnici ca despre peripetiile lui Brain ei au auzit din legende. Fara a tine seama
de sfatul reginei din Insula Femeilor, Nechtan sare din luntre pe tarm si se prefacu
imediat “intr-o movild de pulbere, ca si cum trupul i-ar fi zacut in pamant sute de
ani. Apoi Brain le impartasi tuturor celor adunati peripetiile sale, de la inceput pana
in clipa aceea. Dupa aceea 1si lud ramas bun de la ei, asa ca nu se mai stie de atunci
nimic despre drumurile lui raticitoare.”¢

Dimensiunea mitica a atingerii nemuririi este, de asemenea, substantializata
in povestea japoneza a lui Urasima Taro, inclusa in antologia poetica Manyosiu, din
secolul al VIII —lea. Actantul, un om de conditie modesta, pescar care locuia in satul
Mitsunowe din provincia Tanko, accede in spatiul nemuririi fard a ramane acolo.
Urasima Taro nu este stdpanit de ndzuinta atingerii nemuririi, nu are nelinisti
ontologice precum Ghilgames. Ajunge in locul unde nu exista moarte ca urmare a
propunerii facute de o broasca, careia ii salvase viata, de a-l1 duce in adancuri, la
palatul Dragonului, zeu al marii. Asadar, broasca este catalizatorul evenimentialului,
al intregului parcurs existential al eroului. Accederea sa in acel spatiu reprezinta, de
fapt, rasplata pentru fapta sa, cum 11 marturiseste fiica Dragonului, preafrumoasa
Otohime: “Iti multumim, gloriosule Urasima, ¢ ai binevoit si poftesti la noi.
Scapandu-i broastei testoase viata, ai facut o faptd mare in folosul impatiei noastre.
Asa cd te-am poftit ca sa-{i mulfumim cu ce vom fi in stare si noi. “3’ Urasima este
impresionat de frumusetile deosebite ale palatului si de gradina acestuia, caci “in

latura de rasarit era primavara, cu visini si pruni inflorifi si cu privighetori cantand

36 Apud Victor Kernbach, Miturile esentiale, Editura Stiintific si Enciclopedicd, Bucuresti, 1978, pp. 378-382.
37 Ibidem, p. 374.
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din frunzisul de smarald; in latura de miazazi era vara, cu ierburi crescute navalnic
si cu cantec de lacuste si greieri; in latura de apus era toamna, cu fosnet din frunzele
rosii ale artarilor si cu crizanteme inflorite; in latura de miazénoapte era iarna, cu
pomi scufundati In zdpadd, cu rauri si paraie ferecate in sundtoare gheata
stravezie.”*® Timpul este aici mitizat, intrucat curgea “nebagat in seama, ca intr-un
vis fermecat”, insd dimensiunea memoriei se activeaza inopinat, iar gandul la parintii
ramasi in lumea pimanteand genereaza dorinta reintoarcerii. In momentul plecarii
primeste de la Otohime “o besactea frumoasa” si este avertizat sa nu o deschida
niciodatd, pentru ca “altfel e prapad”. Ajuns in locurile natale, constata ca totul este
schimbat. Afld ca de la plecarea sa au trecut sapte sute de ani. Intristat, pentru ci in
lumea careia i1 aparfinuse este un strain, deschide cutia oferita de Otohime, din care
se ridica un nor de fum. Imediat ce il atinse, Urasima imbatrani si muri. La fel ca
Nechtan, trdieste experienta tineretii vesnice, dar nu o poate pastra din cauzd ca
incalca o interdictie, s1 anume aceea de reintra in contact cu lumescul care este
perisabil, caci cuprinde in sine germenii mortii.

Prezenta si Tn mitologia chineza, vietnameza, tema cautarii nemuririi poate fi
intdlnita si Tn mitologia romaneasca, in basmele Tinerefe fara batranete si viata fara
de moarte (din culegerea Legende sau basmele romdanilor de Petre Ispirescu) si Trei
copii saraci (din antologia Povesti populare romanesti de Cristea Sandu-Timoc), cu
precizarea ca “forma romaneasca are o originalitate care, probabil neexcluzand unele
contamindri, se sprijind insd pe un substrat arhaic local.”*

Cercetarile arheologice efectuate in ultimul secol in spatiul romanesc releva
faptul ca stramosii nostri, dacii, au fost interesati de problematica timpului, dovada
fiind sanctuarele dreptunghiulare de la Sarmizegetusa (cetatea-capitald a Daciei),
cadranul solar de la Histria (care indica orele, lunile, debutul anotimpurilor, precum
si coeficientul de descrestere a zilei dupa solstitiul de vara si de crestere a acesteia
dupa solstitiul de iarnd). La acestea se adaugd informatiile existente in cartile
scriitorilor antici Herodot, Strabon, Platon. In Istorii, Herodot afirma ca getii/ dacii
credeau in nemurire: ,,credinta lor este cd ei nu mor si ca cel care piere se duce la

Zalmoxis, o fiinta divina (daimon)”, initial mare preot al dacilor si apoi ridicat la

3 Ihidem, p. 375.
3 Victor Kernbach, Universul mitic al romdnilor., ed. cit., p. 364.
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rang de zeitate. Dupa intoarcerea sa din Grecia (unde a fost discipol al lui Pitagora),
cunoscind ,,modul de viata ionian si niste moravuri mai de soi decit cele din Tracia,
a cerut sa 1 se cladeasca o sala de primire unde le oferea ospete cetatenilor de vaza;
in timpul ospetelor 1i invata ca nici el, nici oaspetii sai, nici urmasii lor nu vor muri
vreodata, ci numai se vor muta 1n alt loc unde, traind pururi, vor avea parte de toate
bunurile. n tot acel rastimp cit isi gizduia oaspetii, vorbindu-le astfel, el diduse
porunca sa 1 se facd o locuintd subterand. Cind a fost gata locuinta, a disparut si el
din mijlocul tracilor, coborind in adincimea incdperilor subpdméantene, unde a stat
ascuns trei ani. Tracii I-au regretat si 1-au bocit ca pe un mort. Dar 1n anul al patrulea
el s-a ivit iardsi dinaintea tracilor, ficandu-i astfel sa creada tot ceea ce le spunea.”*’
Prin urmare, se poate constata ca dacii aveau o conceptie proprie asupra ideii de
timp. Acesta era perceput ca fiind circular (deci reversibil) si chiar infinit, avand in
vedere credinta lor ca tanarul ales pentru rolul de sol, care era aruncat in sulite,
ajungea viu la zeul Zamolxis.

Este stiut faptul cd gandirea mitica percepea timpul ca reversibil, intrucat prin
ritual el putea fi recuperat, retrait. Acest timp era sacru, anistoric, preludand timpul
obiectiv, biologic, profan. Aceasta conceptie este atat de bine reflectata in naratiunile
mitice, in basmele populare. In spatiul epic al imaginarului, discursul “se tese” cu
“mestesug”, In “cheie” enigmaticd, adeseori punand in dificultate modul nostru
obisnuit de gandire, o gandire ancorata in realitatea imediata.

Un basm atipic in literatura populara romana, care releva tema cautarii
nemuririi, este Tinerete fara batrdanete si viata fara de moarte. Auzit in copilarie,
cand 1 l-a povestit tatal sau, Petre Ispirescu l-a publicat initial in ziarul “Taranul
roman” (1862) si apoi in antologia sa Legende sau basmele romanilor (1872, 1882).
Singular in folclorul romanesc prin stranietatea lui, prin valentele filozofice pe care
le cuprinde, prin devierea de la schema stereotipd a basmului, acest text literar,
asupra caruia Petre Ispirescu a intervenit din punct de vedere stilistic, a generat
numeroase comentarii din partea oamenilor de culturd ai spatiului romanesc:
Constantin Noica, Mircea Constantinescu, Lazar Saineanu, Victor Kernbach, Maria
si Mircea Muthu, Adrian Alui Gheorghe.

40 Herodot, Istorii, vol. 1, Editura Stiintifici, Bucuresti, 1961, pp. 345-346.
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Aceasta creatie literara este una cu “talc”, foarte bine mestesugita in planul
discursiv si al universului de simboluri. Cred ca poate fi consideratda o veritabila
etopee populara. Continutul textului este urmatorul: un impdarat si o imparateasa,
“tineri s1 frumosi”, is1 doreau copii, dar, in zadar s-au dovedit incercarile si sfaturile
vracilor, ale filozofilor. Auzind de “un unchias dibaci” dintr-un sat apropiat, au mers
sa 11 solicite leacuri. Acesta le da leacurile necesare celor doi si 11 avertizeaza ca vor
avea un copil, “un Fat-Frumos si drigastos”, insd nu vor avea parte de el. Inainte de
a se naste, “copilul se puse pe un plans, de n-a putut nici un vraci sa-1 impace”.
Copilul nu inceta sa plangd pand cand imparatul i-a promis “tinerete fara batranete
si viatd fara de moarte”. O saptdmana a fost mare veselie in imparatie pentru nasterea
lui Fat-Frumos. Calitdtile sale deosebite dovedite in copildrie ii conferd un statut
aparte printre ceilalti copii de varsta lui. Insi, la implinirea varstei de cincisprezece
ani, i-a cerut imparatului sa ii dea ceea ce i-a promis la nastere. Intrucat imparatul
nu are posibilitatea de a 1si onora promisiunea, Fat-Frumos i spune ca este nevoit sa
cutreiere lumea pentru a gasi “tinerete fara batranete si viata fard de moarte”. A mers
in grajdurile imparatesti si a ales pentru caldtoria sa “un cal rapciugos si bubos si
slab”, care , de fapt, fusese al imparatului, in tinerete. La sugestia calului miraculos,
a luat de la impdrat palosul, sulita, arcul, tolba cu sageti si hainele pe care acesta le-
a purtat cand era tanar. Timp de sase sdaptamani a ingrijit calul si 1-a pregatit pentru
drum, a lustruit armele si a curatat hainele. A treia zi a plecat. La marginea imparatiei
tatdlui sau 1si imparti avutia la ostasii pe care ii avea cu el si i-a trimis pe acestia
inapoi. El si-a oprit doar merinde cat putea duce calul. S-a indreptat catre rasarit si a
mers trei zile si trei nopti pand a ajuns “la o campie intinsa unde era o multime de
oase de oameni”. Calul 1-a instiinfat ca se afla pe mosia Gheonoaiei, o fiinta foarte
rea care ucide pe oricine calcd pe teritoriul ei. Gheonoaia fusese femeie, dar
blestemul parintilor pe care nu i-a ascultat a transformat-o in fiinta hidoasi. In
urmatoarea zi, in timp ce se apropiau de o padure a aparut Gheonoaia. Ajutat de calul
nazdravan, Fat-Frumos ii taie o raneste. Ea 1l roaga sa nu arunce a doua sageata si ii
marturiseste ca este primul muritor care a indrdznit si-i calce hotarele pana in acel
loc. Au mers apoi acasa la ea, Gheonoaia rugandu-l pe Fat-Frumos sa aleaga de sotie
una dintre cele trei fete ale ei, care erau deosebit de frumoase. Este refuzata de erou
care 11 spune ce cauta el. Dupa trei zile a plecat de la Gheonoaia. Dupa ce a trecut
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de hotarele acesteia, a ajuns la o campie frumoasa, pe de o parte cu iarba inflorita,
iar pe de altad parte cu iarba parlita. Afla de la calul sau ca sunt pe teritoriul Scorpiei,
sora geamana a Gheonoaiei, blestemata si ea de paringi pentru rautate si neascultare,
transformata in fiintd hidoasa cu trei capete, mult mai rea decat Gheonoaia. De
asemenea, calul 11 spune ca cele doud fiinte monstruoase erau vrajmase si cand
Scorpia se supdra varsa “foc s1 smoald”. larba parlita era semnul disputei dintre cele
doui surori. In urmitoarea zi, are loc lupta intre erou si Scorpie. Fat-frumos i-a tiiat
unul din capete si atunci Scorpia I-a rugat sa o ierte. Au ramas la palatul ei timp de
trei zile, apoi au plecat si au ajuns “la un camp numai de flori si unde era numai
primavara”. Din nou calul 1l avertizeaza ca mai au detrecut printr-o primejdie mare,
caci vor ajunge curand la palatul unde locuieste “tinerete fara batranete si viata fara
de moarte”. Palatul era inconjurat de o padure inalta si deasa in care se aflau animale
sdlbatice care pazeau permanent spatiul acela. Calul ndzdravan 11 sugereaza
stdpanului sau sa treacd pe deasupra padurii. Asa au facut si au ajuns la palatul
“tineretii fara batranete...”, unde i-a intdmpinat “o zana 1nalta, subtirica si dragdlasa
si frumoasa”. In palat mai locuiau celedoud surori mai mari ale zanei. Femeile l-au
rugat sa locuiasca acolo cu ele, caci “li se urdse sezand tot singurele”. Nu dupd mult
timp, Fat-Frumos s-a casatorit cu zana cea mica. El avea voie sa mearga prin toate
locurile din imprejurimi, exceptand o vale numita Valea Plangerii. Timpul se scurse
pe nesimtite, el rimanand la fel de tanar ca atunci cand ajunsese acolo. Trdia in pace
si liniste cu sotia si cumnatele lui, bucurandu-se de toate frumusetile ce existau in
acel tinut. Adeseori mergea la vanitoare. Intr-o zi, vizu un iepure si alerga dupa el,
aruncand cu sagetile. Abia cu a treia sageatd il nimeri, dar, fara si-si dea seama,
trecuse in Valea Plangerii. . Ajungand la palat, deodata 1l apuca dorul de parintii lui
si din acel moment deveni foarte trist si decise sa se intoarca pe meleagurile natale,
crezand ca se scursesera doar cateva zile de la venirea sa pe taramul “tineretii fara
batranete si al vietii fara de moarte”. Incercarea zanelor si a calului nazdravan de a-
1 impiedica plecarea, spunandu-i ca parintii lui nu mai traiesc de sute de ani si ca el
nu se va mai putea intoarce la dansele, a fost zadarnica. Dorul de parinti 1l “usca pe
de-a-ntregul”. Atunci calul 1i spuse ca il va duce la palatul tatalui sau si de va dori
sd ramana chiar si o ord, el se va intoarce. Conditia a fost acceptatd de Fat-Frumos
si cei doi au plecat la drum. In locurile unde fusesers mosia Scorpiei si cea a
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Gheonoaiei erau acum orase, si “padurile se schimbasera in cAmpii”. i intreba pe
locuitorii acelor locuri de cele doua fiinte monstruoase, Insd nimeni nu stia nimic,
doar strabunii lor povestiserd demult despre “asemenea fleacuri”. Oamenii “radeau
de dansul, ca de unul ce aiureaza sau viseaza destept, iar el, suparat, pleca inainte,
fard a baga de seamd ca barba si parul ii albiserd”, iar picioarele ii tremurau.
Ajungand la Tmparatia tatalui sdu, vazu orase noi si pe cele vechi schimbate “de nu
le mai cunostea”. La palaturile in care se nascuse, acum “daramate si cu buruieni
crescute pe ele”, calul 1si lua ramas bun de la Fat-Frumos si pleca inapoi “ca sdgeata
de iute”. Fiul de imparat, imbatranit, cu barba pana la genunchi, cerceta ruinele
palatului, care 1i trezeau atatea amintiri. Gasi o cutie, ii ridica capacul si “un glas
slabanogit” 1i zise: “ — Bine ai venit, cd de mai Intarziai, $i eu ma prapadeam.” Era
Moartea care il palmui si el cazu mort “si indata se facu tarana.”

Acest basm, fascinant prin poezia lui de natura ontologica, ramane singular
in literatura populard romana prin finalul care nu este, ca de obicei in basme, unul
fericit, optimist, ci realist, intrucat releva ca fiinta umana inca de la nastere poarta
cu sine germenii mortii.

Intreaga structurd a discursului epic este specifici mitului “tratat cu tehnica
basmului” (Mircea Constantinescu). Acest aspect 1l evidentiaza mai ales tema
cautarii nemuririi, tema diferitd de a celorlalte basme romanesti, unde ne intampina,
in general, conflictul dintre bine si rdu. Mai mult, Fat-Frumos (erou arhetipal al
basmelor romanesti) nu parcurge obisnuitele trepte ale initierii (inclusiv moartea
initiatica) si nu are de indeplinit o misiune Tn numele unei colectivitdti umane si
pentru ea, totul circumscriindu-se destinului individual.

Nagterea eroului este si ea deosebitd. Uneori, eroii din basme se nasc
miraculos, dupa ce o frumoasa fatd de imparat a inghitit un bob de mazare sau i-a
suflat un porumbel n gurd sau a inghitit o plantd, a mancat carnea unui peste de aur.
Nasterea lui Fat-Frumos din basmul Tinerefe fara batranete si viata fara de moarte
se afld in orizontul miraculosului, intrucat imparateasa ramane insarcinata datorid
leacurilor primite de la “unchiasul dibaci”. Criticul Mircea Constantinescu vede in
acest personaj episodic un corespondent al “Stramosului mitic”, el introducandu-ne
in “spatiul mitic”. Consider cd acest personaj este mai degraba o imagine, o

reprezentare a sacrului, care, fireste, cunoaste destinul eroului si 11 avertizeaza pe
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imparat si imparateasa asupra acestuia. Fat-Frumos este cel ales si dovedeste calitati
deosebite Tnaintea venirii sale in lume. El vine dintr-o dimensiune mitica si
conditioneaza aparifia sa in universul profan, de oferirea “tineretii fara batranete si
a vietii fara de moarte”, practic de ceea ce nici o fiintd umana nu poate da alteia. Nu
intdmplator ni se spune ca “inainte de a veni ceasul nasterii, copilul se puse pe un
plans, de n-a putut nici un vraci sa il impace”. Plansul nu reprezinta aici o simpla
reactie la o solicitare de natura fizica sau psihica, nu exprima durere, disperare, ci o
tristete metafizica. De aceea, pentru cel care se va afla “in marea trecere”, plansul
devine un cod metalingvistic de comunicare. Este, cum opineaza Andrei Plesu in
Minima moralia, “o isprava paradoxald a mintii: e metanoia, adicd saltul mintii
dincolo de sine, in alt plan al intelegerii.”*!

Misiunea lui Fat-Frumos include doar propria-i persoand, vizeaza propriul
destin, pe care si-1 doreste de fiinta nemuritoare. Acesta este scopul “aruncarii” sale
in lume. Calatoria sa va fi din nefiinta catre fiintd/ fiintare si din nou catre nefiinta.
Drumul pe care il parcurge pentru a gasi “tinerete fara batranete” se circumscrie
spatiului profan (imparatia tatalui sau), spatiului de trecere, cvasi-mitic (teritoriul
Gheonoaiei si cel al Scorpiei) si spatiului mitic, Tncarcat cu sacralitate (taramul n
care traiesc cele trei zane, numit “tinerete fara batranete si viata fara de moarte™). De
altfel, taramul acesta imaginar apare numai in basmul aflat in discutie, altul decat
“taramul celalalt” invocat adesea, unde eroul trebuie sa coboare din lumea obisnuita,
unde — de regula — trdiesc zmeii cu cele mai frumoase pamantence pe care le-au rapit
si de unde Fat-Frumos se poate intoarce cu ajutorul unei pasari uriase (pajura). De
asemenea, taramul “tineretii fard batranete” este un locus amoenus diferit de
paradisul inchipuit de Crestinism. Asa cum subliniaza Victor Kernbach, cel mai
fascinant teritoriu de pe Tardmul Celalalt (singular in acest ciclu mitologic, intrucat
e o zond cvadridimensionald) se numeste Tinerete fara batranete §i viata fara de
moarte, numele apartinand deopotriva locului, palatului si zanei castelane. Acest
teritoriu nu e vazut ca un spatiu, ca un teritoriu geographic propriu-zis, ¢i mai curand
ca 0 zond cronospatiald; caci daca Tardmul Celalalt e compus aproape in intregime

dintr-o serie de planuri cosmice cu spatii si forme variabile, seria Tineretii fara

41 Andrei Plesu, Minima moralia, Editura Cartea Romaneasci, Bucuresti, 1988, p. 136.
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batranete este o zona a timpului nul, deci o variantd cosmica a duratelor §i nici macar
numai a vesniciei in sine, ci a anularii duratei”*?.

Privitor tot la spatiile pe care le strabate personajul central al basmului, ne
atrage atentia si un alt aspect. Nu putem vorbi de un spatiu pur in sine, intrucat cel
lumesc, profan cuprinde insertii ale sacrului, ale miticului prin prezenta “unchiasului
dibaci”, iar cel al “tineretii fard batranete” include insertii ale lumescului prin
prezenta unui loc evocat in Biblie, si anume Valea Plangerii. Locul acesta primeste
in text o evidentd valenta simbolicd. El va genera anamneza, aducerea aminte a
acelor aspecte lumesti care sunt circumscrise orizontului sufletesc al fiintei. Fat-
Frumos ajunge in Valea Plangerii din neatentie, nepasare sau, de fapt, firul nevazut
al destinului inexorabil 11 poarta pasii?

Spre deosebire de Ghilgames, care are de infruntat mai multe piedici si care
nu ajunge sa cunoasca nemurirea, eroul basmului romanesc atinge nemurirea, insa
nu o poate pastra. Dorul care se aprinde 1n sufletul sau, de parinti, de locurile natale,
constituie un simplu pretext, poate cel dorit sau cel asteptat in adancul fiinte1. Si ce
reprezintd, de fapt, dorul? - cuvant specific romanesc, fara echivalent in limbile altor
popoare, pe care un om de cultura francez 1-a tradus, foarte frumos, “la nostalgie de
la nostalgie”. In Enciclopedia semnelor si simbolurilor culturale, Ivan Evseev il
defineste ca fiind “latura cea mai elevata, spiritualizata si innobilata, apropiindu-se

2% ¢¢

de «iubirea platonica», «uraniana» a anticilor”, “o dragoste potentatd de melancolia
absentei fiintei iubite”, “o iubire reverberati de o distanta reald sau imaginard™* ce
il separa pe om de obiectul 1ubirii lui. Din perspectiva filozofiei culturii, Lucian
Blaga, in studiul Spatiul mioritic din volumul Trilogia culturii, defineste dorul ca
fiind o existenta specifica romanului, o “aspirafie trans-orizontica, existenta care in
intregime se scurge spre «ceva»”**. Aceasta stare sufleteascd particulard este, de
asemenea, considerda filozoful amintit, “ipostazie”, “putere impersonald care
devasteaza si subjugd” ca o vraja, ca “o boala cosmica”, este “un element invincibil

19945

al firii”, “un alter ego”, “o emanatie sufleteasca a individului”®. Prin urmare,

4 Victor Kernbach, op. cit., p. 361.

4 Ivan Evseev, Enciclopedia semnelor §i simbolurilor culturale, Editura Amarcord, Timisoara, 1999, p. 141.

4 Lucian Blaga, Spatiul mioritic, in vol. Opere, vol.9, Trilogia culturii, Editura Minerva, Bucuresti, 1985, p. 294.
4 Ibidem, p. 291.
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trecerea lui Fat-Frumos in Valea Plangerii, generatoare a dorului, reprezinta necesara
refacere a ordinii umane launtrice.

Daca Fat-Frumos ar fi rdmas pe taramul tineretii eterne, timpul ar fi fost
absorbit pana la anulare, insd “celdlalt destin, cel pamantesc, il trage pa tanarul
calator indarit si eroul pleacd de la infinit la duratd™*®. Plecarea devine necesara,
pentru ca nemurirea nu i-a conferit fericirea. Aceasta nu poate fi adevarata daca nu
este Tmpartita cu ceiapropiati, cu cei dragi. Tocmai aceste fiinte 1i lipsesc lui Fat-
Frumos in spatiul tineretii vesnice. Basmul nu ne prezinta detalii privitoare la viata
sentimental a eroului care se casatoreste cu zana cea mica, insa deduce ca el nu are
urmasi, prin urmare regretele parasirii acelui loc devin minime in raport cu
sentimentul sfasietor al dorului. Existenta sa pe taramul tineretii fara batranete pare
a fi fost una terna, lipsita de valoare si Fiintare, incarcata de plictis. lar plictiseala,
cum afirma Dostoievski, “se naste din intdlnirile ratate cu Dumnezeu, din
confruntarea cu noi insine fara un mijlocitor transcendental”.

Destinul de fiintd umana, trecatoare, trebuie sa isi urmeze cursul firesc si, de
aceea, calatoria lui Fat-Frumos catre tara natala decurge firesc, fara obstacole, intr-
o lume noua, necunoscuta lui.

Ajuns acolo de unde plecase in marea aventura a cdutarii nemuririi, gaseste
“palaturile daramate si cu buruieni crescute pe dansele, ofta si, cu lacrimi in ochi”,
isi aminti cat erau odatd de luminate palaturile Tmparatesti si “cum si-a petrecut
copilaria in ele”. Este acesta nu atdt un moment al intoarcerii in timp, cat al intalnirii
cu sine. Eroul este acum de nerecunocut, locul tanarului fiind luat in universul profan
de omul batran, “cu barba alba pana la genunchi”, care isi ridicd pleoapele ochilor
cu mainile si care se misci cu greu. In scena din finalul basmului, atipici, creatorul
anonim imagineaza aparitia Mortii dintr—o cutie al carei capac il ridica cel care
fusese odata Fat-Frumos. Moartea Tnsasi este infatisata ca batrana, garbovita, slabita
de prea multa agteptare, caci el a avut indrazneala sa o ignore sute de ani, depasindu-
si, astfel, conditia, predestinarea. Aceasta indrazneala nefireasca, suparatoare, o
determina sa 1l palmuiasca pe acela care a incalcat, pentru o perioada de timp, legile

firii si care, la atingerea mortii, se transforma 1n tarana. De altfel, “dubla negatie din

46 Victor Kernbach, op. cit., p. 365.
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titlu trebuia sa conduca la admonestarea si rasturnarea din final: ...si indata se si

facu tarana™"’.

Finalul releva, in nota realista, conditia omului in univers. Viata contine in
sine germenii mortii $i nimic nu poate schimba ceea ce este prestabilit. Moartea
eroului nu este o pedeapsa, ci acea necunoscuta care incheie o duratd pentru a
deschide orizontul marii cdlatorii cosmice.

MITUL CREATIEI CA JERTFA
IN LITERATURA ROMANA

Cand Vasile Alecsandri publica in 1852, la lasi, in Balade adunate si
indreptate si apoi in 1866, in volumul Poesii populare ale romdnilor, baladele
Miorita si Monastirea Argesului, era convins ca 1n nici o altd opera nu este mai
evidenta capacitatea creatoare a poporului roméan si nu este mai relevanta ideea de
moarte acceptatd cu senindtate sau ideea de “moarte creatoare”.

De numele Mesterului Manole si al manastirii de la Curtea de Arges este legat,
in literatura romand, mitul creatiei realizate prin jertfa. Alecsandri si nici un alt
scriitor al veacului al XIX-lea nu aveau cum sa intuiasca destinul exceptional pe care
balada Manastirea Argesului 1l va avea in cultura noastra si numarul impresionant
(peste 300) de creatii dramatice, epice sau lirice 1n care este valorificat mitul creatiei
prin jertfire. Originele acestui mit trebuie cautate in timpuri foarte indepartate, in

orizontul copilariei umanitatii. Asa cum considera Mircea Eliade, e posibil ca la baza

47 Mircea Muthu, Maria Muthu, Fat-Frumos si ,, Vremea Uitata”, Editura Euro Press Group, Bucuresti, 2008, p. 59.
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sa se afle mitul cosmogonic, “modelul tuturor miturilor si riturilor legate de ideea
de «a face», de o «operd», de o «creatie»” '. Motivul mitic al “facerii”, al
constructiei ridicate prin sacrificiu este intdlnit in Oceania, Indonezia, Africa, la
multe dintre popoarele europene, deci intr-un spatiu geografic foarte extins.
Cosmosul a aparut ca urmare a jertfei unui zeu, a unui Urias primordial. La fel, prin
sacrificiu, au aparut rasele omenesti si plantele. Riturile de constructie din spatiul
european 1isi au izvorul spiritual in acest orizont mitic, intrucat, asa cum lumea a
aparut prin sacrificiul primordial al unei zeitati, orice constructie necesita jertfirea
unei fiinte. La inceput jertfa era o fiintd omeneasca, apoi treptat ea a fost inlocuita
cu un animal, cu o pasare sau chiar cu umbra captata prin practicarea anumitor
ritualuri. Un “vanzator de umbre” masura umbra oamenilor pe furis si o vindea
zidarilor pentru a o ingropa la temelia viitoarei constructii. Se credea ca umbra ar fi
o parte a fiintei omului, o proiectie a sufletului sau, dupa cum remarcd James Frazer
in Creanga de aur : “Daca umbra sa este calcata in picioare, lovita sau strapunsad,
omul va simfi rana ca §i cand ar fi suferit-o propriul corp, si daca este despartita de
el in intregime (fapt pe care il crede posibil), va muri”’ *. Ingroparea umbrei echivala
cu ingroparea sufletului omului care in mai putin de 40 de zile murea si devenea
spirit protector al constructiei.

Prin reiterarea actului ritualic se prelugeste cosmogonia. Mai mult, orice cladire
(casi, palat, templu sau cetate) era o imagine a universului, un “centru al lumii”. In
spatiul sud-est european aceastd viziune capatd o dimensiune de natura sacra, pentru
cd “pdna foarte de curdnd, lumea era constienta in aria balcano-danubiana ca o
biserica sau o manastire reprezentau la fel de bine Cosmosul, ca si lerusalimul
ceresc sau Paradisul: avea loc, in acest caz, o constientizare a simbolismului

arhitectonic §i iconografic prezent in constructiile sacre, §i aceastda constientizare

! Mircea Eliade, De la Zalmoxis la Genghis-Han, Ed. Humanitas, Bucuresti, 1995, p.195.
2 James Frazer, op. cit., vol. I, Ed. Minerva, Bucuresti, 1980, p. 118.
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se opera atdt pe calea exerientei religioase (liturghie) cat si pe calea culturii
traditionale (teologie)” 3.

In spatiul european sunt numeoase legendele cu privire la jertfele umane
necesare construirii cetitilor, podurilor, castelelor si oraselor. In Germania si in
Franta a circulat multa vreme o legenda despre un pod facut de diavol intr-o noapte,
in schimbul primului suflet care avea sa treacd in urmatoarea zi peste el. Si la temelia
Palatului Regal din Madrid fantezia populara a agezat o victima omeneasca. Povestea
mitului jertfei pentru creatie se tese la greci in jurul ridicarii podului Arta din Epir,
al Turnului din Cettinge (Muntenegru) la sarbi, al cetdtilor Deva si Rozafat la
maghiari si albanezi. Varianta sarbeasca a baladei populare despre zidirea cetatii
Scutari, cunoscuta in aria sud-est europeand, mai ales dupa publicarea ei de catre
Vuk Karadzi¢, are la baza, asemenea baladei romanesti a Mesterului Manole,
implinirea actului creator prin sacrificiu maxim. De trei ani, craii-frati VukaSin,
Goiko si Ugliesa lucrau cu trei sute de zidari la indltarea cetatii Scutari, pe malul
Boianei. Insd o zani surpa noaptea ceea ce ei ridicau ziua. In al patrulea an, Vila
(zna) le-a poruncit sd zideasca in temelie doi frati gemeni, Stoian si Stoiana. Cel
trimis sa colinde lumea se Intoarce dupa trei ani fara sa-i fi gasit. Atunci zana le cere
fratilor sa fie zidita in temelie sotia aceluia care in urmatoarea zi va veni prima cu
merinde pentru lucrdtori. Fratii jurd sd pastreze taina, dar numai Goiko isi respecta
cuvantul dat si sotia lui va fi imolati. In prim plan autorul anonim situeazi
disperarea, zbuciumul femeii sacrificate.

Variantele romanesti (o sutd saizeci si cinci dupa statistica efectuatd de Ion
Talos, grupate in doudsprezece tipuri), spre deosebire de cele balcanice (sarbesti si
bulgaresti) aduc in centrul atentiei conflictul interior al mesterului si tragismul

destinului unei fiinte omenesti menite sa zamisleasca frumusete. Mitul sacrificiului

3 Mircea Eliade, op. cit., p. 190.
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creator, care si-a gasit substanta poetica, transfigurarea artistica in balada populara
a Manastirii Argesului, devenit in spatiul cultural romanesc ceea ce G. Calinescu
numeste “mit estetic” 4, face parte din categoria miturilor definite de Blaga “trans-
semnificative”. Chiar daca se aminteste de Negru-Voda (Neagu-Voda in unele
variante, fiind vorba fie de domnitorul Radu I Basarab, fie de Neagoe Basarab —
amanunt care nu prezintd importanta in analiza valorii artistice a textului), balada
suprimd timpul istoric, profan si ne introduce in prezentul etern, coordonata
temporald unica a oricarui mit, in timpul sacru sau in ceea ce Mircea Eliade numeste
“un illud tempore, adica un timp auroral, dincolo de istorie” °.

Si spatiul, “Pe Argel in gios/ Pe un mal frumos”, este unul al tainei, un spatiu
sacru al mitului. Aici pe “Un zid pardsit/ Si neispravit”, mesterii trebuie sa inalte
“Mandstire naltd/ Cum n-a mai fost alta”. Locul ales de domnitor pare a fi dominat
de duhuri nefaste. Alegerea nu este insd intamplatoare. Zidurile limiteaza spatiul,
inchid o lume. Faptul ca ele sunt “neispravite” sugeraza patrunderea unor influente
de origine inferioard, existenta unor elemente malefice, pe care le anuntd chiar
prezenta si latratul cainilor. In mitologie, acestia sunt asociati cu moartea, cu lumea
subterand, cu imparatiile nevazute ale divinitdtilor htoniene. Numai prin inaltarea
unei biserici duhurile necurate vor fi Invinse, noua constructie 1asand calea libera
influentei ceresti, comunicarii intre divinitate si om. Insisi biserica simbolizeaza
Ierusalimul, imparatia celor alesi, un microcosmos. Deci, prin construirea ei, pe de
o parte va fi satisfacut orgoliul domnitorului care in epoca medievala era considerat
un ales al lui Dumnezeu, iar pe de alta parte, Mesterul Manole isi va implini destinul
sau de artist.

Un alt aspect, de o deosebitd semnificatie, il constituie numarul mesterilor

zidari: noua, iar impreuna cu Manole, care se detaseaza de acestia, fiind simbolul

4 G. Calinescu, Istoria literaturii romane de la origini pand in prezent, Ed. Minerva, Bucuresti, 1982, p. 60.
5> Mircea Eliade, Morfologia si functia miturilor, in Secolulul 20, nr. 205-206, 1978, p. 21.
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creatorului genial, zece. In lucrarea intitulati Basmele romdne, Lazir Saineanu
explica valoarea magica a numerelor din folclor, precizand ca ele joaca un rol
important Tn mitologiile tuturor popoarelor. Renumitul folclorist constatd ca numarul
noua este frecvent intdlnit in credintele popoarelor romanice, slave si germanice,
fiind multiplul lui trei, cifrd care in sistemul pitagoreic era simbol al armoniei
perfecte si care in literatura populard figureaza la fiecare pas intrucat “persoanele,
lucrurile §i incidentele se prezinta continuu sub o forma tripla” °.

Consideram ca o mai mare atentie merita constatarile lui Jean Chevalier si
Alain Gheerbrant, autorii Dictionarului de simboluri, care semnaleaza prezenta in
mai multe culturi a aceleiasi idei despre simbolistica numarului noud, si anume:
“Noua, fiind ultimul din seria de cifre, anunta deopotriva un sfdrsit §i o reincepere,
adica o mutare pe alt plan. Aici se regaseste ideea de nastere noua si de germinare,
precum si cea de moarte” ”. Fara indoiala, acest numar imprima inceputului baladei
noastre un caracter de ritual si exprima o viziune asupra vietii. Prin activitatea lor
constructiva, creativa, zidarii participa la “ritmurile cosmice™®, la inaltarea bisericii,
acest “centru” simbolic al lumii romanesti.

Grupul zidarilor este intregit de Manole, al zecelea mester. Numarul zece
cunoaste o simbolistica interesantd, exprimand ideea de totalitate, de desavarsire,
viata si moartea deopotriva, dar si un pronuntat dualism al fiintei °. Trebuie amintit
si faptul ca in credinta populard roméneasca, numerele pare, in general, nu sunt
considerate faste, ci prevestitoare ale raului '°. De aceea, nu numai unele imagini de

la inceputul baladei (cautarea locului misterios, zidurile parasite, prezenta cainilor),

6 Lazdr Sdineanu, op. cit., Ed. Minerva, Bucuresti, 1978, p. 39-40.

7 Jean Chevalier si Alain Gheerbrant, op. cit., vol. 2, Ed. Artemis, Bucuresti, 1995, p. 352.

8 Mircea Eliade, Mesterul Manole, Ed. Junimea, lasi, 1992, p. 122.

9 cf. Jean Chevalier si Alain Gheerbrant, op. cit., vol. 3, p.448.

10°¢f. Gh. F. Ciausanu, Superstitiile poporulu roméan, Bucuresti, Librariile Socec & Comp. si C. Sfetea, 1914, p. 277.
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ci si numarul simbolic zece anticipa finalul dramatic, final care tine, credem, de o
metafizica a mortii.

In Manole-artistul existi aspiratia de a depisi conditia umana. Numai lui i se
transmite prin vis, puncte de legatura intre uman si divin, conditia de care depinde
inaltarea constructiei: imolarea unei fiinte apropiate, dragi, sotie sau sord a unuia
dintre mesteri, care va veni prima cu merinde. Solutia salvatoare nu provine din
exterior, de la o pasare maiastra (ca la greci) sau de la o zana (ca la sarbi), ci din
adancul constiintei aceluia care trebuie sd sacrifice si sd se autosacrifice pentru a
raspunde imperativului creatiei.

Apare motivul jurdamantului, respectat doar de Manole, care se ridica la
suprema constiintd a artistului. Incélcarea jurimantului, jurdimant care ar fi putut
face posibild unitatea sacrd a reprezentatilor aceleiasi bresle, creeaza o ruptura, o
,rupere de nivel”, cum ar numi-o Mircea Eliade §i va precipita actiunea intr-un
singur sens, si anume acela al zidirii de vii a sotiei lui Manole, careia Tnsd nu 1 se
destdinuie taina juramantului. Ana (in varianta Alecsandri) sau Caplea (in varianta
G. Dem. Teodorescu) este predestinatd a insufleti biserica prin transferul de
substantialitate, cu atdit mai mult cu cat ea, invingdnd obstacolele ivite in cale la
rugamintea adresata de Manole divinitatii (ploaia, vantul si chiar Scorpia in varianta
T. Pamfile), depaseste o prima treapta a initierii. Desi autorul anonim surprinde in
imagini vizuale si auditive de un deosebit lirism suferinta femeii sacrificate, accentul
nu 1l pune aici, asa cum se Intampla in variantele sud-dunarene, ci pe dramatismul
interior al creatorului-Manole, care se va dovedi mai puternic decat omul-Manole .
Lupta interioara, conflictul intre cele doud euri pe de o parte si intre eul creator si
destinul implacabil al omului pe de altd parte, se accentueazd in momentul cand
Manole isi urca sotia pe schele pentru a fi zidita. De aici Tnainte dramatismul este
intr-un continuu crescendo pand la finalul textului. In acest sens, in varianta

Alecsandri remarcam un aspect pe care-l consideram semnificativ. Dedublarea eului
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e sugerata prin folosirea a doud nume proprii : Manole (Manoli) si Manea. Al doilea,
care ar putea fi un hipocoristic, sugereaza detasarea artistului, ruperea lui de
universul ontologic in care s-a integrat pand atunci. Consideram ca nu necesitatile
prozodice (ritm, masura versurilor) 1-au determinat pe poetul popular sa recurga la
folosirea substantivului propriu Manea, ci intentia de a reliefa ca mesterul din balada
este simbolul conditiei artistului, conditie care impune depasirea limite1 umanului
intru propria-i deificare. In aceasti ipostazi el apare in viziunea poetului din popor,
in timp ce pentru Ana ramane pana la sfarsit Manole, sotul iubit, singurul pentru care
ea a acceptat “gluma” de a fi zidita.

O data ritualul savarsit, creatia se inalfa si isi asigura vesnicia. Manastirea
devine un microcosmos, o imagine a lumii sacre si se individualizeazd prin
frumusete. Ambitiei zidarilor care declard ca oricand pot construi “Alta monastire/
Pentru pomenire,/ Mult mai luminoasa/ Si mult mai frumoasa” 1 se opun dorinta
voievodului de a fi ctitorul unei opere unice, “Cum n-a mai fost alta”, si egoismul
lui ca nimic altceva sd nu o egaleze sau sa o depaseascd. De aceea, mesterii,
individualisti, lipsiti de comprehensiune in fata suferintei umane, sunt pedepsiti.
Totusi, 1n arta lor ei au devenit initiati si nu trebuie sa divulge secretele meseriei. Ca
atare, din porunca domnitorului schelele (scarile) sunt ridicate, iar zidarii sortiti
pieirii. O cu totul alta explicatie comportd moartea mesterului celui mare, Manole.
Distrugerea schelelor creeaza o ruptura de nivel “care face posibila trecerea de la
un mod de existentd la altul” '': de la cel profan la cel sacru, de la cel uman la cel
cat mai aproape de divin, de ideatic. O sugestie de o remarcabild patrundere cu
privire la simbolul scirii ne-o oferd Mircea Eliade : “In simbolismul scarii sunt
implicate ideea sanctificarii, a mortii, a dragostei si a eliberarii, fiecare dintre ele

reprezentand intr-adevar abolirea conditiei umane profane, deci o rupere de nivel

' Mircea Eliade, Imagini si simboluri, Ed Humanitas, Bucuresti, 1994, p.61.
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ontologic : prin dragoste, moarte, sfinfenie, prin cunoastere metafizica, omul trece,
cum spune Brihadaranyaka-Upanisad, de la «ireal la realitate»” >. E vorba de
realitatea ultima la care fiinta umana tinde si la care ajunge dupa ce si-a depasit
conditia si a redobandit-o pe cea divind de dinaintea “aruncarii” sale in existenta.

Creatia straluceste si implineste destinul uman. Manole-artistul se poate
elibera acum de limitele fiintei omenesti pentru a dobandi libertatea si armonia
interioara. De aici necesitatea zborului care ne aminteste de Icar. Zborul frant nu
exprima aici dizolvarea omului in neant, ci fiintarea lui, caci “"unde cadea/ Ce se mai
ficea/ O fantand lind/ Cu apd putind,/ Cu apd sdratd,/ Cu lacrimi udata!”. In
efluviile dramatismului, “fantana lind*“ aduce linistea, sugerand purificarea si
regenerarea. Moartea mesterului este violentd, deci creatoare ca si a sotiei jertfite.

Opera si-a asigurat permanentd in timp, proband ca destinul artistului este
dramatic sau tragic, pentru ca nimic nu poate dura fara sacrificiu. Cu pertinenta, D.
Caracostea opina ca “Nu mistica mortii si nici dainuirea superstitiei, ci sentimentul
creativitatii, cu tot tragicul lui, este axa in jurul careia s-a cristalizat functional
expresia romdneasca” 2.

Exegeti precum Mircea Eliade, D. Caracostea, Liviu Rusu recunosc
superioritatea artisticd a baladei romanesti care a starnit un interes deosebit,
concretizat prin zeci de studii. Balada Manadastirii Argesului care a invesmantat
poetic stravechiul mit al zidirii oamenilor de vii a inspirat numerosi poeti si
dramaturgi romani, care i-au dat interpretdri dintre cele mai felurite. Din prima
jumatate a veacului al XIX-lea si pana in zilele noastre, literatura romana
inregistreaza o productie poeticd bogata inspiratd de mitul estetic. Prima creatie de

acest fel este Mesterul Manole (1847) de Cezar Bolliac, o transpunere fideld a

12 Mircea Eliade, Imagini si simboluri, Ed. Humanitas, Bucuresti, 1994, p.63.
13 D. Caracostea, Poezia traditionald romand, vol.11, Bucuresti, 1969, p.190.
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episoadelor simbolice ale baladei. Pentru perioada 1944 — 1964, V. Fanache '

realizeaza o inregistrare, insa incompletd, a creatiilor lirice care revalorifica mitul
“Mesterului”. Dintre acestea amintim: Lumina juramdntului de Constantin
Abaluta, Sa fi-o sdarut, Aleluia!, Dacica de Tudor Arghezi, fndepdrtata dragoste de
Cezar Baltag, Sus, pe schele de Maria Banus, Cantec dintr-o fereastra, Elegie
despre stele, Manole, Manole de Ana Blandiana, Versuri pentru zidari de St. Aug.
Doinas, Eu, mesterul Manole de Darie Magheru, Pe Arges in jos de Darie
Novaceanu, Mesterul de Nicolae Labis, Femeile privessc schelariile noilor case de
A. E. Baconsky, Fdntdna, Minuni fara jertfa de Gh. Tomozei, Orag in crestere de
Nichita Stanescu.

Din balada populard multi poeti au retinut doar un singur episod asupra caruia
si-au indreptat meditatia lirica, iar al{ii au apelat numai la simboluri (Manole, Ana,
creatia) pe care le-au introdus intr-o scriitura liricd autonoma, detasata de textul
arhetipal. Cele mai izbutite opere lirice care prelucreaza motivul la o nalta cota
estetica, atribuindu-i valente metafizice, sunt poeziile argheziene Aleluia! (1940) si
Dacica (din volumul Hore, 1939).

Revalorificarea mitului jertfei is1 gaseste substanta si in cadrul discursului
epic, prin cateva opere de referintd, precum romanele Bietul Ioanide de G. Célinescu
si Nunta in cer de Mircea Eliade sau nuvela Taina Soniei Luiceva de Laurentiu
Fulga. De data aceasta, substanta mitului se conjuga cu profunzimea meditatiei la
Mircea Eliade, cu nota de mister, de straniu in nuvela lui Laurentiu Fulga sau cu
interogatiile pe care intelectualul societdtii moderne si le pune privind rolul sdu si
absurdul unei lumi, In cazul romanului calinescian.

Numarul considerabil de creatii literare culte inspirate de “mitul estetic”

romanesc, se explica prin substanta puternicei metafore mitice existente in textul

14V, Fanache, Motivul creatiei in poezia noastrd actuali, in Steaua, anul XV, nr.10, octombrie 1964.
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baladei, metaford care permite actului creator saltul in revelatie. Misterul care
invaluie evenimentialul, imposibilitatea tragica a alegerii, situatia limita in care se
afla Manole reprezintd pentru dramaturgi un teren de investigatie. Numarul
impresionant de piese de teatru inscrie si cateva realizari remarcabile: drama
Mesterului Manole de Lucian Blaga, Mesterul de Adrian Maniu, Mesterul Manole
de Victor Eftimiu.

Prima piesa de teatru inspiratd de mitul jertfei, Mesterul Manole sau
Fondarea Curtii de Arges, o drama cu cantece apartinand unui autor necunoscut, a
vazut lumina rampei la lasi, in 1869, dupa cum precizeazid Al. Ciordnescu '°. Acest
text prezinta doar interes documentar, fiind o narare dialogata a continutului baladei.
Nici piesa scrisd de Carmen Sylva, Mesterul Manole (publicata la Bonn, in 1891,
sub titlul Meister Manole) si nici fantezia dramatica apartindnd lui Emanuel
Antonescu, Mesterul Manole (1916) nu se remarca printr-o certd valoare artistica,
fiind reproduceri formale, in care substanta mitica cedeaza locul intrigilor de curte
regald sau, in al doilea caz, miraculosul de factura crestina si fabulosului folcloric.

Abia din deceniul al treilea din secolul al XX-lea se produc salturi valorice
esentiale in sfera teatrului autohton, gratie sincronizarii culturii noastre la pulsatiile
europene expresioniste, avangardiste. Mitul jertfei este interpretat din perspectiva
modernd, cu accente asupra simbolurilor, iar piesele devin meditatii poetico-
filozofice pe tema creatiei si a destinului creatorului. Aici putem incadra Mandstirea
Curtea de Arges de Nicolae Davidescu (1921), Mesterul de Adrian Maniu (1922),
Zidirea Manastirii din Arges de Nicolae lorga (1922), Mesterul Manole de Victor
Eftimiu (1925), Mesterul Manole de Lucian Blaga (1927), Mesterul Manole de
Octavian Goga (1928), Icarii de pe Arges de lon Luca (1933), Cerurile spun de
Victor Papilian (1934), Manole si Ana de Coca Farago (1940), Biserica din slavi de

15 A. Ciorinescu, Teatrul roménesc in versuri si izvoarele lui, Casa Scoalelor, 1943, p.39.
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Victor Papilian (1952-1956), Eu, Mesterul Manole de Darie Magheru (1957),
Mesterul Manole de Laurentiu Fulga (1958), Moartea unui artist de Horia
Lovinescu (1965), Mesterul Manole de Valeriu Anania (1968) si Ana de Paul
Everac (1970).

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

Cu ocazia premierii piesei Mesterul Manole, in februarie 1928, Octavian
Goga declara intr-un interviu publicat in revista Rampa: “Din primul moment mi-
am dat seama ca ar fi mai intersant sd tratez subiectul in cadrul vremii noastre (...).
Cu alte cuvinte m-a preocupat un Manole modern, un creator din zilele noastre, care
prin zbuciumul lui realizeaza ideea din balada si se pune de acord cu ea”. Mai
tarziu, in Fragmente autobiografice adauga: “Am refinut ideea numai si nu m-am
dus la Neagoe Basarab ca s-o ilustrez ci, mai mult ca Ibsen in Constructorul
Solness, m-am trudit sa proiectez o lumina intr-un atelier de artist”.

Goga renunta la motivele baladei, la firul narativ §i la personajele acesteia,
pastrand doar simbolul pe care 1l include realitatii contemporane vremii sale. Punctul
de plecare al piesei este corect, si anume: fiecare creator este in felul sdu un Mester
Manole care trebuie sa jertfeasca In numele operei sale, pe care si-o doreste
desavarsitd. In mod firesc, apare o interogatic fundamentald a Anei Braneanu,
ipostazd moderna a sotiei mesterului din balada: “De ce opera de arta sa sugrume o

viata si sa se inalte pe o ingropaciune?”. Raspunsul il da scriitorul Iancu Baltes,
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alter ego al autorului: arta “e intotdeauna o inviere dupa ingropdciune”, pentru ca
artistul “inainte de a fi creator, e intotdeauna un calau”.

Fard a reface unitatile narative ale creatiei populare, Goga retine simbolul
Mesterului Manole, pe care il incadreaza intr-o drama realist-psihologica de factura
ibseniand. Personajele sunt desprinse din cotidian, dialogurile din holul unui hotel
din Sinaia sau din conacul familiei Braneanu sunt adesea superficiale, “pretioase”,
la serate se joaca pocker si se canta la pian, iar vizita la mosia Branesti este prilej
pentru o vanatoare prelungita.

“Imaginii” lui Manole 1i corespunde in piesa sculptorul Andrei Galea. El este
impresionat de povestea de iubire a popii Onofrei din Mestecanis, “haiduc de popa”,
care traieste alaturi de Rafira intr-o pivnita, uitat de lege si de lume, insa fericit.
Pentru acelasi ideal de viatd care trebuie trditd incandescent, plenar, opteaza si
Andrei Galea, opunandu-se idealului lui Manole si sacrificiului pe care creatia il
necesitd. E greu de spus ce anume l-a determinat pe Goga sa introduca aceasta
antiteza in piesa sa. In finalul dramei, Andrei Galea devine un fel de Manole
incorporandu-si iubirea in sculptura sa capitald, intitulata sugestiv Atlantida.
Pesonajul lui Goga se dovedeste mai mult un vanitos, un orgolios, incapabil nu
numai de sacrificiu in numele unui ideal, ci si de implinire in iubire. In momentul
cand femeia de care este indragostit, Ana Braneanu, il raneste sufleteste, el se retrage
in singuratate. Incapabil sa lupte pentru propria-1 dragoste si sd dea dovada de
comprehensiune, Andrei revine 1n atelierul sau si se dedica sculpturii. Asadar, creatia
devine rodul refuldrii unui orgoliu ranit.

Drama scrisd de Octavian Goga este lipsitd de substantd, cu o intriga ce
coboara in desuetudine. Suntem in fata unei povesti banale de iubire, iar gestul final

al personajului central umbreste semnificatia Tnalta, metafizica, a gestului savarsit
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de Manole, artist pentru care opera se afla mai presus de propria-i iubire, de lumesc.
Consideram exagerata si plind se subiectivism att parerea pe care I. M. Sadoveanu
0 exprima cu ocazia premierei piesei, $i anume cd € “sinteza specificului nostru
romdnesc cu sensibilitatea si ideologia moderna” '°, cat si cea apartinand lui Dragos
Protopopescu si care sublinia capacitatea lui Goga de a evidentia “cutele de matase
ale sufletului” eroilor, poezia si vigoarea textului 7. Pefect justificat, G. Cilinescu
opina ca piesa este doar “onorabild”, departe de bogatia epica si simbolica a baladei,
de puternica ei inspiratie dramatica.

Tot intr-un timp istoriceste determinat, insd de data aceasta in plin ev mediu
romanesc, in vremea lui Neagoe Basarab, lon Luca inscrie semnificatia Mesterului
Manole. Poemul dramatic Icarii de pe Arges, a carui premiera a avut loc pe scena
Teatrului National din Bucuresti, la 6 noiembrie 1940, dupa sapte ani de la publicare,
este detasat de elementul mitic, fantastic al baladei. Firul evenimential se desfasoara
intr-un spatiu si un timp bine determinate, “in timpul domniei religioase a lui
Neagoe-Voda, intre anii 1515 — 1517, la Curtea-de-Arges, cdtiva ani inaintea mortii
lui Leonardo da Vinci (1519) .

Cei noud mesteri sunt individualitati distincte. Cu privire la Manole, autorul
mentioneaza si clasa sociala careia 1i apartine, el fiind “boier romdn” si faptul ca e
“arhitect, pictor, sculptor, fizician si poet” ne aminteste de personalitatile
renascentiste europene. Zidurile nu se mai daramad datoritd actiunii unor forte
nefaste. Confruntarea nu mai are loc intre creator si vechile legi nescrise care impun
sacrificiul unei fiinte umane la temelia operei, ci totul graviteaza in jurul ideii de
razbunare a lui Averchie (Andrei calugarit). Acesta, om cu fatd de “diavol de pe
viechile zugraveli cu Judecata de apoi”, staret al viitoarei manastiri, este indragostit

de Lacramioara, fiica boierului Bdleanu, care 1-a respins, fiindca il iubeste pe

16 1. M. Sadoveanu, Mesterul Manole, in Gandirea, 1928, nr. 3, p. 140.
17 Dragos Protopopescu, O. Goga — Dramaturgul, in Gandirea, 1931, nr. 11, p. 435.
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Manole. In scena IV a piesei aflim ca, din porunca lui Averchie, doi calugari,
Ermolae si Stahie, dardma in timpul noptii, caramida cu caramida, zidurile pe care
mesterii le inalta ziua. Spiritului constructiv, creator al lui Manole 1 se opune spiritul
distructiv, malefic al lui Averchie, un adevarat lago. Orice urma de mister dispare,
iar Averchie, ajutat de Ermolae, Stahie si de vrdjitoare, atrage n paienjenisul de
intrigi fiinfe nevinovate, Manole si sofia acestuia, Lacramioara, viitoarele victime.
Domnitorului Neagoe staretul ii sugereaza cd numai jertfirea unei fiinte omenesti,
un “Suflet pietruit in zid” poate face constructia durabild. Planul urzit de Averchie
este cu adevarat diabolic si mesterii sunt siliti sa jure in fata lui Neagoe-Voda, pe
sfanta Cruce, ca vor aduce drept jertfa un suflet, nu oricare, ci al aceleia “Care mdani
cu demancare/ Din sotii va fi la schele/ Cea dintai, sau cand din ele/ Vor sosi mai
multe-odata/ Cea pe care sorti arata!” (Scena V). Domnitorul ramane neclintit in
dorinta sa de a inalta “sfdant locas” “Pe vechea ctitorie dardmata/ A unui Basarab
de altadata”. De aceea, cand marele mester declara ca nu-si va ucide sotia, intrucat
responsabilitatea infaptuirii creatiei ii revine in totalitate, voievodul orgolios
porunceste ca cei zece mesteri sa fie {inuti sub paza la schit pana in ziua urmatoare
cand prima dintre sotii va sosi la schele.

Dramaturgul elimina din tragedia sa ideea de predestinare, vrajitoarea fiind
cea care le sfatuieste pe sotiile mesterilor sa stea acasa. Numai Lacramioara, ca si
Ana din balada, cu iubirea sfantd in suflet si cu simtul datoriei mereu treaz si
puternic, cuteaza sa infrunte apele revarsate si vantul naprasnic, croindu-si drum spre
Manole, pe care dragostea ei l-a ridicat la rang de divinitate: “M’ asteapta undeva
Manole-al meu./ Si el mi-i sof. Mi-e Dumnezeu!/ Mi-i drag. Si dragostea e sfanta./
Imi da puteri. La el m’ avédntd!...”

In piesa lui Ton Luca, Manole ii destiinuie sotiei sale “nemernicul jurimant”
facut, care-i trezeste Lacramioarei un puternic protest: “N’ am nici o vina.../ Sa mor?

De ce? Uciderea nu-mbina/ Un zid. E varul paganiei crude”. Neputandu-si trada
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iubirea, Lacramioara accepta sacrificiul suprem, salvandu-1 pe Manole si insufletind
constructia. Eroina este, ca si preoteasa Ti din drama filozoficd Amon-Ra (1937) a
aceluiasi autor, simbolul iubirii pure si al puterii de sacrificiu. Dramaturgului Ion
Luca 1-a fost recunoscuta capacitatea de a da viatd personajelor feminine, de a
intelege psihologia feminind si de a patrunde in labirintul sufletesc al eroinelor sale.

Drama umana se regdseste in orice experientd care reveleaza fragilitatea
conditiei umane. In Icarii de pe Arges se observi amestecul de grandoare si
slabiciune, de frumusete si mizerie morala, de iubire si ura, care definesc umanitatea.
Piesa lui Ion Luca se inscrie, asa cum constata Mircea Mancas, “in registrul amplu
al dramaturgiei de factura psihologica, nu fara a resimfi uneori prezenta unor stari
de nuanta mistica” 8. Replicile personajelor sunt, uneori, reveldri ale consceptiei
religioase a autorului. Manole si Lacramioara confundd adesea dragostea lor cu
dragostea de Dumnezeu. Dupa imolarea Lacramioarei, sufletul mesterului nu-si mai
poate gasi linistea, pentru cd “mortii crud s-a dat/ Un suflet iubitor, curat si
bland...”.

Prin ideile exprimate Manole se dovedeste un bun crestin, dovada ca el,
artistul, este capabil sd se sacrifice. Constructia manastirii e finalizatd, dar in
cumpana existentei creatorului atarna “greul pdcat” al sacrificiului unei fiinte
umane: “E greu pdcat un zambet sa ucizi”’. Manole crede ca nu se poate ispasi de
pacat decat zidind. Suferinta omului e depasitd de nestavilitul dor al artistului de a
crea: “Prin ce-i frumos ucidem ce-i urdt!/ Ne-am urdtit pacatuind, incat/ Scapare
nu-i decat nascand frumseti!”, frumuseti care sa se oglindeasca intr-un “alt locas
mult mai frumos”. Cel noud mesteri raman solidari alaturi de Manole si pecetluiesc
un nou jurdmant de a ridica un licas tot “sidvirii lui Hristos . Insi setea de razbunare

a lui Averchie nu s-a potolit si trideaza planul mesterilor. Indepartat de tot ce este

18 Mircea Mancas, Ion Luca — dramaturgul, in Ateneu, an X, nr.1, 1973.
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sacru, el insusi 11 sugereaza domnitorului sa-1 pedepseasca inchizandu-i in clopotnita
manastirii. O melancolie grava traverseaza ultima scena a piesei, apropiatd ca motiv
de finalul baladei, scena in care opera si artistul sunt transferati dintr-un timp al
istoriei intr-un timp al permanentei. Trupul Lacramioarei ca si al Anei dainuie intr-
o arhitectura, Tnsa Manole nu se mai transforma in izvor, intrucat, potrivit credintei
crestine, sufletele urca la Cer, unde cunosc armonia. Un cerc invizibil se Inchide
(artist — moarte creatoare — operd) , dar vibratiile sale persista, durabilitatea creatiei
fiind legatd de destinul artistului si al istoriei, alcatuind astfel lantul atat de necesar
omului ca fiinta ce tinde catre un ideal. Ultima replicd a textului este rostita de Pelin,
“mester mare argintar”, $i este emofionanta prin vibranta tonalitate patriotica: “La
truda nascatoare de frumseti.../ Urmagsi! Ma auzifi din veac?...Aveti/ Atdtea
ndazuinte in morminte.../ Sa le impliniti! Ca mandre sunt.../ §i sfinte!...”. Insusi
numele personajului, Pelin, este simbolic, amintindu-ne de destinul tragic al
mesterilor s1 al unui neam.

Cu justete, Petru Comarnescu afirma intr-un articol ca Icarii de pe Arges “nu
este nici cea mai poetica §i nici cea mai inalta in gdndire” dintre operele de teatru,
dar este “printre cele mai dramatice si concret romdnesti din cdte s-au scris” ¥°.

Desi poemul dramatic al lui Ion Luca este mai aproape prin substanta de mitul
nostru estetic decat Mesterul Manole de Octavian Goga, este evidenta incercarea de
demitizare, de degradare a motivelor. Fara indoiald, prin formatia sa teologica,
dramaturgul nu a putut accepta ideea actului ritualic al sacrificiului. Nu forte
necunoscute §i necontrolabile guverneaza soarta omului si decid infaptuirea unei
opere de artd, ci forta distrugatoare a urii §i a razbunarii celui care s-a indepartat de

credinta si care este asemanat cu Satan.

19 Petru Comarnescu, Icarii de pe Arges, in Revista Fundatiilor, an.VII, 1 noiembrie, 1940.
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Piesa lui Ion Luca se remarca prin valoarea artistica incontestabila. Dialogul
e viu, dinamic, tensiunea dramatica este inteligent dozata si, uneori, pe fundalul unor
scene tragice sunt introduse elemente de umor, vrajitoare, personaj caricatural, fiind
prezentatd prin necredinta ei in vraji: “Zau, ma iarta, ce sa fac?/ N-am vazut in viata
drac/ Cand fac farmece, in oala/ Fierb la foc doar apa goald/ Cum e apa de
aghiasma/ Buruiene cu mireasma/ Gust §i miros pun sa-i schimbe,;/ Dar in apa sa
se plimbe/ Draci aevea — atunci cand/ Apa mestec si descant?/ Zau, ca n-are nici un
rost/ E destul cd-i omul prost”. Insa, dramaturgul aluneci adesea citre descriptivism
si gaseste rezolvari prea simpliste pentru situatii dramatice.

Inspirata din acelasi mit al jertfei pentru creatie este si realizarea
dramatica a lui Victor Eftimiu, Mesterul Manole (1925), care, in contextul operei
scriitorului se situeaza alaturi de dramele Insir-te, margarite, Rapsozii, Stramosii,
valorificari ale unor legende populare romanesti. Prin Mesterul Manole asistam la
actiunea de diluare a mitului. Victor Eftimiu estompeaza valorile simbolice ale
baladei, plasand personajele intr-un context istoric controlabil. Din cele cinci acte
ale dramei, doar Prabusirea si Jertfa se mentin in universul baladesc, celelalte trei,
Mirul, Darurile s1 Ziua inalgarii fiind fabulatii ale autorului, care prin nota de
artificial contravin tonalitatii grave, dramatismului pe care-1 impune ritualul zidirii.
Primul act, intitulat Mirul, se desfasoara la Venetia, in templul lui Hiram din cripta
bisericii San Marco. Scriitorul largeste cadrul evenimential al baladei, acordand
importanta deosebita breslelor de zidari, care in epoca medievala alcatuiau adevarate
societati secrete, purtatoare ale traditiilor privind tehnica zidirii. Asistam la sedinta
unui Ordin al Cavalerilor, prezidatda de Marele Maestru, acestia fiind de fapt vestiti
mesteri-zidari ai Apusului, a caror deviza este: “Zidim! E cuvantul ce plange/ Si
canta in noi si-l slavim;/ Cu piatra, cu var §i cu sange/ Prin viata, prin moarte
zidim!...”. Atmosfera e tainica, mistica, din “sala boltita, cu stele de aur pe fond

albastru” nelipsind flamura Sfantului loan Botezatorul si sfesnice cu cate sapte
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lumanari. In acest cadru sunt primiti cei zece mesteri-zidari din Tara Romaneasca,
intre ei un loc aparte ocupand “Discipolul Manole, companion si frate”, care s-a
dovedit “Mestesugar de frunte”, uimind Venetia si Ravena. O datd consacrati
maestri, mesterii valahi jurd ca nu vor trada breasla si ca vor duce la bun sfarsit orice
constructie (cetate, biserica, pod de piatrd), zidirea fiindu-le “marea menire de
veci”. Si actul al doilea Darurile, se include in lungul prolog al dramei lui Victor
Eftimiu, plin de naivitati, boieri, targoveti si ciobani aducand daruri pentru ca, pe
locul ruinelor unei vechi manastiri ridicate candva de strabunii voievodului Neagoe
Basarab, Manole si mesterii lui sa Tnalte un nou lacas in slava lu1 Dumnezeu. Abia
cu actul al treilea, Prabusirea, se intra in substanta mitului, insd numai pentru ideea
de jertfa. Ca si Ion Luca, Victor Eftimiu nu apeleaza la revelatia prin vis din balada,
ci introduce un personaj grotesc, baba Sura, o vrajitoare, prototip al basmelor noastre
populare. Astfel, la inceput jertfa nu mai pare irevocabild. Manole nu accepta
sugestia babei Sura si chiar se arati indignat. Insi, in timp ce rade in hohot de datinile
sangeroase, zidul se prabuseste sub privirea uimitd a mesterului, ca o cumplita
amenintare. Nu atat patima creatiei cat simtul datoriei primeaza si Manole impreuna
cu cei noua zidari pecetluiesc un nou juramant ca vor imola prima sotie care va veni
in zori. Marele mester simte cd pentru a ridica biserica, le trebuie “o mare durere
tuturor”. Numai ca durerea va fi doar a lui, intrucat la schele soseste Randunel, sotia
lui Manole. Ea, afland de la Oprea, unul dintre zidari, de juraméantul lor, Intreaba cu
o liniste si o senindtate inumane care ¢ locul unde trebuie sa se aseze. Mesterul
imaginat de Victor Eftimiu se revolta si pentru o clipa artistul e infrant de omul
capabil sa Incalce orice legamant pentru a o salva pe fiinta iubita: “lubirea mea
intrece tot visul meu de munca/ Nu vreau sa stiu de nimeni! N-ascult nici o
porunca!”. Atitudinea si psihologia personajului contrazic idealul pentru care
Manole din baladd acceptd sacrificiul suprem, devenind astfel un simbol. Nici

destinul lui nu apare in drama ca singular. Si un alt mester, Oprea fusese nevoit sa-
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si zideasca sotia intr-unul din stalpii manastirii. Randunel este imolata, capata
aureold si dramaturgul incheie actul intr-o astmosfera de sfintenie. Ultimul act, Ziua
inaltarii, debuteaza cu un episod parazitar: in scend este adus un grup de cersetori
cu nume adecvate (Saracila, Zdrenturoasa, Flamanzila, Starostele cersetorilor), care
intr-un limbaj pitoresc isi disputd locul pe treptele bisericii in ziua inaugurarii
acesteia. Deformarea mitului continua. Manole reapare cu mintea ratacita depunand
flori impreuna cu Oprea la coloana 1n care a fost zidita Randunel. Moartea mesterului
nu mai este consecinta orgoliului de a fi marturisit ca poate ridica o altd bisericd mai
luminoasa, mai frumoasa, ci o urmare a dorintei lui de a zbura catre cer in speranta
reintalnirii acolo cu femeia iubiti. Moare strigind zidarilor: “Lozinca! Incd o
data...lozinca!”, pe care ei o spun cu spadele incrucisate peste trupul lui Manole
“Te-nalta, Manole... Te-om plange!/ Cantand pomenirea-ti slavim/ Cu piatra, cu
var §i cu sange/ Prin viata, prin moarte, zidim!”.

Piesa lui Victor Eftimiu e departe de a fi o realizare dramatica desavarsita.
Elementele de romantism desuet din primul act, infatisarea melodramatica a lui
Manole din final, crearea unui numar prea mare de personaje, unele dintre ele inutile,
si atmosfera de fast de la curtea lui Neagoe Basarab contrasteaza cu nota grava a
actului zidirii. Textul dramatic jucat in premierd pe scena Teatrului National din
Bucuresti, la 14 octombrie 1925, a generat controverse. Camil Petrescu aprecia
fantezia poeticd ?° a lui Victor Eftimiu, iar Scarlat Froda mestesugul dramatic si

21, Alti comentatori, printre care Tudor Arghezi si Isaiia

frumusetea versurilor
Racaciuni i-au reprosat lipsa de originalitate si diminuarea tensiunii dramatice. O

pozitie mediana si poate cea mai corectd a adoptat-o losif Nadejde care a recunoscut

20" Camil Petrescu, Opinii despre Mesterul Manole, in Cuvéntul, 7 noiembrie 1925.
21 Scarlat Froda, Megsterul Manole, in Rampa, 16 octombrie 1925.
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valorile poetice s1 dramatice ale piesei, insa i-a reprosat scriitorului abaterea de la
simbolul creatiei folclorice 2.

Drama lui Victor Eftimiu merita atentia criticii literare prin realizarea poetica,
rare fiind neglijentele prozodice, si prin ideile care valorifica in mod creator balada
romaneasca.

Dintre scriitorii care au abordat in dramaturgie mitul creatiei prin sacrificiu,
doar Lucian Blaga si Adrian Maniu se apropie mai mult decat Octavian Goga, lon
Luca si Victor Eftimiu de valentele poetice si simbolice ale textului popular, intentia
lor fiind de a tdlmaci simbolurile mitice si nu de a le rastalmaci. Evident, modalitatea
apropierii de mit difera la cei doi autori a caror opera lirica si dramatica sta, fara nici
o indoiald, pe coordonatele esteticii expresioniste.

Anterioard piesei lui Blaga, Mesterul lui Adrian Maniu se afirma intre operele
literare culte care valorificd superior, creator, mitul jertfei, dar si in cadrul
dramaturgiei nationale de factura expresionista. Poetul care a simtit o chemare
irezistibild catre timpurile legendare (fapt probat si prin piesa Lupii de arama)
incearca sa patrunda spiritul gandirii mitice si ne propune o posibila forma initiala a
mitului considerat o modalitate sinteticd de exprimare a unor adevaruri despre
existentd. In drama lui Adrian Maniu, ecouri strivechi se imbina cu simtul modern
al expresiei concentrate la maxim. Influentele expresioniste se resimt si in
prezentarea neindividualizata a eroilor: Calugarul, Domnitorul, Socotitorul, Unul,
Altul, Ucenicul, Un Boier. Mesterul nu mai ¢ numit Manole si nu cunoastem nici
numele si nici numarul zidarilor. De asemenea, autorul renunta la orice determinare
spatiald sau temporald, evenimentialul putandu-se derula oriunde si oricand.
Universul arhaic, populat de fiinte mitologice, este propriu primului act al dramei

Mesterul, dar si poeziilor In umbra, Mandastirea din adancuri. Atmosfera e stranie.

22 Josif Nadejde, Mesterul Manole, in Adevirul, 16 octombrie 1925.
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In lumina de noapte, “intr-o transparentd de ceatd care di impresia unui fund adédnc
de ape”, se vad ruinele unui templu antic. Fapturi ciudate materializate in piatra si
bronz prind grai, vorbind “cu glas indepartat venind din fundul trecutului”. Tacerea
noptii e sfasiata de urletul unui céine si de tipatul unei bufnite. In acest cadru are loc
dialogul misterioaselor fapturi care prin prezenta lor conferd piesei o nota inedita.
Cumintenia Pamantului care ne aminteste de piesa sculpturald omonimad a lui
Brancusi si Faunul sunt personaje simbolice, reprezentand o straveche lume si
echilibrul primordial, tulburat acum de viatd, de “Pasii celui plin de dragoste”,
impatimit de frumos, de dorul creatiei. Cumintenia Pamantului urmareste sa
nimiceascd omul, pentru ci acesta, ca fiintd efemers, contravine vesniciei: “In fata
vesniciei noastre viata lor e vis, / Ei trec §i se sterg prefacufi in uitare §i faranda”.
Darama zidurile ridicate de Mester, ntrucat acesta tulburd armonia nemiscarii, iar
artistul vrea sa recreeze lumea, sa instituie o noua ordine umana: “De trei ori la
ceasul acesta negru / Zidurile le-am prabugit cu tunet / Adanc ca glasul de durere
vesnica / A celor ce sufera vegnicia sub pamant. / Omul vrea sa ridice un locas de
inchinare / Si orice inaltare noua inseamna daramarea celor ce au fost.”. Vechile
credinte sunt astfel aruncate 1n intuneric si inlocuite de o noua religie: “Fara zgomot
— pasi omenesti se apropie. / Nevazutele inele ale vrajii / Se sparg profanate de omul
nou, / Care pentru un Dumnezeu ucis pe cruce/ In preamdrirea credintei ndscutd
prin moarte/ Se inddrjeste sa turbure sfaramator/ Pacea in care dormeau neranite
de dalta/ Atdtea infatisari de zei”. Cuvintele 11 apartin Faunului, fiintd fabuloasa a
mitologiei romane, protector al campiilor, padurilor si turmelor, care in text devine
simbolul panismului de mult apus. El, “dumnezeul trecator al unor oameni” din
vremurile preistorice, deplange apusul unei lumi, cand centaurii “tropoteau -

zburlindu-si coame rosii”.

Piesa este construitd pe opozitia ireductibild dintre viatd si moarte, lumina si Intuneric,
trecator §i peren, si chiar crestinism si paganism, insa Adrian Maniu o ridicd deasupra
antinomiei, devenind o drama a ndzuintei artistului de a atinge perfectiunea prin creatie.
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Cumintenia pamantului e singura dintre fapturi care infelege aspiratia
Mesterului. Stie cd omul construieste Tn numele artei care e vesnica, nu pentru o
religie si, daramandu-i zidurile, incearca sa-1 opreasca din actul lui creator. Nu omul
trebuie distrus, “ci dorul desavarsirii,/ Ucigand increderea, impiedicand
infaptuirea,/ Legand nevietuirea noastra de fericirea celui ce doreste infaptuire”.
Numai prin anihilarea dorului de creatie si de desavarsire prin aceasta, ea poate
infrange fiinta umana. Omul are suflet, deci pasiunii creatoare trebuie sa i se opuna
alta, si anume 1ubirea: “Lupta nu intre noi si mesteri vom incinge,/ Vrajmas fie insa
gdndul sau/ Impotiva sufletului sau”. Aceasta e replica rostiti de Cumintenia
Pamantului la finalul actului intai si anticipam destinul dramatic al omului-artist.

Primul tablou al piesei este o inventie purd a autorului, in incercarea sa de a
patrunde spiritul mitic s1 de a da o explicatie unui ritual, cel al sacrificiului. Ion
Roman opineaza ca sugestia i-a dat-o probabil dramatugului Clopotul scufundat al
lui Gerhadt Hauptmann pe care Maniu I-a tradus 2.

In actul al doilea, Mesterul este definit ca artist. Personalitate de tip
renascentist, el se cdlauzeste doar de principiul estetic si este in masura sd aprecieze
arta antica. Elocvent este momentul cand lucratorii scot statuia Faunului din ruine:
“Nu va spaimantati — ceea ce vedeti nu e diavol,/ E numai arama neagra turnata./
Acest tap, om a fost, dumenzeul templului aici odata,/ Faurit de oameni care atdt de
mesteri erau,/ Incdt la frumusetea scornitd de mdna lor, se inchinau”.

Cand unul dintre lucratori anuntd ca “s-a dardmat zidul vechi” in clipa
descoperirii statuii Faunului, Mesterul are revelatia marii arte: “Zidul are sa tie —
zidul are sa tie,/ O sa-l pazeasca o umbra vie”. Hazardul este exclus: “Cea mai
curata dintre femei,/ Cea mai iubita dintre sotii,/ Cea care va veni intdi/ In pietre o

vom zidi! ” spune Mesterul, dar el stie de la inceput ca cea sacrificata va fi sotia sa.

2 Ton Roman, Mesterul Manole in literatura dramaticii roméneascd, in vol. Mesterul Manole, Ed. Eminescu,
Bucuresti, 1980, p.270.
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El e singurul care a parcurs etapele initierii si e capabil sa priceapa necesitatea jertfei
prin care “omul dobdndeste drepturi asupra destinului” **. Tubirea zdmisleste
frumuseti, iar arta include iubire. Cele doua dimensiuni umane nu sunt in opozitie,
ci se completeaza una pe cealalta. Sensul parabolic al piesei e sustinut si de faptul ca
sotia Mesterului nu apare 1n scend, despre ea numai se vorbeste. Si aceasta pentru ca
imaginea ideala cu care Mesterul invaluie femeia 1ubitd “ar fi contrazis echilibrul
unei structuri dramatice in care ideea domina consecvent sentimentalitatea” ».

Momentul jurdmantului nu exista in piesa, iar din actul jertfirii este prezentat
doar momentul in care zidarii aseaza ultima caramida in jurul femeii. Se zareste
numai mana alba ca un crin, pe care Mesterul o saruta. Visul alchimic al dominarii
timpului, al 1invingerii efemerului prin creatie s-a implinit. Dramaturgul
minimalizeaza framantarile sufletesti ale eroului, intentia fiind de a reliefa atributele
monumentalitatii. Moartea sub forma de jertfa Tnseamnda “moartea mortii”:
“Durerea peste sufletu-mi nu trece/ Ca un nor peste stelele din a robilor cale./ lubito
— durerea e temelia din care azi zidul s-a inaltat/ Spre cer./ (...) lubito, iubito, de
acum nu mai esti decat un gand,/ Gand care inalta, gand care faureste,/ lubito, tu
ai dat viata prin moartea ta”.

Drama artistului devine cu atit mai mare cu cit nimeni nu-l poate intelege. Toti
cet din jur (Calugarul, lucratorii, Domnitorul, boierii) i1l condamna pentru sacrificiul
facut. Al treilea act si ultimul al dramei surprinde metaforic raportul artistului cu
lumea. Mesterul se izoleaza de ceilalti nu din orgoliu, ci pentru ca este o constiinta
luciferica, e “cel cu fruntea in nori”. Lucratorii care l-au ajutat sa construiasca
manastirea nu sunt artisti asemeni lui, sunt ucenici, simpli executanti si nu mai sunt
inchisi alaturi de Mester in turld. Finalul piesei lui Adrian Maniu diferd de cel al

baladei. Ultimele cuvinte adresate celor de jos, “Mesterul nu stie decat sa sboare”,

24 Gilbert Durand, Structurile antropologice ale imaginarului, Ed. Univers enciclopedic, Bucuresti, p.307.
5 Vicu Mindra, Adrian Maniu, in Istoria teatrului in Roménia, vol 111, Ed. Academiei, Buc., 1973, p. 168.
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semnifica victoria asupra mortii, a intunericului si a oricaror forte chtoniene care pot
zadarnici actul desavarsirii. Ca oricare mare artist, o datd opera incheiata, Mesterul
isi hotaraste singur destinul: “... menirea mea cdand templul e sfarsit,/ Cand clopotul
a sunat §i s-a oprit,/ Menirea mea imi cere mai mult s-acum sborul/ Imi dd prijlejul
sd fiu iar faptuitorul./ Ramas bun Voevoade — Ramas bun lucratori.../ Va temeati de
cel cu fruntea in nori.../ Ramas bun — sborul meu invinge viata”.

Piesa lui Adrian Maniu este una dintre cele mai izbutite in sirul acelora care
reconstituie mitul creatiei. Dramaturgul epureaza mitul de elementele magice si
creeaza un amplu poem, remarcabil prin calitatile dramatice, prin tonul de litanie al
versurilor, prin frumusetea imaginilor picturale, prin ceea ce I. M. Sadoveanu numea
“tulpini din care pot inflori minuni de punere in scena” *°.

Cel mai reusit text dramatic, in care se valorifica mitul sacrificiului intru creatie
este, fara nici o indoialda, Mesterul Manole de Lucian Blaga. Drama in cinci acte a
fost dedicata de autor lui Sextil Puscariu si a vazut lumina tiparului la Sibiu, in 1927.
Piesa lui Blaga se detaseaza de toate celelalte din literatura roméana prin osmoza
dintre viziunea poetica si cea filozoficd asupra relatiei existente intre real si absolut.
Mesterul Manole ¢ o drama de idei, o meditatie metafizica despre conditia omului
creator de artd si a raportului care se stabileste intre acesta si legile care guverneaza
cosmosul. Textul include doud nivele care se completeaza: unul de suprafata, al
“armaturii” mitice mutate din planul epic in cel dramatic, si altul de profunzime
metatextul, prin care este relevatd conceptia filozofului culturii despre creatie.
Aceasta e consideratd o formd de cunoastere destinata sa transpuna fiinta umana in
orizontul misterului si al revelatiei. Opera de artd raspunde unei adanci necesitati
umane, 11 aminteste insului de conditia sa, de faptul ca trdieste in orizontul de

mistere, care e specific naturii sale de om. Doar prin creatie el poate deveni “om

26 1. M. Sadoveanu, Dramd si teatru. Studii si cronici, Ed. Libririei Diecezane, Arad, 1926, p.135.
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deplin”. Insd, in drumul creatorului spre ideal, “Marele Tot” sau “Marele Anonim”
inchipuit de Blaga drept principiu guvernator al lumii, al universului, actioneaza prin
frane, prin “cenzura trasncedenta”. Filozoful roman nu neutralizeaza semnificatia
mitului jertfei din balada Mesterului Manole, ci o circumscrie imaginarului
viziunilor sale filozofice si, in acelasi timp, o adanceste.

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

Un discurs critic despre drama Mesterul Manole nu poate omite faptul ca nu
numai aceasta piesa, ci aproape intrega opera dramatica a lui Blaga este o originala
legatura intre poezie, filozofie si mitologie. Teoretician al mitului, unul dintre putinii
din spatiul cultural autohton, Blaga a realizat disocierea intre miturile semnificative
si cele trans-semnificative. In timp ce miturile din primul grup pot avea echivalent
logic, celelalte sunt “imbibate de mister”, permanent ascunzand o ultima taina care
nu poate fi dezvaluita, pentru ca s-ar distruge Insusi mitul. Acesta e “metafora
revelatorie” si poartd “pecetea stilistica” a unui neam. Mitul ca rezultantd a unui “act

* 28 are

metaforic-revelator, modelat de categoriile stilistice, pe planul imaginatiei’
puterea de a transfigura un mister existential. Blaga opineaza ca, prin structura sa
intuitiva, mitul se invecineaza cu opera de artd, iar existenta noastrd cuprinsa in

“cadre stilistice” se indreaptad spre mituri ca subiecte artistice, ca prime manifestari

27 Lucian Blaga, Noul stil, in Ziri si etape, Ed. Minerva, Bucuresti, 1990, p. 107.
28 Lucian Blaga, Opere, vol.10, Trilogia valorilor, Ed. Minerva, Bucuresti, 1987, p.218.
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ale culturii nationale. Mitul romanesc al creatiei este un mit trans-semnificativ, pe
care autorul Poemelor luminii il potenteazd cu noi semnificatii raportate la
preceptele filozofice moderne ale epocii sale si 1l imbogateste cu simboluri in spirit
expresionist.

Mesterul Manole nu reface mitul baladei, ci il transforma in metamit. Firul
evenimential se deruleaza “pe Arges in jos”. Timpul este nedefinit, € unul “mitic
romanesc”, in care mana nevazuta a Marelui Anonim, dintr-un orizont intangibil,
manevra destinul creator al omului, al celui care intr-un micro-univers se dorea el
insusi stipanitor al Logosului. In acest timp al inceputurilor, magicul se
intrepitrunde cu miticul, prelungind misterul cosmic. Intr-un cadru tainic, dominat
de puteri nevazute, se consuma drama sufleteasca a celui nevoit sa sacrifice si sa se
autosacrifice pentru a-si putea atinge idealul .

Se remarca de la inceput ca Blaga personalizeaza doar actantii (Manole, Mira,
Staretul Bogumil si Gdman), celelalte persoanje fiind denominalizate si cu rol de
adjuvanti in reprezentarea scenica (Voda, Zidarii, Copii si ajutoare, Trei cardusi,
Boeiri, Cédlugari). Din primul act al piesei aflam ca incercarea lui Manole si a
tovaragilor sai de a savarsi construirea unei biserici undeva pe valea Argesului este
zadarnicitd de “lucruri necurate”. De sapte ani Mesterul masoara, face calcule,
construieste si cautd o explicatie logica pentru surparea zidurilor in timpul noptii. Se
cuvine facutd o precizare cu privire la numarul simbolic “sapte” la care se opreste
autorul. Intrucat divinitatea a savarsit procesul creator al lumii in sapte zile, e posibil
ca, in conceptia lui Blaga, de aceasta cifra considerata fatidica sa fie legata ideea de
creatie. In fata prabusirii misterioase a zidurilor, arhitectul Manole incearca si
gaseasca o motivatie rationald. Deruta provine din ineficienta aplicarii calculelor
sale. “Cine-mi darama zidurile?” se intreaba Manole neputincios, intuind ca
“lucrurile necurate” Tmpiedica finalizarea bisericii. Nimic nu se petrece accidental.

Dincolo de orice rationament existd o piedicd misterioasd, un motiv al “puterilor
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fara de noima ale pamdntului”, stiut de cele doud personaje simbolice, staretul

Bogumil s1 Gdman, alter ego-uri ale lui Manole. Primul este adeptul dogmei potrivit

b

careia “intru vesnicie bunul Dumenzeu si crancenul Satanail sunt frafi”, universul
aparandu-i astfel ca un amestec de bine si rau, de lumina si intuneric.

Bogumil este, n piesa, simbolul unei credinte lipsite de toleranta, care obliga
fiinta umana la supunere neconditionata. El este primul care sugereaza Mesterului
ca e necesara o jertfa, “Sufletul unui om cladit in zid”’, pentru cd numai acesta ar
domoli puterile “mai mari decat mortii rai” si ar asigura durabilitatea lacasului
“pand-n veacul veacului”. Indemnul e categoric: “Fdaptuieste, nu cumpdni! Sufletul
iese din trupul harazit viermilor albi i parosi si intra invingator in trupul bisericii,
harazit vesniciei. Pentru suflet e un castig. Manole, fa-ti cruce larga §i picura-fi pe
inima ceara aceasta topita: numai jertfa cea mare poate sa ajute!”. Bogumil este
pentru Manole un Mefisto. Insa, spre deosebire de personajul lui Goethe, care ii cere
lui Faust respectarea pactului farda a se opune dorintei acestuia de a cunoaste,
Bogumil incearca sa opreasca intelegerea lucida a surparii zidurilor si a necesitatii
jertfei: “Si-atunci, toate socotelile mintii stdngace sunt fara de rost si singurd
stapanitoare ramane credinta sangeroasd, pe care noi oamenii o aducem cu noi din
intunecime de veac. Cine vrea jertfd? Intrebarile noastre nu rdzbat pdand-n
prapastiile albastre, de unde ni s-ar putea raspunde, de aceea in nici o vorba de-a
mea nu vei gdsi nici o umbrd de intrebare”. Intr-o paraleld Faust si Manole, Edgar
Papu aprecia ca spiritul agnostic al starefului Bogumil “constituie cel mai puternic
mobil al pozitiei opuse fata de spiritul faustic” ».

Artistul ramane neinduplecat la indemnurile staretului bisericii si la inceput, nu

reactioneaza nici la trairile in vis, halucinatorii ale lui Gaman, “figura de poveste”,

nici la dorinta pe care acesta si-o exprima inconstient de a fi cladit la temelia

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

pacea n-o mai intdlnim”. Pentru un scurt moment, tensiunea scenica a primului act

30 1. M. Sadoveanu, Mesterul Manole, dramd in cinci acte de Lucian Blaga, in Géndirea, 1X, nr.4, aprilie, 1929,
p.158.
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este echilibratd prin prezenta Mirei, sotia lui Manole, simbol al armoniei, al
feminitagii desavarsite. Alaturi de Manole, Gaman si Bogumil, “trei coloane pe care
se zideste piesa”, Mira este “un fraged si subtire pilastru de marmura” 3'. Pentru
Manole, al carui demon creator ¢ in primul act in stare latentd, Mira e o oaza de
liniste, o razd blanda de lumind, “jumdtate din tot” si in acelasi timp mirajul
chemator al dorului de desavarsire. Puternic este la Mira presentimentul apropiatului
si tragicului ei sfarsit de fiintd muritoare. Replica pe care i-o da lui Manole e o
metafora enigmaticad In care se ascunde tensiunea umanad a celei care, din iubire si
pentru iubire are puterea de a renunta la sine: “Prin iubirea noastra au trecut
zgomotosi §i cu focuri ciudate aproape sapte ani. Plecarea nu te mai misca — sa
zicem, atunci, ca fara veste as muri. Stiu cd nici o alta femeie nu fi-ar putea fi
mangdiere. Dar cel putin turlele s-ar ridica atunci mai subtiri, cerandu-ma inapoi
cerului. Pe urma, mare pacat n-ar fi daca cerul nu ti-ar da nici un raspuns. Tu ti-ai
avea in vesnica frumusete-biserica”. Secventa aceasta completata cu scenele actului
al treilea, cand Mira nu accepta ideea jertfei omenesti, dar accepta jocul lui Manole,
“un joc de alba vraja si intunecata magie”, joc “scurt”, din care se va indlfa
insufletitd “fara sfarsit minunea”, reclama o mitologie interioard a salvarii eului
impatimit de nostalgia absolutului: “4 mea a fost patima, eu am fost al patimei, eu
am fost”. Dincolo de omenesc e arderea “daimonica”. Orgoliul necesar al existentei
creatoare anihileaza strigatul si neputinta omului de a se impotrivi unui scenariu
existential inevitabil, unui destin care “se implineste in noi”.

In drama lui Lucian Blaga, ca si in creatia populard, iubirea completeazi
creatia, nu se identificd, asa cum considerd Alexandru Teodorescu 32, cu aceasta.
Iubirea va insufletii creatia, 11 va asigura trainicia peste veacuri. Dramatismul

existentei lui Manole este Intr-o continua crestere din actul al doilea, o data cu luarea

31 Idem.
32 Alexandru Teodorescu, Lucian Blaga si cultura populard roméneasci, Ed. Junimea, lasi, 1983, p.118.
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deciziei de a jerfi si cu scena juramantului zidarilor. Toti jurd ca vor accepta jertfa si
o asteaptd infrigurati. Insid ea va apartine doar unuia singur. Glasul omenesc al
indoielii s1 al temerii reinvie in sufletele celor noua zidari in momentele tensionate
ale asteptarii si se roaga ca povara jertfei sa nu le apartind. Al saselea dintre zidari,
un fel de Iuda, este intrigantul care ii impinge pe ceilalti la razvratire, considerand
ca s-au lasat orbiti de orgoliul lui Manole de a ridica biserica: “Neghiobilor, faureala
noastra sta ascunsa in gaoacea viitorului. Scoateti-va gandul din cap. Nu noi vom
lega soarele de tara noastra. Ganditi-va mai bine ca in vremea asta Manole sta la
panda ca sa faca pentru sotia lui drumul intors. Juramantul devine cursa. Grozava
invoiala facurati, napastuitilor! De eram intre voi, nu afi fi sarit asa de nechibzuifi
in faradelege. Mie mi s-au deschis ochii. Eu n-am nimic de jertfit”.

Teama e fireasca, pentru ca cei noud mesteri sunt puternic legati de teluric, de
omenesc, iar gindul apdsator ca va trebui sacrificatd “sofie care inca n-a nascut,
sord curata, fiica luminata” incolteste samanta urii. Dar, in timp ce Manole primeste
acuzatiile nedrepte, apare Mira, spre uimirea zidarilor care se considerasera tradati,
femeia predestinatd a insufleti biserica si a-1 asigura trainicia. Mira aflase de la
staretul Bogumil — caruia 1 se datoreste aparitia ei la locul constructiei — de hotararea
neomeneascd a celor zece si vine sd-i impiedice de la o “faptd” sangeroasa.
Intrebarile femeii raman fard raspuns si considerim ci ticerea apisitoare care
coboard intre ei nu este numai un excelent efect scenic creat de dramaturg, ci are o
adanca semnificatie in planul ideilor. Tacerea e “asteptarea intru implinirea jertfei”
33, e prima treaptd a deschiderii spre revelatie, care anticipa creatia, cici “Conform

traditiilor, inainte de creatie ar fi fost tacere, §i tdacere va fi la sfarsitul timpurilor”
34

33 Octav Sulutiu, Lucian Blaga. Semnificatia Mesterului Manole, in vol. Pe margini de cirti, Ed Miron Neagu,
Sighisoara, 1938, p.200.
34 Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, op. cit., vol.3, p.343.
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In prim-plan dramaturgul situeaza friméntarea interioara a lui Manole, element
nou fatd de scenariul mitic al Legendei Manastirii Argesului. Cei noud zidari sunt
adjuvanti a cdror prezentd e necesara pentru indeplinirea actului ritualic al
sacrificiului, rolul lor fiind de executanti in timpul procesului creator. Aparitia lor
scenica de la sfarsitul primului act si pana la finalul piesei scoate si mai mult in
evidenta diviziunea eurilor lui Manole. Totodata ei sunt in opozitie cu mesterul. In
timp ce Manole urmareste atingerea unui inalt ideal, ca orice creator, zidarii sunt
interesati de realizarea unui castig material. Opozitia dintre acestia este metaforic
sugerata de Blaga la sfarsitul actului al doilea, cand, dupa ce toti jurd “O umbra
mare bine hotarnicita cade intre ei”. Umbra coboratd misterios §i care 11 separd
consideram ca simbolizeaza reflectarea demonicului creator de dincolo de constiinta,
suveran, fascinant si divinatoriu. In jocul scenic, umbra sporeste atmosfera de mister,
specifica mitului. Poate mai mult decat in oricare piesa de teatru a lui Blaga, se
resimte aici viziunea filozofului culturii despre demonic. Manole ca si Constructorul
Solness din piesa omonima a lui H. Ibsen e, in actul al doilea, tot mai mult dominat
de acel demon al creatiei care cheama “dinlauntru puterile de afara” s1 “caruia
trebuie sa te supui — de vrei sau chiar de nu vrei” *°. Din momentul cand accepta
necesitatea sacrificiului, orice opreliste dispare, caci “Demonicul e o putere careia
nu-i rezista nici individul in care izbucneste, nici multimea docila, care il inconjoara
pe acesta. Demonicul lucreaza in mare parte in intuneric, «inconstient», dar cu atdt
mai distrugator de zagazuri” 3°. Demonicul “lucreaza in Manole ca o putere
imanentd” *". In eroul acestei drame regisim intregul “complex de fenomene” care
se circumscrie demonicului: “instinct creator, putere fascinanta de inrdurire,

intuitie divinatorie, ritm vehement de viata” 3. Aceastd putere care actioneaza ca o

35 H. Ibsen, Constructorul Solness, in Teatru, vol.Ill, E.L.U., Bucuresti, 1966, p.425.
36 Lucian Blaga, Daimonion, in Ziri i etape, Ed. Minerva, Bucuresti, 1990, p.182.
37 Idem.

38 Tbidem.
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fatalitate, “putere magica si rara” cum o numeste Blaga, zdruncina echilibrul
interior al mesterului si, o data cu zidirea Mirei, il determind sa depaseasca durata
profand, pentru a patrunde intr-o alta, transumana, caci opera (aici biserica) “e ceea
ce unuia singur ii e dat sa infaptuiasca patruns de cea mai inalta taina cereasca”.
Creatia mare se va infiripa “din tot ce este mai profund, mai nobil, mai generos in
fiinta umand, iar aceasta este iubirea” *°, este Mira, al cirei suflet “se vadeste cel
mai curat”.

Asistam, 1n actul al treilea al piesei, la o dedublare a eului. Manole este cum
nicioadatd n-a mai fost. Comunicarea intre el si sofia lui devine aproape imposibila,
intrucat intre ei staruie “duhul” patimii de a crea. Dramatismul devine si mai puternic
prin translatia planurilor: de la terestru la cosmic, de la uman la sacru. Spatiul inchis,
limitat, care marcheaza umanul, capatd o altd substantialitate prin transfigurarea
fiintei dragi in catalizator al sacrului, caci Mira nu va fi nici caprioara (simbol al
inocentei, al frumusetii padurilor romanesti), nici izvor (simbol al vietii), ci “altar
viu” intre blestem si juramantul care 1-a invins. Altarul, simbol al sacralitétii, un fel
de axis spre care converg toate liniile arhitecturale, un centru al lumii, “Reproduce
in miniatura ansamblul universului” *°,

Puternica tensiune dramatica reclama echilibrul pe care Blaga il realizeaza prin
simbolul jocului. Manole, pentru a-si domina suferinta, transforma actul jertfirii in
joc. “Omul e in chip deplin om numai cdnd se joaca”, spunea Fr. Schiller si ideea
aceasta se resimte nu numai in drama Mesterul Manole, ci si 1n alte piese, ale lui
Blaga: Tulburarea apelor, Ivanca si Zamolxe. Viata si arta se Tmplinesc prin joc,
caci acesta este un simbol al luptei omului cu Thanatos, cu toate fortele potrivnice si
cu el insusi, cu slabiciunile si temerile sale. Jocul este micro-univers in care fiecare

isi are rolul si locul sdu si in care regulile trebuie respectate, fara ca fiinta sa fie

39 Liviu Rusu, Viziunea lumii in poezia noastrd populard, E.P.L., Bucuresti, 1967, p.303.
40 Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, op. cit., vol.L, p.90.
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privata de libertate. El “permite trecerea de la starea de natura la starea de cultura,
de la spontan la voit” *'. In joc este revelati esenta fapturii, latura ei sacrd si
creatoare. Poate de aceea in scena “jocului” atmosfera care emana e de pace
sufleteasca, de liniste metafizica. “Jocul” in care este atrasa Mira e unul al vietii si
al mortii necesare, deci creatoare, In care se Intalnesc profanul si sacrul, umanul si
divinul. Iesirea din spatiul inchis al constructiei este imposibila si pentru Mira si
pentru Manole. Eliberarea nu se poate, face decat pe verticald, prin spiritualizare.
Acceptand jocul, “partea luminei” pentru artist, Mira isi1 acceptd destinul care este
tragic.

Prin “joc” dramaturgul face translatia de la imediat la transcendent. Astfel,
actul al patrulea este actul definitivarii constructiei, act dominat de dinamism, in care

b

“parjolul creatiei” si tineretea fara vindecare ce invaluie sufletul lui Manole
anuleaza durata obiectiva, profana. S-au scurs ‘fara alinare” nu sapte zile, ci pare-
se ca ani intregi. Dimensiunea destinului creator, “tragica si magnifica in acelasi

7 42 desi cunoaste limite prin “frnele transcendente”, o datd sacrificiul

timp
consimtit si realizat, nu se mai poate replia pe nici una dintre dimensiunile umane:
psihice, spatiale sau temporale. “Plin de rascoala, de somn si de moarte”, caci
energia creatoare s-a consumat prin implinirea misiunii de artist, Manole devine un
“strdin” (In acceptie camusiand) “in mare singuratate si-n vesnica pierdere”. Pe
masura ce biserica se inalta, suferinta launtrica a mesterului sporeste. El este manat
de impulsuri opuse, de o puternica antinomie launtrica.

Indeamna zidarii sa lucreze “Fdard odihnd, fird sete, fird foame” ca vaierul sa

inceteze 1n zid. Modul in care zidarii sunt zorifi este expresia propriei sale stari

febrile, a dezechilibrului sufletesc pe care nimic nu-1 mai poate reface si pentru care

4! Idem, vol.2, p.180.
4 Lucian Blaga, Impasurile destinului creator, in Opere, vol.9, Trilogia culturii, Ed. Minerva, Bucuresti, 1985,
p.459.
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nimic nu e “destul de repede”: “Zoriti fara sete, fara foame. Pentru chinul meu
destul de repede nimic nu este. Ridicati, masurati, amestecati §i zdrobifi. Zidurile sa
creascd, fruntile sa izvorasca siroaie. Fara incetare, zi §i noapte! Clopotele — calite
de fulger mi le doresc! Incd o duminicd, inca doud, incd trei! A treia duminicd le
veti auzi limpezi i sus, raspunzand nedreptatii din addncimi. Grabiti, zidari!”.
Antagonismul atat de pronuntat in actul al patrulea intre durerea omeneasca a
celui care a jertfit si ale carui gesturi se rasucesc neasteptat (cu furie loveste zidul in
incercarea de a slobozi femeia imolata), pana la dilatarea realului (zidarii sunt acum
“scafdrlii inholbate”, ucigasi, “dracii lui Hristos”) si actul creator, act revelator,
care permite transcendenta, “deschiderea-luminatoare a fiinfei” cum spune
Heidegger *°, creeaza un sentiment de “sufocare” si de aici, necesitatea metafizica
a mesterului de “loc”: “Zoriti! Nu stati cu pumnii in solduri. Ca nu suntefi femeiusti
netrebnice in poarta placerilor! Sunteti pe schelele minunii! La o parte — sa trec!
Am baut turbarile juramantului, ca cladim de-acum cu mintile arse. Loc, imi trebuie
loc! Nimic nu e bine. Temeliile lumii sunt fara de noima. Cand El a cladit, ce a
Jjertfit? Nimic n-a jertfit nici pentru tarii, nici pentru taramuri. A zis si s-a facut. Si
totusi mie totul mi-a cerut. Loc, vreau loc! (ia un spargator enorm de otel i,
invartindu-1, dé in zid). In laturi, s ma pot invarti! La ce stati, de ce nu lucrati?!
(loveste) Loc! Vaierul prin piatra patrunde. In ldturi! Alte mdsuri, pentru alte
ferestre! Alte cercuri, temelie turlelor! Mai inalt decdt le-a voit inceputul, in tulpina
mai subtiri decdt in cantecul bucuriei! (loveste) Loc!...”. Vaierul pe care numai
Manole il aude din zid e insusi glasul constiintei lui de om si el nu poate fi decat
permanent atasat de ceea ce i-a fost “dat”, de ‘‘femeia din miazazi”, “lumina” si

“stea’.

43 Martin Heidegger, Scrisoare despre “umanism”, in vol. Repere pe drumul gandirii, Ed. Politica, Bucuresti, 1988,
p.307.
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Suferinta lui Manole e cu atat mai mare si mai greu de suportat cu cat artistul
constientizeaza cd sacrificiul nu I-a facut din orgoliu, ci dintr-o necesitate interioara
impusa de “logica” interna a evenimentialului, de o “frana transcendentd”. Marele
Anonim ofera destinului creator sansa de a duce “existenta intru mister si revelare”,
iar misterul intotdeauna opune rezistentd. Prin infaptuirea operei, umanul s-a
consumat la cea mai inalta dimensiune a existentei sale. Pentru Manole, “ceasul”
“a incetat”, gandul e “rupt”, sufletul sangereaza “la porti inchise” si tot ce a ramas
e “salbaticia cuvantului”, adica dramatica luciditate a ‘faptei” sale, luciditate care
anticipa autosacrificiul. Ideea pe care Lucian Blaga o exprima in Trilogia culturii
despre esenta textului popular o regasim in piesa sa: “Creatia isi are parjolul ei.
Mesterul Manole si-a zidit sotia sub pietre §i var pentru ca sa inalte biserica.
Surprindem gdlgdind in aceasta legenda ecoul crud al constiintei sau al presimtirii
cd o creatie trece peste viefi §i devasteaza adesea chiar pe creator. «A creay» nu
insemanda pentru creator dobdndirea unui echilibru, dupa cum o prea naiva si plata
interpretare ar vrea sa ne faca sa credem. Se creeaza cu adevarat cel mai adesea
numai la inalte tensiuni, carora organele de executie nu le rezista totdeauna. Creatia
sfarma adesea pe creator” *.

Nimic nu poate egala frumusetea creatiei daruitd vesniciei si “curajul
metafizic” al zamislitorului ei, neinteles decat de Bogumil si Gadman, curaj pentru
care boierii si calugarii 1i cer lui Voda “osanda”. Insd Manole se arunci in vazduh,
gestul sau semnificand eliberarea de contingent. Blaga dovedeste cd statutul
artistului nu cunoaste constrangeri rationale, logice. Arta il ajutd pe om sa
dobandeasca o noua conditie a demnitatii lui in fata limitelor, a obstacolelor, a
misterului. Conflictul eurilor lui Manole nu ia sfarsit decat o datd cu moartea

acestuia. Finalul dramei releva, prin strdlucirea bisericii ( “Doamne, ce stralucire

4 Lucian Blaga, op. cit., p.443.
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aici §i ce pustietate in noi!”) latura eterna a fiinte1 umane, modul ontologic plenar
de a invinge dusmanul nostru “en titre”, Timpul.

Opinia formulata in 1919 de Alice Voinescu asupra operei teatrale a lui Ibsen
isi gdseste valabilitatea s1 in cazul creatiei dramatice blagiene in general si a
Mesterului Manole in special: “Partea pozitiva a conceptiei lui Ibsen imi pare ca
se ascunde mai mult in sensul pe care il da el mortii, decat in cel al vietii. Moartea
eroilor lui nu inseamna niciodata sfarsirea conflictului, incheierea problemei in
Nirvana. Moartea ibseniana este tocmai invierea problemei morale [...]. Moartea
voluntara este pentru Ibsen mijlocul estetic de a crea libertatea vointei.
Emanciparea acesteia de sub teama nefiintei fizice asigura eroilor posibilitatea de
a se afirma ca fiinte morale” *°.

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

Ca s1 opera lirica, cea dramaticd a lui Lucian Blaga 151 are sorgintea in cautarea

“luminii” metafizice, in nepotolita sete de absolut. In piesele de teatru, mitul ori

45 Alice Voinescu, Henrik Ibsen, in vol. Intélnire cu eroi din literaturi si teatru, Ed. Minerva, Bucuresti, 1983, p.62-
63.

46 Lucian Blaga, Geneza metaforei si sensul culturii, in Opere, vol.9, Trilogia culturii, Ed. Minerva, Bucuresti, 1985,
p-445.
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secventa mitica este spatiul imaginar cel mai potrivit reflectarii ideilor filozofice,
profund originale si in acord cu vremea careia poetul de la Lancram i-a fost
contemporan. Nu e o noutate ca textele dramatice ale lui Lucian Blaga inca de la
publicarea lor au starnit nedumeriri printre contemporanii care cu greu puteau
accepta “noul stil” in teatru, atat de diferit de cel aristotelic. In spirit expresionist,
personajele nu mai sunt caractere, ci “idei inzestrate cu vointa, idei ce migca din
adancimi nebanuite omenirea”, “Fiinte care condenseaza in energica sinteza viafa

47, sunt simboluri ridicate la rang de

in una din multiplele ei infatisari”
universalitate. Mesterul Manole este simbolul permanent al oricarui artist genial,
indiferent de spatiu si de timp.

Opera dramatica scrisa de Lucian Blaga fiind prin excelentd una “de idei” chiar
si dupa atatea decenii de la aparitie continua sa fie destul de “incomoda” pentru
regizorii i actorii zilelor noastre, motiv pentru care spectacolele scenice sunt atat de
rare si nu intotdeauna se bucurd de un real succes. In piese ca Mesterul Manole,
Zamolxe, Arca lui Noe, al caror fond este mitic, tensiunea dramatica este completata
de numeroase elemente lirice. Asa cum sublinia Vicu Mindra, dramatismul “creste
in valuri lirice”, atmosfera fiind creatd si de “alternantele de ritm ale prozei
poetice” . Toate acestea fac ca jocul scenic sa fie dificil, ridicAnd numeroase
probleme regizorale. Poate ca maniera de interpretare ar trebui s fie aceea pe care
insusi Blaga o indica pentru “teatrul nou”: “Teatrul nou cere desigur si o inscenare
noud. Si joc nou. Linii reduse ca si sufletul: la esential. Se cer stil si cadru, care prin
variatiile sale succesive sa tina isonul dramei launtrice. Jocul nu mai imita oameni
de pe strada. Jocul interpreteaza, devenind mai muzical decdt e firesc sau mai

geometric decdt e firesc, dupa imprejurari si confinut sufletesc” .

47 Lucian Blaga, Filosofia stilului, Cultura Nationald, 1924, p.71.

4 Vicu Mindra, De la “Mesterul Manole” la “Anton Pann”, in vol. Incursiuni in istoria dramaturgiei romane, Ed.
Minerva, Bucuresti, 1971,p. 174.

4 Lucian Blaga, Teatrul nou, in Fetele unui veac, Ed. Libririi Diecezane, Arad, 1925, p.115-116.
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Teatrul creat de Lucian Blaga continua sa ramana unul modern, in el regasindu-se
caracteristicile dramaturgiei contemporane: inportanta acordatd nu actiunii, ci conflictelor de
idei-forte, abstractizarea ideilor, personaje fara nume si fara contururi precise, care de multe
ori sunt euri multiplicate ale autorului, cultivarea metaforicului si a simbolicului, evadarea din
realitate, folosirea frecventa a elementelor lirice si narative, dar mai ales este evidentiata
dimensiunea tragicd a conditiei umane.

Drama Mesterul Manole de Lucian Blaga a constituit, alaturi de balada
populara, o sursa de inspiratie pentru unul dintre scriitorii contemporani, Laurentiu
Fulga, in concretizarea unei lucrari dramatice avand ca tema pasiunea omului pentru
creatie. Piesa Mesterul Manole, mit romanesc in trei acte, a fost jucata pe scena
teatrului C. I. Nottara in 1958. Textul dactilografiat, nepublicat inca, se afla in arhiva
teatrului mentionat si starneste interesul prin viziunea moderna a autorului despre
capacitatea fiintei umane de a crea, fara a mai fi necesara o jertfa. Din structura de
motive ale textului popular, Laurentiu Fulga pastreazd motivul surparii zidului,
motivul jurdmantului si motivul asteptarii celei care urmeaza sa fie imolata.
Personajele piesei se intercaleaza cu personajele baladei si cu cele ale visului-
pantomima (Ana, Zidarul I, Zidarul II). Ana, “mireasa lui Manole”, fiinta serafica,
fata a padurilor si aldturi de ea, zidarii, personaje puternic individualizate, detin un
rol scenic deosebit de important. Prin Orbul si Fetita orbului, Laurentiu Fulga
creeazad personaje simbolice desprinse parca din poveste. Orbul este un “geniu al
pamdntului” stramosesc, “ridicat din strafunduri” anume pentru Manole, orbirea
lui datorandu-se “orbirii” interioare a marelui mester. Negru-Voda apare in aceasta
piesd in ipostaza unui tiran care doreste doar slava si nemurirea lui prin biserica
inaltata de Manole.

Ca 1n tragedia antica, scriitorul introduce Corul barbatilor s1 Corul femeilor,
care recitd vesurile baladei pe fundalul unei arii simfonice, pentru a face cunoscut
publicului destinul tragic al artistului care-si Incoroneaza opera prin moarte.
Prezenta corului creeaza, intr-o anumitd masura, efectul scenic, fara a spori tensiunea

dramatica sau conflictul care, de altfel, e mai mult unul exterior, intre Manole si cei
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noua zidari, decat unul interior, ce ar fi trebuit sa evidentieze zbaterea sufleteasca
puternica a creatorului.
De sapte ani cei zece mesteri incearca sa inalte o biserica, insa truda lor nu are
finalitate, fara ca autorul sa precizeze cauza. Pentru zidari, Manole e de sapte ani “la
fel de tiran ca si Negru-Voda”, un fanatic in creatie, un om chinuit de demon.
Mesterii se tem pentru viata lor, se tem de pedeapsa domnitorului, dar in acelasi timp
viseazi si intre in legenda. In acest sens, replica zidarului Petru este concludent:
“In schimb, dupd noi, va veni intr-o buna zi un cantaret necunoscut §i ne va canta
in stihurile lui: Pe Arges in gios/ Pe un mal frumos/ Negru Voda trece/ Cu tovarasi
zece...”. Zidarii i1 exprima nemultumirea pentru cd si-au legat destinele de al lui
Manole, iar actul creatiei nefiind finalizat totul li se pare o “goana dupa miraje”.
De aceea, singura cale de a scapa de osanda voievodului ar fi disparitia lui Manole:
“Daca Manole va inceta sa mai fie! ”’, spune Serafim, un fel de Iuda care ii incita pe
ceilalti la revoltd. Singurul care se-mpotriveste este Cercel. Acesta nu accepta sa
devina din ziditor un ucigas de rand. Este lovit cu brutalitate de ceilalti si in acel
moment de tensiune apare Manole care simte “mdnia clocotind” a mesterilor si are
revelatia adevarului: confratii lui traiesc cu marea teama pentru existenta lor, nu
pentru “soarta manastirii”’. Hotaraste sa-i dezlege pe zidari de “‘juramantul facut cu
sdange” 1n ziua cand au pus “prima temelie”, asumandu-si vina in Intregime. La
aceastd scend asista Orbul si fetita, glasuri ale constiintei, care vor lumina drumul
mesterului. Manole se simte un invins in indrazneala de a-1 fura perfectiunii masura.
Pentru el are pret propria-1 suferinta, nu furia lui Voda. Coplesit de propriile limite
si Indemnat de glasul Anei, glas al iubirii, artistul orgolios nu poate accepta
infringerea si incepe si-si nimiceasca opera: “In fiecare piatrd bate inima mea si
inima mi-o zdrobesc fara mila. Sunt lacrimi si sudoare in aceste ziduri, dar le-ngrop
pe toate in pulberea uitarii. Ca un cutit ma strapunge fiecare lovitura, dar mai bine

sfdrtecat eu insumi decdt purtind pe frunte-n veci pecetea batjocurei §i a
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neputintei”’. Eroul lui Laurentiu Fulga nu mai e un artist de dimensiuni prometeice,
dar e un fauritor de arta tipic secolului al XX-lea, eliberat de conformism, constient
de puterea lui de a alege.

Din actul al doilea al piesei, autorul realizeaza un transfer al dramaticului de la
Manole cédtre Ana. Treptat, orizontul isi pierde stralucirea “orbitoare” din actul
intai, “o lumina violacee, ca o spuza” plutind “peste tot peisajul”’. Prezenta in scena
I a Orbului si a Anei este simbolica. Din iubire si din devotament exemplar “Pentru
cel viu §i nemuritor in arta lui”, ea, intrupare a visului marelui mester, se roaga
pietrelor sa-i dezvaluie taina “ranmirii” lor. Presentimentul jertfirii ei sporeste

(3

tensiunea emotionald a jocului scenic: “... am simtit cum zidurile incep sa creascad,
prinzandu-ma de vie in tencuiala lor. Nu m-am zbatut si n-am tipat, ci doar ma
minunam vrdjita de minunea ce se savarsea cu opera lui si cu faptura mea. Fiindca,
urmand rotunjimea coapsei §i linia trupului in sus, coloanele luau pe rdand propria
mea infatisare. Si cupola se-mplinea peste capul meu ca-ntr-o aureola”. Atmosfera
de mister e diminuata prin aparitia malefica a lui Serafim care cautd izbavirea in
iubire. 1i cere Anei si fuga cu el, dincolo de hotarele tarii, promitindu-i “comori si
lauri §i toatd patima iubirii”. Insi Ana ramane neinduplecati in statornicia
sentimentelor ei pentru Manole: “Nu cunosc alt Dumnezeu in afara de Manole”.
Prototip al egoismului, asemeni lui Averchie din Icarii de pe Arges de lon Luca,
Serafim jurd sa o ucida. Diabolic, ii propune domnitorului s-o puna pret in balanta
judecatii cu Manole, astfel incat acesta sd aleaga intre indltarea manastirii $i moartea
femeii 1ubite. Constientizarea perisabilitatii existentei 1-a dezumanizat pe Voda care
vrea cu orice pret sa treaca in nemurire §i o ia pe Ana ostateca, devenind amenintator
la refuzul arhitectului de a termina constructia: “Si daca-n balanta judecatii noastre
voi arunca intruchiparea porpiului tau vis? . Manole nu isi poate infrange limitele
omenesti, 151 salveaza iubirea si are atitudinea unui razvratit: “Ma leped de toti

dumnezeii din trecut. Mi-am descoperit alt Dumnezeu!”, acesta fiind Ana. Dar
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glasul inimii este estompat de glasul Orbului, de fapt al constiintei care i1 aminteste
de menirea sa de artist. Si, ca dupa un vis, ca dupa o vraja, Manole se autoanalizeaza
si se doreste din nou creator. Hotaraste sa reinceapa lucrul cu orice sacrificiu, dar nu
pentru Negru-Voda, ci pentru opera sa: “ Voi lua de mdine dimineata lucrul de la
capat, dar nu pentru Negru Voda, ci pentru opera mea. Cu oricdte lacrimi §i pana
la ultima picatura de sange cu oricdte sacrificii §i pdna ce voi vedea-o gata sd
infrunte cerul! Chiar daca nu voi cunoaste niciodata bucuriile pamantului”. Se
reintoarce la singura lui mare iubire: creatia. Desi cunoaste legea foarte veche a
jertfelor, pe care o considerd barbara, lui Manole i este greu sa accepte imolarea
unei fiinte. Insa Serafim, “uliul ratdcitor prin vizduhuri negre”, stipanit de dorinta
razbunarii, 11 aminteste mesterului ca podul peste raul Arta, cel de pe Struma, zidul
cetdtii Novgorod, cetatea sarbeasca Scadar, biserica din orasul estonian Polde si
podul de piatrd de la poarta orientald a Shanhaiului, toate “au stat sub semnul
neputintei omenesti”. Cei noud zidari impreund cu Manole se leaga prin juramant
ca, 1n zorii zilei urmatoare, o vor zidi de vie pe cea dintai sositd “sofie, sora sau
iubita”. Fata de balada populard, jurdmantul il vizeaza aici si pe acela dintre zidari
care va tremura ori se va impotrivi. Legamantul va fi incalcat de cei noua, unul dintre
ei, Luca dandu-le de stire sotiilor in timpul noptii de hotararea luata. Planul zidarilor
este insa zddarnicit de Cercel care, aflat sub semnul puterii omenescului si al
devotamentului fata de Manole, le incredinteaza pe femei ca Luca a inteles gresit
“porunca” marelui mester si ca toate trebuie sa porneascd dis-de-dimineata spre
schele, intrucat cea dintai sositd va fi aleasa pentru zugravirea chipului Fecioarei
Maria.

Momentul dramatic maxim il constituie asteptarea celei ce va fi zidita. Distanta
vizibila de substanta mitului in cadrul unor scene din actul al treilea se constata in
acentuarea conflictului interior al zidarilor care, nemaifiind siguri acum ca sotiile lor

nu vor veni la locul “blestemat”, il implora pe Orb sd dezlantuie fortele naturii. Dar,
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destinul trebuie sa se implineasca, femeile trebuie supuse celor mai aspre incercari,
pentru cd numai una va fi aleasa, “cea mai frumoasa, cea mai devotata in iubire, cea
mai desavarsita” dintre toate. Aceasta nu poate fi decat Ana, iubita celui mai talentat
dintre mesteri, care soseste cu faptura scanteind printre fulgere, urcand pieptis si
luptandu-se cu vantul, imbracatd “in fasiile zdrentuite ale unei rochii albe de
mireasa”. Ca si Mirei, din drama lui Lucian Blaga, Anei 1 se sugereaza ca e vorba
de un joc pe care zidarii il socotesc semn bun daca ea va primi sa stea cateva clipe
in zidul diramat, pani ce vor pune primele cardmizi. Incepe ritualul zidirii la care
Manole nu participd. Mai mult, cand zidul ajunge pana la barbia femeii, declara
raspicat ca nu poate duce la capat “acest destin barbar”. “Si daca o zidesc pe ea ce
alt vis imi mai ramdne? ” 1l intreaba pe Orb cu adanca durere omeneasca. Raspunsul
neasteptat al Orbului anuleaza vechea credintd in necesitatea sacrificarii unei fiinte
pentru ca o opera sa fie desavarsitd. Omul este ridicat la valoarea lui suprema: “Te
aud, Manole! Si pentru prima data iti incunun fruntea cu lauri. A sosit viemea cand
pecetile tuturor tainelor trebuie sa cada. Si cea mai mare taina este aceasta. opera
ta nu se va desavadrsi decdt smulgdnd-o pe ea din ziduri si pastrand-o vie mereu
langa tine”.

Totodata Manole primeste vesti de la Petru, un nou apostol al binelui si al
dreptatii, ca cetatea de scaun arde, iar Negru Voda “se leagana in streang”. Finalul
este patetic, sugerand ca pasiunea de a crea face posibila implinirea celor mai
indraznete visuri, artistul nemaifiind nevoit, intr-o societate moderna, sa-si ingroape
iubirea la temelie: “lar voi, oameni, care atdtea ceasuri afi fost martori tragediei
noastre, primiti de la cei care au izbutit sa invingda moartea, acest dintdi mesaj: Fifi
fiecare-n parte mesterul Manole al propriei voastre opere... Ziditi cu zambetul pe
buze §i nu lasati pe nimeni sa va ucida visul...”.

Asement altor creatii dramatice contemporane, cum ar fi Ana de Paul Everac,

Scrisoare citre Mesterul Manole de Hristu Limona, Moartea unui artist $1 Omul
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care si-a pierdut omenia de Horia Lovinescu, piesa lui Luaurentiu Fulga evidentiaza
ideea ca indiferent de piedicile care se ivesc in drumul sinuos al creatiei, orice artist
trebuie sa-si pastreze umanitatea. Realizarea artistica este subordonata acestei idei
etice care a influentat si structura textului lipsit adesea de substanta dramatica si de
o inalta valoare estetica. Nu de putine ori replicile sunt superficiale, lasdnd impresia
de “balast”, iar Mesterul Manole coboara din aura mitica in haina obisnuitd a omului
din a doua jumatate a secolului XX, confruntat cu propriile limite, dar pastrand tot
ceea ce ¢ mai frumos si omenesc: iubirea.

Mitul creatiei prin jertfa strabate benefic si spatiul epic al literaturii noastre
contemporane, desavarsindu-si expresia prin romanul calinescian Bietul Ioanide
(1953), care la aparitie “a starnit mari pasiuni” si care, dincolo de opiniile critice,
s-a bucurat “de un mare succes de public, in parte si datorita «cheilor» sale” *°.
George Cilinescu realizeaza o redimensionare esteticd, In spirit modern, a
simbolului jertfei pe care creatia o implica. Eroul axial, artitectul loanide, este prin
excelentd creatorul care nu-si recunoaste talentul, ci numai “avdnt si iubire de
munca”. loanide 1si onoreazd profesia, muncind cu pasiune. Se detaseza, in
universul ontologic al cartii, de indivizii comuni, de “dobitoci”, fiind ceea ce el
numeste “om”. Prin faptele sale, loanide se dovedeste o fiintd umana de exceptie,
chiar si adversarii intuindu-i “valoarea paradoxala”, valoarea exemplara.
Arhitectul is1 urmeaza destinul implacabil, destinul lui de creator, Infruntand tot felul
de adversitati care apar 1n plan social, politic sau familial. Gratie interventiei subtile
a autorului, totul se transformd la loanide in virtute. Pe parcursul derularii
evenimentialului, personajul caracterizat discursiv, capata aureola mitica. loanide ae
puterea de a se sustrage “timpurilor furtunoase” ale istoriei, traind pentru

constructie si nimic altceva nu-1 intereseaza din universul existential exterior decat

0 Liviu Leonte, G. Calinescu, in Prozatori contemporani, vol.l, Ed. Junimea, lasi, 1984, p.61.
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in masura in care 11 procurd o satisfactie estetica. E capabil sd sacrifice utilul in
favoarea esteticului. Arhitectul raméane “pldacut impresionat” de invazia fluturilor
care distrug recolta undeva la tara, dar pe care o contempla admirativ intrucat “nu
strica peisajul”. Pretuieste “pinii, chiparosii, palmierii, cacteele”, pentru ca au
“alta tinutd decorativa”, in timp ce livezile cu pruni nu-i apar incantatoare, deoarece
“nu se acorda cu un templu grec”’. Pana si imprejurarile mortii fiicei sale sunt privite
cu dezgust, datorita lipsei oricarui element estetic: “/ se parea o comedie de prost
gust, de resortul romanelor senzationale cele mai detestabile. Arhitectul avea o
conceptie sublimata despre viata si refuza campul realului tenebrosul si absurdul.
Nu era «seriosy, dupa el, ca cineva sa se ascunda in cimitir, iar agentii sa deschida
focuri impotriva cavourilor, pentru a prinde un snapan caruia ii intrase in cap sd
dea o lovitura politica. Moartea Pichii in aceasta imprejurare ii parea ca un final
ratat”.

De asemenea, conduita fiului sdu, Tudorel, adept al Miscarii, e considerata
ridicola, grotesca. Orice lucru situat in afara frumosului si a geometriei, stiintd a
formelor perfecte, este privit cu indiferentd, insda, atunci cand “geometricul”
suprapus de loanide cu “eternul” este sacrificat de cei din jur, arhitectul sufera. De
exemplu, puterea sentimentelor sale fatd de Indolenta scade si datoritd faptului ca ea
nu indoaie servetelele egal, transformandu-le “intr-un morman de carpe informe”.
Tot de profundul sentiment estetic se leagd detasarea lui de contingent, caci
“oamenii inteligenti (...) se emotioneaza numai de marile fapte de constructie”.
Obsedat de arhitecturd precum Gonzalv Ionescu de Catedrd, Ioanide este total
dezinteresat de viata orasului si chiar de propria familie. Simte la un moment dat ca
cei doi copii, Tudor si Pica, s-au instrainat, dar nepdsarea si comoditatea si le
motiveaza prin absenta unui limbaj comun cu noua generatie, diferita ca mentalitate
de a sa. “Pierdut in voluptati intelectualistice si estetice”, loanide isi descopera prea

tarziu vina pentru a mai putea schimba ceva, pentru a putea fi de folos copiilor sai.
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Regretele sunt tartive: “In tot cazul, — ii marturiseste lui Tudor cand il viziteaza la
inchisoare — regret ca nu te-am ajutat sa fii protagonistul unei cauze mai bune.
Condamnatul sunt eu. M-am crezut patriot §i m-am dezinteresat de viata publica
(...) Am crezut ca arhitectura e totul §i n-am priceput ca intdi trebuie sa te ingrijesti
de patria si poporul pentru care construiesti...”. Dupa ridicarea monumentului
arhitectonic, loanide se declard un “Mester Manole dublu ”, intrucat si-a jertfit copiii
pentru creatie: “Biserica asta severa — spune loanide cuiva — este pentru mine un fel
de Curte-de-Arges in care am zidit umbra a doi copii. Sunt un Mester Manole
dublu”. Marele visator evadat din imediat a devenit Artistul. Catedrala construita in
stil clasic, stil preferat de loanide, e compusa din doua temple care ne amintesc de
cele ale grecilor, intretaiate si cu o cupola la mijloc. Suferinta creatorului e cu atat
mai mare cu cat isi vede opera degradatd, atunci cand membrii tineri ai Miscarii
invadeaza catedrala in care celebreaza cultul mortilor. Opera lui loanide, singura lui
mare realizare, fie cd este elogiatd sau primitd cu dispret, rimane neinteleasa. In
dorinta de a crea, loanide se dovedeste permanent statornic, puternic atasat de spatiul
national. Oferta pe care o primeste dintr-o tara straina de a se stabili acolo, oferindu-
1-se toate conditiile, ii provoaca indignare, deoarece nu concepe realizarea sa deplina
ca artist decat pe pamant natal: “Tata — noteaza Tudor in caietul sau — n-ar accepta,
in meseria lui, deplasarea de pe solul Romdniei, cu toate ca admite a se afla in
conditii neprielnice pentru creatie (...). In tard (...) disperarea ii di avint, are
halucinatii arhitectonice caracteristice pustei, e sub imperiul unei fata morgana.
Oricdt ar dori, un artist — zice el — nu poate asimila brusc traditia unei tari, spatiul
specific, iar arhitectura e arta cea mai geografica...”.

Mistuit “de o ardoare imensa de a construi” loanide infaptuieste, sacrificand
fiinte dragi, ceva monumental, desi talentul sau nu e valorificat integral, iar puterea

creatoare pastreaza inca resurse nebanuite.
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La capatul acestor observatii se cuvine precizat ca dintre cele patru mituri
fundamentale ale poporului romén, mitul creatiei realizate prin sacrificiu necesar a
inspirat in literatura culta sute de creatii apartinand tuturor genurilor literare. Dintre
acestea, pe prima treaptd valorica se situecaza drama Mesterul Manole de Lucian
Blaga si romanul calinescian Bietul Ioanide.

Stravechiul mit universal al jertfei pentru creatie, cunoscut in orizontul
cultural romanesc ca mit al Mesterului Manole, potentat mereu cu semnificatii noi,
strabate veacurile, evidentiind soarta tragicd a destinului oricarui creator de geniu,
indiferent de timp sau de spatiu. Artistul infrunta efemerul prin opera, iar opera ca

act de cultura 1i confera nemurirea.
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Imaginea strigoiului in folclorul romdnesc

Introducere

Mitologia romana, care la ora actuala nu are inca un corpus ce ar putea fi constituit
din antologarea tuturor informatiilor culese si arhivate de specialisti de-a lungul timpului, releva
bogatia si diversitatea fondului cultural autohton si, prin acesta, mentalitatea si structura psihica si
sufleteasca specifice unui popor situat la intretdierea drumurilor spre Orient si Occident.

Imaginarul colectiv al romanilor s-a substantializat Tn naratiuni mitice, in basme, legende,
povesti, dar si 1n rituri, eresuri, credinte care se pastreaza ,,vii”, intrucat necesitatea interioara a
fiintei umane de ,,a mitologiza” reprezinta o functie naturald care de-a lungul timpului nu numai
ca nu a disparut, ci s-a redimensionat.

Multe elemente si structuri mitice nu au disparut in societatea contemporana, pastrandu-se
in satele unde dimensiunea traditionala este foarte puternica si unde intlnim o structura rituala,
convingeri si credinte populare stradvechi Tmbinate cu cele religioase crestine.

In cadrul acestei mitologii, un capitol foarte bine reprezentat este Daimonologia. Geneza
acesteia o gasim 1n credintele si superstitiile omului arhaic cuprins de nelinisti, de spaime, in
confruntarea cu fortele necunoscute ale naturii, cu fenomene de nepatruns, greu controlabile.

In studiul Mitologie romdnd, elaborat de Romulus Vulcanescu, in capitolul Daimonologie
sunt inclusi phitodaimoni(Muma Padurii, Tatal Padurii), zooanthropodaimoni(pricolici, ,,oameni-
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lupi”, tricolici — acestia fiind oameni cu par de lup, care s-au ndscut din incrucitarea unui lup cu o
femeie sau a unei lupoaice cu un barbat) si anthropodaimoni(moroi, strigoi, spiridusi).

Intrucat daimonologia este un capitol deosebit de amplu, reprezentirile mitice cunoscand
structuri, fizionomii si functii variate, in aceastd lucrare ma voi opri doar la prezentarea strigoiului,
motivatia constituind-o importanta mitica pe care acesta o are, confirmata si de faptul ca astazi
oameni simpli din regiuni ale Roméaniei(mai ales din Oltenia, din Transilvania) cred 1n existenta
lui.

a. Ce si cine sunt strigoii

Considerat de Romulus Vulcanescu o ,,fapturd mitica sexuata de ordin inferior”(1985,
p.301), strigoiul poate fi de sex masculin sau de sex feminin(in acesta situatie se numeste strigoaica
sau strigd) si este asemanator ca structurd si functie vampirului din folclorul popoarelor
occidentale. Etimologia termenului ,,strigoi” este de origine latind, provenind din adjectivul
strigosus care insemna ,,descarnat”, ,brazdat”, dar si din substantivul striga care desemna in
mitologia latind o pasdre fabuloasa de felul bufnitei sau al cucuvelei, o pasdre-vampir care in
timpul noptii suge sangele copiilor mici.

In mitologia romana, In mod curent Striga este consideratd ,,0 divinitate malefica
inferioara, asimilatd cu Strigoaica sau cu orice vrajitoare slutd, uscativa, cu paloare de mort si
avand coada de caine. Puterea ei se restrange la secarea laptelui vacilor, la deochi si la pocirea
pruncilor nebotezati. In Transilvania, e consideratd un grup de demoni a caror impariteasi e Baba
Coaja”(Victor Kernbach, p.325).

Credinta in strigoi a existat in ,,intregul areal indoeuropean”(Ivan Evseev: 1999, p.443),
in Europa de Est si de Sud, ,,adevarat conservator de strigoi, teritoriu incetul cu Incetul considerat
leaganul acestor monstri”’(Claude Lecouteux, 2002, p.46), iar in spatiul romanesc s-a pastrat
nealteratd si persistd, In unele sate, chiar si 1n zilele noastre. Aceasta credintd se pare ca are ca
fundament, pe de o parte, convingerea din vremuri foarte indepartate a omului ca sufletul duce o
alta existenta dupa moarte si se poate intoarce in lumea reald, printre cei vii. Pe de alta parte, fiinta
umana arhaica, care traia intr-un univers mitic, credea ca poseda doua suflete, iar unul dintre ele
putea parasi trupul in timpul somnului, ca celdlalt ,,eu” al persoanei, actionand independent, fara
nici o constrangere.

Potrivit opiniei lui Claude Lecouteux, autorul studiului Vampiri si vampirism. Autopsia
unui mit, in spatiul romanesc, ,,originea strigoilor este explicata astfel: sunt morti, peste ori sub al
caror cadavru a trecut un animal, ori persoane care s-au nascut cu par si care isi inghit cordonul
ombilical; Tn acest ultim caz, moasa trebuie sa-1 indeparteze imediat si sa-1 ingroape sau chiar sa-1
arda si sd dea cenusa noului nascut, ori sd se urce pe acoperisul casei si sa dezvaluie faptul ca
tocmai s-a nascut un viitor strigoi. Mai sunt cei care au inceput din nou sa sugd de la mama lor
dupa ce fusesera Intarcati, sau care plangeau in pantecele mamei lor; de asemenea, sunt copiii de
vrajitoare, copiii din flori, pe care mama lor i ucide sau ii paraseste Tnainte de a-i boteza, copiii
nascuti in urma unui incest, vlastare de vrajitoare si de asasini, al saptelea copil al unei familii, si
chiar copiii schimbati, adica acei copii inlocuiti cu cei ai demonilor sau ai altor personaje
supranaturale. Ei se nasc avand coada, semn al predestinarii lor vampirice, dar pot fi salvati daca
li se taie coada cu o bucata de moneda. Mai sunt si oamenii care, inca din timpul vietii, au facut
un pact cu diavolul — legatura cu vrdjitoria este extrem de frecventa in credintele populare”(p.47).
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Mentalul colectiv arhaic i-a imaginat ca fiinte stranii avand picioare de cal, maini acoperite
cu mult par si gurd foarte larga. Potrivit unei stravechi credinte, numai oamenii ndscuti in ziua de
sambata i-ar putea vedea, i-ar putea recunoaste.

In societatea traditionald, oamenii credeau ca intr-un sat sunt strigoi dacd in acel loc era
secetd, caci strigoaicele indepartau ploaia, daca ploua puternic si cu gheatd(aceasta treprezentand
o razbunare a divinitatii, intrucat acesti daimoni il impiedica sa reverse asupra pamantului ploaia
curatd) sau daca ,,ploua cu soare”, acesta filnd semn ca una dintre strigoaice se casatoreste(cf.
Tudor Pamfile, 1997, p.121).

Mitologii romani, incepand - in secolul al XIX-lea - cu Bogdan Petriceicu Hasdeu si
continuand — in secolul al XX-lea - cu Simion Florea Marian, Tudor Pamfile, Marcel Olinescu,
Romulus Vulcanescu, clasifica strigoii in doua tipuri: ,,strigoi viu” si ,,strigoi mort”. De fapt,
aceasta clasificare este generata de credinta ca ,,omul poseda doua suflete, ca unul dintre ele poate
parasi corpul in somn si, in calitate de dublu al persoanei umane, sa fie capabil de acte si gesturi
independente”(Ivan Evseev, 1999, p.443). Deosebirea dintre acestia este conferitd de provenienta,
de structura malefica si de capacitatea lor de a provoca rau membrilor familiei si celorlal{i membri
al comunitatii in care trdiesc sau au trait.

a.l. Strigoii vii

Situati in prima categorie, in cadrul clasificarii mentionate, strigoii vii sunt ,,strigoii in carne
si oase”, deci sunt persoane in viatd, dar care au atribute demonice, paraumane. Se crede ca
predispozitia spre astfel de insusiri o dobandesc copiii nascufi cu o vertebra in plus(coadd) sau cu
tichie(o pielitd pe crestetul capului), acest semn distinctiv fiind rezultatul incalcarii unei norme: de
exemplu, mama, in timpul sarcinii, a baut apa necuratd/ demonizata, in care diavolul si-a lasat
balele(saliva) sau mama a iesit in timpul noptii cu capul descoperit™. De asemenea, poate deveni
strigoi al saptelea copil de aceslasi sex dintr-o familie, al treilea copil nascut de o femeie dintr-o
relatie extraconjugald, precum si persoana care in timpul vietii se converteste la daimonism.

In ceea ce priveste manifestarea lor, despre copii se spune cd se dezvolta intr-un ritm mai
rapid decét cei normali, cd sunt puternici din punct de vedere fizic, ca ucid animale, furd si mint.
Cand copilul-strigoi ajunge la maturitate, el poate fi recunoscut dupa unele trasaturi fizice: dentitie,
caci are caninii proeminenti la fel ca vampirul, ochii inrositi, coada pe care nu o poate ascunde si
dupa actiunile malefice pe care le face.

Interesant si deloc neglijabil este faptul ca mentalul colectiv traditional a imaginat
reprezentantele feminine ale acestei familii demonice, strigoaicele, ca fiind mult mai puternice
decat strigoii si autoare ale multor fapte vrajitoresti. Puterea lor poate fi egald sau chiar mai mare
decat a lui Dumnezeu. Astfel, intr-o scurtd naratiune din zona de nord a Romaniei( Bucovina),
inseratd de Tudor Pamfile in Mitologie romaneasca(1997, p.133) se relateaza un succint dialog
intre Dumnezeu/lisus Hristos, insofit de Sf. Petru si care se urca pe o cruce si un grup de strigoaice
care doreste ca intr-o anumita zi de sarbatoare din an sa fie bruma(in Duminica Mare, pe 23 iunie).
La refuzul divinitatii, ele declara ca nu ii va permite acesteia( lui Hristos) sa urce la cer. Aceasta
se intAmpla, in ziua consacrata ca sirbatoare la crestini a Inaltdrii Domnului El neputandu-se ridica
la cer. Atunci, lisus Hristos le spune strigoaicelor ca au libertatea de a face ce doresc i numai cand
ele vor veni 1n cer la dansul le va intreba despre faptele lor. Naratiunea populard evidentiaza un
conflict destul de puternic intre divinitati apartinand celor doua planuri, profan si sacru, conflict
determinat de intentia divinitatii celeste de a detine puterea/ controlul si asupra lumescului. Insa,
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Tudor Pamfile, in Mitologie romdneasca, noteaza ca taranii credeau ca diavolul agazd femeilor cu capul
descoperit, noaptea, o tichie rosie pe cap, la fel cu a sa, §i cu aceasta se va naste copilul(p.116-120).
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forta sacrului monstruos(strigoaicele) se dovedeste mai mare decat cea a sacrului pur, perturband
calendarul sarbatorii acestuia.

Activitatea cea mai intensa a strigoilor vii se desfasoara in timpul anumitor nopti — cea a Sf.
Andrei(29-30 noiembrie), cea a Sf. Gheorghe(22-23 aprilie), cand, in timpul somnului, isi parasesc
trupul, ies din casa pe horn sau pe usa, se rostogolesc de 3 ori pentru a se metamorfoza in lup/
caine/ pisicd/ porc/ broascd, incaleca pe butoaie sau pe cozi de matura, merg in locuri stiute doar
de ei(padure, rascruce de drumuri), unde se intalnesc cu strigoii morti. Acolo 1si schimba din nou
infatisarea Tn oameni si se luptd intre ei pana cand unul Invinge, acesta devenind pentru o perioada
de un an de zile conducatorul lor. Dupa aceea, isi vindeca pe loc ranile facute, se transforma iarasi
in animale §i pleaca spre case Tnainte de ivirea zorilor, inainte de primul cantat al cocosilor. Odata
ajunsi acasa, sufletul le intra din nou in trup si, asemenea celor care sufera de somnambulism, 1n
timpul zilei nu 1si amintesc nimic din ,,existenta” si din ,,activitatea” lor nocturna.

De asemenea, pe parcursul noptii provocau spaima in randul oamenilor din comunitatea careia
ii apartineau, deoarece patrundeau in casele taranilor, rasturnau diverse obiecte acolo unde intrau
si mai ales 1i speriau pe trecatorii intarziati. Pentru a se proteja de actiunile lor negative, satenii 1si
ungeau corpul cu usturoi, aprindeau focuri in gradini sau in curtile caselor, intorceau vasele cu
gura in jos, produceau tot felul de zgomote, ca sa ii indeparteze.

Imaginarul colectiv releva si un dans al strigoilor vii dupa miezul noptii, fara ca pamantul sa
fie atins de aceste fiinte daimonice, in jurul turlelor daramate ale bisericilor sau la rascrucea
drumurilor, iar ca forma de protectie pentru oamenii care treceau prin locurile respective un cerc
desenat pe pamant. Persoana care intalnea strigoii §i zgaria un cerc in jurul sdu nu era atins de
acestia, intrucat ei nu puteau patrunde in interiorul cercului cu valente magice, apotropaice. De
asemenea, ei puteau fi alungati cu zgomotele buciumului, cu leustean, cu pelin descantat, dar, mai
ales, cu usturoi folosit in noaptea Sfantului Andrei pentru ungerea usilor, a ferestrelor, a intrérilor
la grajdul animalelor.

a.2. Strigoii morti

Mentalul colectiv ancorat n orizontul miturilor si al superstitiilor a imaginat si a doua
categorie de strigoi, i anume strigoii morti care, potrivit opiniei lui lon Ghinoiu reprezinta ,,cele
mai periculoase spirite malefice ale Panteonului carpatic”. Acestia pot provoca diferite maladii,
pot indrepta ploaia si grindina catre comunitatea pe care vor sa se razbune si se crede ca pot ,,Jlua”
sufletele rudelor apropiate, provocand moartea acestora. Una dintre cele mai eficiente actiuni de
identificare a unui strigoi mort se desfasura astfel: un barbat( foarte rar o femeie), ruda cu cel
banuit a fi spirit malefic, intra noaptea in cimitir cu un cal negru si sdrea peste morminte. Conform
credintei populare, mormantul peste care calul refuza sa sara adapostea un strigoi si, prin urmare,
trebuia deshumat si ucis in mod ritualic, prin infigerea unui tarus de lemn sau a unei tepuse de fier
in inima.

Pentru a anula fenomenul ,,strigoizarii”, oamenii din popor respectau o secventa ritualica
in cadrul inmormantarii, $i anume acoperirea orificiilor corpului(nari, urechi) cu tamaie, pentru ca,
potrivit unei credinte stravechi, daca acestea sunt lasate descoperite pe acolo poate patrunde
diavolul care i-ar porunci strigoiului mort sa se ridice din mormant. Se credea ca pentru a indeplini
poruncile lui, strigoiul mort revenea in lumea celor vii si sugea sange de la rudele apropiate, astfel
puterile sale devenind tot mai mari. Imaginarul popular merge pana acolo incat inchipuie o
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existenta a strigoilor in ,,Jumea de dincolo” similara cu cea terestra, adica ei pot trai impreuna ca
intr-o familie si pot procrea(cf. Marcel Olinescu, 2001, p.360).

Strigoii din aceasta categorie isi desfagoara activitatea indeosebi in noptile cu luna noua,
in noaptea Sfantului Vasile, a Sfantului Gheorghe, in noaptea Pastelui si a Sfantului Andrei. Ei
apar pe la casele unde au locuit producand stricaciuni, chinuind rudele, fugarind oamenii din sat,
creand, in general, panica si nelinigte. Aceasta poate atinge cote greu de acceptat in mod obisnuit,
cand strigoiul coboara de pe treapta umanului pe cea animaliera, transformandu-se in lup, in caine
si chiar 1n sarpe.

Crearea dezechilibrului social si sufletesc in cadrul familiei si al comunitatii este privita
ca o consecintd a mortii premature, violente sau a neindeplinirii unei dorinte a celui decedat,
precum si a uciderii unei fiinte umane care nu poate parasi lumea celor vii pana cand nu se
infaptuieste dreptatea si care, de aceea, apare in calea asasinului, Incercand sa il pedepseasca. Prin
urmare, Incalcarea unor norme umane, sociale, religioase reprezinta o abatere grava de ,,legile”
nescrise, tradifionale ale comunitatii si, ca atare, sufletul unei fiinte decedate nu poate trece linistit
in taramul umbrelor, in ,,lumea de dincolo”, alaturi de strdmosi, ci penduleaza intre cele doud
universuri — al viilor si al mortilor — pana la restabilirea echilibrului la nivel individual si/sau
colectiv.

b. Imaginarul narativ

In studiul intitulat Reprezentari ale destinului in folclorul romdnesc, Niculina Chiper
afirma cu Indreptatire ca ,,in naratiunile despre strigoi, destinul actioneaza cu o mai mare forta
decat in alte naratiuni pe tema mortii”, deoarece ,relatia cauzala dintre faptele unor oameni si
aparitia strigoilor indica 1n acest caz o percepere extrem de acuta a destinului. Cea mai mare parte
a basmelor si a povestirilor despre strigoi insista asupra amanuntelor macabre, asupra aparifiilor
neobisnuite, asupra unui pitoresc dubios”(2006, p.209).

Naratiunile despre strigoi sunt asemanatoare cu textele literare care se circumscriu
genului de literaturd ,,horror”, existenta destul de numeroasa a acestora reliefand atat inclinatia
unor povestitori populari catre genul amintit, cat si bogatia imaginarului colectiv ancorat in
credinte, superstitii, practici apartinand orizontului mitic si pe care crestinismul patruns in
Romania incd din secolul al IV-lea d.H. nu le-a putut anula. In marea majoritate, textele din
culegerile lui Tudor Pamfile(Mitologie romdneasca), 1.C.Chitimia(Povesti, snoave si legende),
Maria lonitd(De unde s-adapa curcubeul), 1. Oprisan(Basme fantastice romdnesti, vol.IV)
reliefeaza imaginea ,,strigoiului mort” care, de obicei la influenta unor factori externi sau de factura
eticd, vine in lumea celor vii si perturba ordinea lucrurilor, un microunivers ontologic afectat de
incalcarea normelor comunitatii.

Un exemplu elocvent pentru un astfel de nucleu epic consideram ca este povestirea a
sasea din Mitologie romdneasca de Tudor Pamfile, culeasd din Bucovina si al carei confinut este
urmatorul: un baiat orfan si sarac este primit de un taran gospodar pentru a-1 ajuta la diverse treburi.
Taranul avea o fata. Peste cativa ani, cand baiatul si fata au ajuns adolescenti, s-au Indragostit, Insa
implinirea iubirii lor nu este posibild, deoarece parintii fetei se opun. Tanarul este platit de tatal
fetei pentru munca sa si rugat sa paraseasca acea casa. Flacaul a plecat departe de acel sat, iar fat
nu l-a mai vazut un an de zile. Peste o perioada de timp tanarul s-a Timbolnavit si a murit. Fata Tnsa
nu stia nimic de el si trdia cu gandul la dansul. Nu stia ce sa faca pentru a-1 mai vedea o data. S-a
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dus la o batrana priceputa la vrdji, la farmece, care i-a spus ca ar putea face ceva, dar, daca el este
mort, riscul este mult mai mare. Tandara a insistat sa faca orice, ca sa 1l mai vada o data, indiferent
ca este viu sau mort. Batrana o sfatuieste ca, atunci cand el va veni,sa nu plece cu el in prima seara,
sa 1l priveascd atent, sa revina la dansa pentru a i relata cum arata flacaul. Acesta a venit in prima
seard, calare pe un cal ,,ca un nazdravan”, mai frumos la fata decat fusese inainte si o indemna sa
il urmeze. Tanara amand plecarea pentru urmatoarea seard. Asa cum o sfatui batrana, si-a legat
cateva haine una de cealalta si seara a plecat impreuna cu tanarul pe care il iubea. ,,Au mers cat au
mers pe pamant, apoi s-au ridicat amandoi in vazduh, si s-au dus peste sate, pesta paduri, de nu
stiau Tn ce lume se infunda, pana au ajuns pe un camp. Acolo, daca au ajuns, s-au slobozit amandoi
in jos, iar calul s-a prapadit de dinaintea ochilor lor, §i ei amandoi au rdmas pe pamant”(Tudor
Pamfile, 1997, pp.159-160). In acel loc era o groapa in care ,triia” flicaul si o invitd pe fatd si
intre. Aceasta l-a indemnat sa intre el primul, cici cunoaste locul. Dupa ce el s-a bagat in groapa,
dansa i-a dat hainele ei si cat timp el le-a tras Tnauntru fat a fugit pana a dat de o casuta in camp,
unde se zirea o luminita. Induntru nu era decat un mort pe laita. Imediat, fata a intors toate lucrurile
din casa cu gura in jos, a incuiat usa si s-a ascuns pe vatra. Nu dupa mult timp, flacaul veni dupa
ea. Usa fiind incuiatd, l-a strigat pe cel mort sa ii descuie usa. Acesta avand picioarele legate cu o
ata, deci neputand sa 1i indeplineasca dorinta, tanarul solicita lucrurilor din casa sa 1i deschida usa.
Nici acestea nu au putut, deoarece erau intoarse. Numai lampa care nu era Intoarsd a dorit sa ii
deschida, dar, sarind de pe vatra, a cazut si s-a spart. Atunci flacaul il striga a doua oara pe mortul
din casa si acesta merse cum putu panad la usa si o descuie. El intrd in casd, insa in acel moment
incepu sa cante un cocos si cei doi barbati cazura pe podea inerti. La casa respectiva cu mort au
venit oamenii din satul acela dimineata, au gasit-o pe fatd nevatamata au mers sd caute mormantul
tanarului. L-au gasit in camp, nu in cimitir cum ar fi fost firesc si si-au dat seama ca era un strigoi.
Celor doi barbati morti oamenii le-au batut cate un tarus cu usturoi in inima si apoi i-au ingropat.
Cand si-a revenit, fata a plecat acasa la parintii sdi si pentru a ajunge in satul in care locuiau i-au
trebuit sapte ani.

Morala povestirii primeste valentd axiomatica, relevand interventia sacrului sub latura sa
monstruoasd, pentru a pedepsi excesul, cu scopul reinstaurdrii echilibrului i a respectarii tabu-
urilor: ,,Asa a patit fata care voia in ruptul capului sa poarte dragoste chiar cu mortii, §i asa au sa
pateasca toate fetele care nu dau pace mortilor sa doarma!”(/bidem, p.161).

In alta povestire, a treia din Mitologie romdneascd de Tudor Pamfile, din zona de sud a
regiunii Moldova, ,,strigoiul mort” se releva ca instrument al sacrului monstruos intr-o ipostaza
mult mai de temut, terifianta, intrucat poate lua dreptul la viata. Desi apartine altei dimensiuni, el
transgreseaza spatiul manifestand violenta in universul celor vii, distrugand, ucigand, creand haos
la nivel mundan. Unitatile narative care ar putea sta la baza unui scenariu pentru un film horror se
prezintd astfel: au fost odata intr-un sat o fatd si un flicau care se iubeau fara stirea si acordul
parintilor ei, pentru ca baiatul nu era dintr-o familie aleasa. Parintii fetei s-ai opus casatoriei lor si
baiatul s-a spanzurat, devenind strigoi. In aceastd noua stare venea la dansa in timpul noptii si se
iubeau. De la un timp, fetei nu i-a mai placut ,,tovarasia cu un duh necurat”(p.153) si a mers la o
batrana vrajitoare pentru a primi sfatul necesar eliberarii din situatia in care se afla. La sugestia
acesteia, fata a prins un ac cu ata de haina strigoiului si,in apropierea zorilor, cand pleca de la
dansa, il urmari si constati ca el intrd intr-un mormant. In aceeasi zi, dupa apusul soarelui, tinira
a mers din nou in cimitir si l-a vazut pe strigoi iesind din mormant, dezvelind alte morminte si
mancand ,,inimile mortilor”, apoi indreptandu-se catre sat, la casa parintilor ei. Cand se intalnira,
strigoiul o Intreba unde a fost si ce a vazut. Raspunsul negativ al fetei(nu a fost nicaieri, nu a vazut
nimic) genereaza amenintarea ca ii va muri tatdl. A doua zi tatal ei a decedat. Dupa o perioada de
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timp, strigoiul repeta intrebarea, iar raspunsul tinerei este acelasi. Strigoiul o ameninta din nou. In
urmatoarea zi, mama fetei moare. A treia oard o ameninta cd va muri chiar ea daca nu ii va spune
adevirul. Dovedind curaj si de aceasti datid ea rimane impasibild in fata ,.strigoiului mort”. Insa,
asa cum a Invatat-o vrajitoarea, si-a chemat toate rudele si le-a spus cd daca ea va muri, cand o vor
scoate din casa ,,sa nu o scoatd nici pe usa, nici pe fereastra, nici pe sub streasind, ci sa sparga
peretele casei si pe acolo sd o scoata”(p.154) si apoi sd o ingroape la marginea padurii. Asa s-a
intamplat, rudele respectand intocmai dorinta ei. Nu dupa multd vreme, pe mormantul fetei a
crescut o floare minunata, cum nu se mai vazuse pana atunci. Pe acolo a trecut fiul Imparatului
care ia floarea si o rasadeste langa fereastra lui. Floarea se prefacea in timpul noptii in fatd, mai
frumoasa ca inainte, si de ea se indragosteste fiul de imparat. Cei doi se casatoresc, iar fericirea le
era umbritd doar de faptul ca tanara imparateasa nu iesea deloc din palat, pentru ca se temea de
fostul iubit, ,.strigoiul mort”. Insa, intr-o zi, fiul imparatului a luat-o cu forta la biserica. Intr-un
colt afara o astepta strigoiul. Ea reuseste sa se salveze, alergand in biserica si ascunzandu-se dupa
o icoand. Cand strigoiul a vrut sa o prinda, icoana a cazut peste el si acesta s-a transformat in fum.
Astfel, tinerii casatorifi au scapat de primejdie, de actiunea pedepsitoare a strigoiului.

Constatam ca In aceastd povestire legdtura cu destinul este foarte puternica si
hotaratoare pentru intelegerea fenomenului ,,strigoizarii”. Conceptia care a existat la popoarele
Antichitatii, potrivit careia viata trebuie trditd pana la capat, atat cat este daruitd de divinitate,
pentru ca orice intrerupere a ei, In mod voit sau violent, inainte de termenul prestabilit, poate avea
consecinte nefaste asupra persoanei rerspective, dar si asupra fiintelor din jur. In povestirea relatata
mai sus, tandrul care isi curma singur viata, pentru ca parintii fetei iubite nu accepta casatoria lor,
incalca legea divina si, de aceea, consecintele sunt periculoase, intrucat raimane captiv la granita
dintre lumea viilor si ,,Jumea de dincolo”, intervenind ca agent malefic in existenta celei de care
fusese indragostit si a celor care 1i fuseserd opozanti in timpul vietii reale, mundane.

Strigoiul este aici nu doar instrument pedepsitor, ci si imagine a Mortii, iar personajul
principal, fata care In final devine sotia fiului de imparat, prin moarte isi ispaseste vina/ pacatul de
a fi acceptat sa se iubeasca cu un duh necurat, ,,strigoiul mort”, daimon trdind la granita dintre
lumea viilor si ,,Jumea de dincolo”. Moartea fetei, regresia in vegetal si renasterea vor permite
refacerea echilibrului sufletesc si social, a normalitatii, atat la nivel individual cat si colectiv.

Un alt aspect care atrage atentia, pe care il consideram semnificativ, Intalnit in
naratiunile populare, este cel al transformarii acestor daimoni in caine, pisica, sarpe, lup, animale
considerate de mentalul colectiv a fi ,,necurate”. Cele mai multe texte epice releva transformarea
strigoiului in lup, considerat animalul cel mai feroce al faunei din spatiul romanesc, care ,,a
impresionat profund gandirea si imaginatia populard”’(Mihai Coman, 1986, p.144). De-a lungul
secolelor, tdranii romani i-au consacrat acestei fiinte zile speciale in calendarul popular, numite
,,zilele lupului” care marcau, de fapt, teama fata de el si grija ca ,,prin respectarea unor interdictii
si prescriptii de facturd magicd sa fie indepartatd actiunea maleficd a acestui animal de casa si
bunurile gospodarului. [...] Zilele lupului reprezintd o patrime din totalul sarbatorilor de peste an,
al zilelor consacrate diferitelor figuri divine ori stihiale. Fireste, prestigiul si importanta acestei
vietuitoare se explica prin actiunea sa distrugatoare, prin pagubele continue pe care ea le aduce la
casa omului. Intr-un anume sens, lupul intrupeaza insasi ideea de naturd sdlbatica, ostila,
nedomesticita si de nedomesticit vreodata. Teama de lup este teama de sdlbaticie, de agresiunea
permanentd a intunericului padurii; de aceea sarbatorile lupului sunt mai mult decat sarbatorile
unei vietuitoare anume, sunt sarbdtorile unei idei generale, ale unui principiu complex: natura
sdlbatica, agresivd, mereu In atac, mereu acaparatoare si revendicativd”(Mihai Coman, 1986,
p-150).
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Strigoiul si lupul sunt fiinte nocturne, asociate cu anularea timpului si cu devorarea astrului noptii,
Luna. Se pot metamorfoza in lup oamenii rdi, blestemati, copilul care plange in pantecele mamei
inainte de a se naste si copilul care la nastere are pe cap o pielitd de culoare rosie. Acestia sunt
numiti pricolici sau oameni-lup.

Actiunea malefica a celor care se metamorfozeaza in lup, pentru ca asupra lor apasd
greu un blestem, ocupd un loc important in naratiunile despre strigoi. Un exemplu pe care il
considerdm relevant este cel oferit de o povestire semnata de Otilia Teposu si publicata pe site-ul
www.memoria.ro, dintr-un set de texte narative despre strigoi, intitulat Ritualul primaverii sau
Despre vraji, strigoi si lupi in Muntii Poiana Ruscai. Povestirea la care facem referire are titlul
sugestiv Neamul Lupului. Otilia Teposu precizeaza ca articolul a fost scris in urma unei vizite
facute 1n satul Poeni din Muntii Poiana Ruscai, in vara anului 2005. Faptele i-au fost povestite de
o femeie in varstd muscata de lup, totul desfasurandu-se intr-o atmosfera cu adevarat terifianta.
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Noptile de Sdnziene: lectura din perspectiva mitico — simbolica

INTRODUCERE

Romanul favorit al scriitorului, Nopfile de Sanziene, a fost creat in atmosfera moderna( din
care, insa, elementul traditional nu lipsea) a Iasilor de la inceputul deceniului patru al secolului al
XX-lea, caci, asa cum afirma Profira Sadoveanu, ,,in noptile Tnalte de la Copou a citit desigur
Sadoveanu povestea Noptilor de Sanziene, in care acel netrebnic Peceneaga std de vorba cu

lighioile padurii, tAnguindu-se de toate nicazurile picitoasei lui vieti.”*®

48 Profira Sadoveanu, Note, in Mihail Sadoveanu, Opere, vol.12, ESPLA, Bucuresti, 1958, p.702.
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Scrisad aproximativ in aceeasi perioada cu romanul Pastile blajinilor, publicata in anul 1934
la Editura Cartea Romaneasca, aceasta creatie literard sadoveniana a generat nu pugine interpretari
facute din diverse unghiuri, de la G. Calinescu la Constantin Ciopraga, Nicolae Manolescu, Mircea
Tomus, Fanus Bailesteanu, lon Vlad, M. Ungheanu s.a. De exemplu, G. Célinescu vede 1n aceasta
opera o continuare a analizei conceptului ,,unei Scitii absolute, a unei Scitii mai degraba decat a
unei Getii”, a unei Scitii scoase din timp care ,,a invins Occidentul”, in care ,,lumea traieste la
modul scitic”#’, iar Nicolae Manolescu opineazi ci este, ,,ca si Aurul negru al lui Cezar Petrescu,
un roman cu teza sdminitorist, expresie a ororii de civilizatia burghezi”*. Din punctul de vedere
al lui Ion Vlad, apropiat intr-o oarecare masura de cel calinescian, ,,Noptile de Sanziene este cartea
care transmite probabil in modul cel mai patrunzator sentimentul vechimii, al originilor, al
legiturilor inebranlabile cu trecutul si cu o spiritualitate foarte indepartatd in trecut™!. Acesta din
urma este punctul de vedere pe care il consideram relevant pentru substantialitatea romanului in
discutie si, trebuie precizat, criticii literari in marea lor majoritate au subliniat spiritul arhaic,
,.proiectia in mitologie si sfera fabulosului folcloric”
Creanga de aur, prin elementele mitologice si fantastice inserate de scriitor intr-o maniera
specifica, originald. Asa cum opineaza Elena Abrudan, ,tendinta spre intertextualitate mitica si
literara veche este definitorie pentru Sadoveanu si se manifesta deja in anii 30 n cele mai bune
opere: Hanu Ancutei(1928), Zodia Cancerului(1929), Locul unde nu s-a intamplat nimic(1933),
Baltagul(1930), Noptile de Sanziene(1934), Creanga de aur(1933), Ochi de urs(1938), Fratii
Jderi(1935-1942)”33.

Reveland un microunivers ancorat in orizontul miturilor, al misterului ontologic, Noptile
de Sdnziene sugereaza cititorului posibile coduri de lectura. Critica literard a evidentiat acest
aspect, incepand cu G. Cilinescu care propune o lecturd din perspectiva personajului Lupu
Mavrocosti(care vede si simte mitologic) si continudnd cu Nicolae Manolescu care propune lectura
prin viziunea altui personaj, francezul Antoine Bernard, exponent al civilizaiei moderne si opozant
al traditiei. Atat prima cat si a doua perspectiva ni se pare restrictiva, intrucat elementul central al
naratiunii 1l constituie mitul si fatetele sale simbolice, relatia cu trecutul indepartat al stramosilor,
cu lumea arhetipald si, ca atare, consideram ca lectura romanului reclama un alt unghi, cel al
,vectorilor” reprezentan{i ai traditiei spirituale autohtone: Lupu Mavrocosti, Sofronie Leca,
Peceneaga, Kivi.

Evenimentialul este grefat pe dimensiunea realitdtii subiective, fundamentate pe nivelul
existential ancorat in mituri si care domina realitatea obiectiva. De fapt, realitatea obiectiva, prea
putin importanta pentru autor, reprezinta pretextul Intoarcerii la lumea incarcata de mit si de magie
a unui trecut care se pierde in atemporalitate.

. Noptile de Sanziene se remarca, alaturi de

4 G. Calinescu, Istoria literaturii romdne de la origini pand in prezent, Editura Min erva, Bucuresti, 1982, p.628.

30 Nicoale Manolescu, Sadoveanu sau utopia cdrtii. Eseu, Editura Minerva, Bucuresti, 1993, p.116.

S!'Ton Vlad, Cartile lui Mihail Sadoveanu, Editura Dacia, Cluj-Napoca, 1981, p. 39.

52 Gheorghe Glodeanu, Poetica romanului interbelic. O tipologie posibild, Ideea Europeand, Bucuresti, 2007, p.280.
33 Elena Abrudan, Structuri mitice in proza contemporand, Editura Casa Cirtii de Stiinta, Cluj-Napoca, 2003, p.181.
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Titlul cu evidenta valenta simbolica trimite cititorul, chiar si pe cel mai putin inifiat, la una
dintre sarbatorile cele mai cunoscute si cele mai pretuite din spatiul romanesc, Sanzienele, o
sarbatoare solara cu radacini mitice.

I SANZIENELE — IN MITO-FOLCLORUL ROMANESC

In mito-folclorul romanesc, Sanzienele reprezinti o sarbatoare solarid, una dintre
sarbatorile asteptate si pretuite in mod deosebit de poporul roméan, celebrata in data de 24 iunie,
datd la care crestinii ortodocsi si catolici sdrbatoresc Nasterea Sfantului loan Botezétorul. Situata
la cateva zile dupa solstifiul de vard, aceasta se circumscrie unui ciclu de renovare ritualica a
timpului.

Sarbatoarea in sine a Sanzienelor(atestata cu acest nume in Oltenia, Banat, Transilvania,
Maramures, Bucovina) este incdrcatd de practici premaritale, fetele aflate la varsta césatoriei
facandu-si cununi din flori(sdnziene), iar aceste cununi le arunca pe acoperisul casei. In sudul tarii,
obiceiul se desfasura dupa un adevarat scenariu mitic.

Obiceiul este, In intreaga lui dimensiune, unul complex, sincretic, reliefand, prin formele
diverse de manifestare, practici de prospectare magica a viitorului, de purificare, de fertilizare.
Este posibil ca acestea sa reprezinte ramasitele mitice ale unui cult inchinat de stramosi unei zeitati
a vegetaiei, a belsugului, unei zeitafi solare.

Cu denumirea de “’sanziene” intalnim trei elemente care au legdturd intre ele, si anume:
l.reprezentdrile mitice ale vegetatiei(Sanzienele si Dragaicele), 2.sarbatoarea in sine, de pe 24
iunie, numitd Dragaica in sudul Romaniei si 3.florile galbene(Galium verum) ce infloresc in
apropierea acestei sdrbdtori, cunoscute pentru valentele lor apotropaice. Potrivit mentalului
colectiv romanesc, florile — substitute vegetale ale zanelor(Sanzienelor) — primesc atribute
deosebite pe 24 iunie, devenind plante de leac, motiv pentru care femeile mai in varsta, insotite
uneori de tinere, mergeau pe camp ca sa le culeaga. Plantele erau culese numai dupa ce femeile
puneau paine si sare in locurile respective, alimentele reprezentand ofranda, si rosteau o formula
ritualica: Florilor, surorilor, va dau pdine si sare/ lar voi sa fifi lecuitoare de rau/ si blagoslovite
de bunul Dumnezeu. Sanzienele si celelalte plante erau culese inainte de rasaritul soarelui si tot
inainte ca acesta sa rasard femeile se straduiau sd ajunga acasa, pentru ca altfel atributele
apotropaice ar fi disparut. De asemenea, oamenii din popor considera ca florile numite sanziene il
protejeaza de duhuri malefice pe cel care le are in casa, aduc noroc - si, de aceea, mai ales taranii
din Moldova si Bucovina isi impodobesc casele cu ele pe 24 iunie.

Denumirea de Sanziene a fiintelor mitice, a divinitdilor pe care romanii le-au imaginat ca
zane, ca fete deosebit de frumoase traind in paduri sau pe campii, isi are originea in limba latina,
in Sancta Diana, zeitate cu atribute selenare, silvane, cinegetice. Nu intamplator, sarbatoarea lor
folclorica se desfagoara la data mentionatd, la jumétatea anului, cand cucul inceteaza sa mai cante,
soarele straluceste cu putere, la numai doud zile de la solstitiul de vara, mitul Sanzienelor fiind
astfel Incarcat de “semnificatie astronomicd, mostenita pe cdi Intortocheate poate de la vechii
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astrologi din Dacia”>*. Prin urmare, sirbitoarea de pe 24 iunie are o vechime considerabila si
origine traco-dacica, peste ea suprapunandu-se in timp cea a zeitatii romane Sancta Diana si a
sfantului crestin Ioan Botezatorul.

Mentalul colectiv le imagineaza pe Snziene umbland in timpul noptii pe campii, daruind
rod holdelor si protejandu-le de grindind, ocrotind femeile casatorite, inmultind pasarile si
animalele, vindecand oamenii de diferite maladii. Insa, spiritul lor justitiar era extrem de puternic
si is1 puteau schimba radical calitatile, din benefice devenind malefice, daca cineva nu le-ar fi
respectat cum se cuvine ziua consacrata.

Sarbatoarea in sine a Sanzienelor este incarcatd de practici premaritale, fetele aflate la
varsta casatoriei facandu-si cununi din flori(sanziene); aceste cununi le arunca pe acoperisul casei.
Daca ramaneau acolo, era semn de bun augur, caci se credea ca fata respectiva se va casatori
curand; caderea cununii de pe acoperis semnifica asteptarea(in acest caz o mai arunca de cateva
ori, ca sa stie cAti ani mai are de asteptat pana la casitorie). In unele locuri ale tarii, fetele puneau
sub perni florile, considerandu-se ci acest fapt atrage cu sine visarea barbatului ursit. in dimineata
zilei de 24 iunie multe tinere practicau obiceiul ritualic al scaldarii in roud, deoarece aceasta este
consideratda apa divind. Scadldarea rituala impunea anumite conditii pentru obtinerea efectului
dorit(sanatate, frumusete, atractie puternica asupra persoanei iubite), si anume: roua trebuia stransa
de femei 1n varsta, de pe sanziene, in carpa alba nefolosita, pentru ca apoi sa fie stoarsa intr-o oala
nouad. Cele care adunau roua nu vorbeau deloc pana acasa si nu trebuia sa intdlneasca o alta fiinta
umand. Credinta populara spune ca cine se spdla cu acea roud era sandtoasa tot timpul anului,
frumoasa si iubita.

In unele zone ale Romaniei(Muntenia, Dobrogea, sudul si centrul Moldovei), sirbitoarea
populara este cunoscuta sub numele de Dragaica, aceasta denumire de origine slava suprapunandu-
se peste cea de Sanziene, cu secole in urma, cand limba slava a avut o influentd importanta asupra
limbii romane. Ca si Sanzienele, Dragaica a fost conceputa de imaginarul colectiv ca o fiinta
miticd,”doamna a florilor” sau divinitate agrara, protectoare a lanurilor de grau si a femeilor
casatorite. Ca obicei ritual, Dragaica se evidentiaza prin caracterul sau ludic. Potrivit opiniei lui
Ion Ghinoiu, ,,in obiceiurile, credintele si folclorul romanesc, Dragaica pastreaza amintirea Marii
Zeite neolitice, divinitate lunara, echinoctiala si agrara, identificatd cu Diana si [uno in Panteonul
roman si cu Hera si Artemis in Panteonul grec”*’. Denumiti de oamenii din popor si Impariteasa,
Stapana Surorilor, Mireasa, Regina Holdelor, ea ar dansa pe padmant sau prin aer §i ar canta in
noaptea solstitiului de vara, fiind insotita de frumoase zane. In sudul tarii, obiceiul se desfasura
dupa un scenariu de facturda mitica: o fata frumoasa din sat era aleasa sa joace rolul divinitatii, era
apoi imbracata ca mireasa, cu rochie alba si cununa pe cap, impletita din flori de sanziene si spice
de grau; aceasta era, uneori, inarmata cu o sabie de lemn; era insotita de alte fete frumoase dintr-
un sat sau din satele invecinate si pe tot parcursul derularii obiceiului se numeau ,,surori”, ,,surate”,
,dragaice”, ,,sanziene”. Alaiul considerat divin cuprindea un numar par de participante si era ales
anual. Daca numarul fetelor era impar, una dintre ele purta un steag numit Steagul Dragaicei.

4 Victor Kernbach, Universul mitic al romdnilor, Editura LUCMAN, Bucuresti, f.a., p.305.
% Ton Ghinoiu, Obiceiuri populare de peste an. Dictionar, Editura Fundatiei Culturale Romane, , Bucuresti, 1997.
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,ourorile” din alaiul Zeitei se imbracau in haine de sarbatoare, pe cap 1si puneau naframe de
borangic si se impodobeau cu flori(sanziene). In unele locuri din Oltenia(jud. Teleorman) se
inarmau cu bete(la fel ca barbatii din ceata Calusarilor), iar in satele din Ialomita si Constanta
fetele aveau, Tn mod simbolic, seceri sau coase, sugerand apropierea secerisului si moartea
simbolicd a spiritului graului. Dragaicele dansau si cantau, sdltau deasupra solului cu mainile
intinse si cu naframele fluturand, ca si cum ar zbura, la marginea satului, prin lanurile de grau, apoi
pe ulitele satului, ceremonialul devenind in cele din urma un colind pe la casele taranilor. Un act
ritual specific obiceiului era acela al ruperii unor fasii din naframele Dragaicelor si impartirea
acestora gazdelor, in timp ce femeile le ofereau piese din imbracamintea copiilor, ca sa le prinda
in steag.

Obiceiul este, in intreaga lui dimensiune, unul complex, sincretic, reliefand, prin formele
diverse de manifestare, practici de prospectare magica a viitorului, de purificare, de fertilizare.
Este posibil ca acestea sa reprezinte ramasitele mitice ale unui cult inchinat de stramosi unei zeitai
a vegetaiei, a belsugului, unei zeitati solare.

De asemenea, trebuie precizat cd acest obicei este marcat de ritualuri de alungare a
soarelui, de chemare a astrului nocturn si de ritualuri premaritale. De exemplu, o secventa ritualica
era aceea a aprinderii facliilor de catre tineri si a rotirii lor de la rasarit spre apus in timp ce spuneau:
,,du-te soare, vino luna/ Sanzienele imbuna,/ Sa le creasca floarea floare,/ Galbend mirositoare,/
Fetele sa o adune/ sa le prinda in cunune,/ Sa le puna la palarie/ Struguri pentru cununie./ Boabele
sa le rasteasca,/ Pana-n toamna sa nunteasca”.

Ca si celelalte obiceiuri calendaristice(Rusaliile, Noaptea strigoilor, Targul de fete,
Calusarii, Caloianul, Paparuda etc.), Sanzienele/ Dragaica probeazd cat de puternicd este
dimensiunea mitica a fiintei romanesti.

II. SANZIENELE iN ROMANUL SADOVENIAN. ,,CODUL” MITIC

Prezentarea detaliata a sarbatorii Sanzienelor releva credinte stravechi ale romanilor, dar
si ale altor popoare europene. Potrivit mentalului colectiv din societatea arhaica, dupa data de 24
iunie cucul inceteaza sa mai cante, ariciul isi duce in cuibul sdu ,,iarba fiarelor” cu care se poate
descuia orice comoard, iar in noaptea magicd de Sanziene ,,flacdra comorilor e albastruie si
Goacd»”°,

Asa cum afirma Doina Rusti, ,,in multe credinte europene, solstitiul de vara(nasterea
Sfantului Ioan Botezatorul) este socotit o poarti ce deschide drumul coborarii in intuneric. in
simbolismul pitagoreic, solstitiul de iarna este poarta zeilor, pe cand cel de vara reprezinta o iesire
destinatd oamenilor”>’. De asemenea, ,,Sanzienele ocrotesc iubirea, favorizeazi nunta, iar prin
aceste atribute, ele devin un simbol al armoniei universale”>®.

36 Gh. F. Ciausanu, Superstitiile poporului romdn in asemdnare cu ale altor popoare vechi si noi, Editura Saeculum
1.O., Bucuresti, 2001, p. 52.

7 Doina Rusti, Dictionar de teme si simboluri din literature romdnda, Editura Polirom, Iasi, 2009, p. 350.

38 Ibidem.
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In romanul sadovenian evenimentialul deschide si inchide in timp magic — Noptile de
Sanziene — orizonturile existentiale a doud lumi, una inradacinata in istorie, social, timp fizic,
realitate obiectiva, iar cealaltd in anistorie, Tn mister si magie, in timp mitic, realitate subiectiva, in
legdtura infailibila cu sacrul, cu natura, cu cosmicul, cu originea neamului romanesc. Scriitorul
pastreaza dimensiunea magicd specifica acestei sarbatori, exprimatd prin replica unuia dintre
personajele simbolice, Sofronie Leca, in dialogul cu ,,primejdioasa” Kivi Mavrocosti: ,, - [...]
Astézi e Sfantu — lon de vara, cea mai lunga zi a anului. Astazi toate se desfateaza altfel, caci de
mane incepe a scadea lumina si a se vesti iarna. Am venit sa culeg un manunchi de sanziene, sa-1
pun in grinda. Cand or fi zile rele, imi aduce aminte de poiana asta si de soare”. Mai mult,
Sadoveanu augmenteaza incarcatura mitico — magica a acestei sarbatori, caci le atribuie fiintelor
padurii capacitatea de a vorbi in noaptea Sanzienelor(iar potrivit credintei poporului roman,
acestea pot vorbi si prooroci In noaptea de Anul Nou; la alte popoare europene — germani, francezi,
se crede ca ele vorbesc cu grai omenesc la miezul nopii, de Craciun): ,,Noaptea era calda, asa cum
se cuvine s fie in dricul verii. In noaptea aceea a Sfantului Ion de vara, se schimba crangul cerului
dupd porunca cea prea inaltd si soarele Incepe sd deie indarat. De aceea in zodie e zugravit la
vremea asta semnul racului. La miezul noptii a randuit Dumnezeu un rastimp de liniste, cand stau
in cumpana toate stihiile, si cerurile cu stele si vanturile, dupa care dintr-odata toate purced in
scadere. Tarna incepe a-si pregati harmasarii in grajdurile ei din miazanoapte. In acel ceas al
cumpenei, Dumnezeu a oranduit pace intre toate animalele, jiganiile si paserile. Le da si lumina
intelegerii pentru acel rastimp, ca sd graiasca intocmai aga cum graiesc oamenii. Oriunde s-ar afla,
toate se strang in sobor §i stau la sfat”.

Prima noapte a Sanzienelor, cea din 1927 cand incepe derularea evenimentialului, se

dovedeste o secventa temporala a miraculosului, ceea ce se intampla in stravechiul codru al Borzei
neputand fi inteles si explicat de un neofit. Cel caruia ii este permis sd asculte si sd ineleagd
»divanul” fiintelor padurii, la ceas de taind, este Neculai Peceneaga, ,,coborator din serii de
padurari”, om de incredere al stapanului acelor locuri, Lupu Mavrocosti, urmas al vechiului neam
al pecenegilor, descins de pe indepartate taramuri ale Asiei, un initiat, un spiritus loci care
vegheaza la pastrarea neintinatd a unui spatiu incarcat cu sacralitate. El este singurul care
recunoaste fiecare vietuitoare dupa fosnet, dupa mers si grai, precum si semnele tainice ale naturii:
,»3-au strans 1n furcile fagilor veveritele si jderii. Stau motanii sdlbatici 1anga ierunci. Acuma, cand
se Infioard zvon in poiand, toate salbaticiunile s-au bulucit si asteaptd numai semn de sus, ca si le
vie grai omenesc si sa deschida soborul.
Acel semn Peceneaga il simti deodata in inima lui. Ca dintr-o toaca de la o manastire din cer, s-a
auzit de trei ori: toc-toc-toc. Din vazduhul miezului noptii incepu sd ninga o lumina slaba. si
Peceneaga vazu toate dihaniile, si paserile, in sobor. Se bucura pana in fundul fiintii lui de mila lui
Dumnezeu si incepu sa asculte.

- Domnul sé fie binecuvantat, grai pajura cea mai batrand; eu sunt cea mai aproape de sfintia sa,
caci plutesc pe aripi sus pana spre scaunul Imparatiei. Sa fie binecuvantat, cici ne da un ceas de
pace si de Intelegere, cum nu-1 au oamenii.

Jiganiile de jos binecuvantard pe Domnul Dumnezeu, mormaind fiecare cu viersul sdu”.
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Prin interventia pajurei, a corbului, a cocostarcilor, a lupoaicei care cauta solutia pentru a
zadarnici planul inginerului francez Antoine Bernard(,,neamtul” — cum 1i spun participanii la
soborul din noaptea de Sanziene) de a tdia padurea, autorul reveleaza cele mai intime §i misterioase
resorturi ale Firii si Fiintarii. Insd, potrivit ,.codului” mitic, sarpelui, ,,simbol arhetipal si
totalizator”, animal sacru ,,incarnand spiritul strimosilor’>, ,,intelepciunea cea dintai si cea din
urma a pamantului”, 1i este conferit cel mai important rol: de agent al misterului, de catalizator al
destinului padurii, al locului, al actantilor si de prevestitor: ,,Langa scorbura tisei celei batrane isi
inalase capul sarpele pestrit. Si-1 cumpanea incet in laturi si spre Tnaltime.

-Voi, paserilor, glasui el, sunteti mai vechi decat jivinele. Insa mai vechi decat voi suntem noi,
serpii. Noi suntem intelepciunea cea dintai si cea din urma a pamantului. Noi am scos pe om din
rai, ca sd cunoasca bucuria si intristarea, si noi avem sa-1 intoarcem inapoi, acolo unde nu-i
bucurie, nici intristare. Asa Incat noi stim mai bine decat corbii si decat pajurile toate ale neamului
Mavrocosti si ale comorilor de sub padure. Noi am vazut pe cei mai vechi oameni care au fost aici
si cunoastem tainele adancului, unde ard comorile cele dintru inceputul lumii, si cele pe care le-
au tainuit oamenii. Deci ldsati-1 pe Peceneaga s caute, pana ce, la vreme potrivita, ii voi arata eu
locul cel adevarat. Voi sa stiti ca acea comoara este. Lupu Mavrocosti crede in ea, caci pentru
credinta nu trebuie nfelepciune. Iar Kivi nu crede, pentru ca e mai inteleapta decat el. Vine singura
la padure, descalica, cerceteaza poienile, zambeste acestor caprioare proaste care se tem de dansa,
graieste cu veveritile, care nu se tem; sta si ascultd, asteptand sa-i cante lautarii cei maruntei, apoi
scoboara prin alte poieni si rataceste pand la tau si pana la Duruitoare. Acolo uneori se dezbraca
si se aseazd sub spume, ca s-o batd apa care curge de sus. Insi ea nu crede ¢ a umblat in preajma
comorii §i a calcat peste comoard; cici ea cautd altceva. [...] ...dar sa stie toti locuitorii cei noi ai
pamantului de la cei vechi cé vrdjile au putere asupra oamenilor si asupra lucrurilor, asa cum au
si stihiile. Deci amestecandu-se virtutea cu viclenia, se va plini voia lui Dumnezeu”.

,»Voia lui Dumnezeu” reprezintd, de fapt, ,,voia” tuturor celor ce traiesc atat de aproape de
Borza(Peceneaga, Marandache - tiganul, ,fecior boieresc”, ,stranepot de printi pecenegi” -,
Sofronie Leca, figanii lingurari, baba Domnica), in padurea Borza(Neculai Peceneaga — care
traieste singuratic intr-o coliba in mijlocul sihlei, dupa ce, in timpul razboiului, sotia si cei patru
copii au murit din cauza unei maladii) sau a caror situatie materiald, financiara este legata de
aceasta(Kivi si Lupu Mavrocosti), dar si ,,voia” codrului secular care primeste in roman atributele
unui personaj. Oamenii si locurile, natura constituie o ,,unitate «cosmoidald>”%°. Destinul actantilor
Kivi si Lupu Mavrocosti nu numai ca este legat, dar, mai mult, este determinat de interventia
magica si misterioasd a spatiului silvestru cu tot ceea ce cuprinde el: vietuitoare, presupusa
comoara ingropata acolo de Costea Negru, strabunul lui Lupu Mavrocosti si ,,stramosul care sta
calare pe cal alb”. Fara indoiala, acest stramos invocat de Peceneaga si de Lupu Mavrocosti trimite
la ideea de ,,stramos mitic”, autorul reveland reminiscente ale unui cult al stramosilor care s-a
dovedit atat de puternic in spatiul romanesc si care, cum opineaza Ivan Evseev, ,,constituie coloana

% Ivan Evseev, Enciclopedia semnelor si simbolurilor culturale, Editura Amarcord, Timisoara, 1999, p. 448.
0 Mircea Braga, Prefata la Mihail Sadoveanu, Noptile de Sanziene. Pastile blajinilor, Editura Minerva, Bucuresti,
1980, p. XV.
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vertebrald a tuturor conceptiilor si practicilor religioase traditionale la poporul roman”¢!. Nu
intamplator, prin glasul huhurezilor pe care ,,Peceneaga ii asculta atent, pe cand susura ploaia in
noaptea aceea calda de Sanziene” ce inchide in mod simbolic evenimentialul, cititorului ii sunt
relevate cuvintele marturisite Tn moment de taind de stapanul locurilor, al padurii: ,, [...] Vine Intr-
o zi la malul baltii Lupu Mavrocosti si-1 gdseste pe Peceneaga scociorand in tau si cautand unde-s
legaturile lespezilor de piatra.

- Al gisit, Peceneaga? Intreaba Lupu Mavrocosti.

- N-am gasit, maria ta: dar am sa gasesc.
Lupu Mavrocosti s-a pus la pamant subt tei si s-a uitat in balta. A stat si s-a uitat, a stat si s-a uitat,
pana ce-a vazut ce stia el.

— Neculai, zice, tu sa juri pe mormantul si pe sufletul maicei tale ca n-ai sa spui niciodata
nimica nimanuia. Intr-o zi eu trebuie sa ma duc in fund, la cel care sta cilare pe cal alb”.

Descinderea aceasta pe care o anticipeaza mosierul Lupu Mavrocosti, urmas al neamului

de pecenegi, nu este nicidecum ad inferos, ci catre dimensiunea incarcatd de necunoscut, de mister,
a Inceputurilor, a arhetipurilor, catre timpul mitic si sacral al straimosului care guverneaza spatiul
sacru al Borzei, activitatile sezoniere, natura. El, initiat cu adevarat pe durata ce se scurge intre
cele doua nopti de Sanziene, stie ca reprezintd o verigd in lantul neintrerupt al neamului sau pe
acest pamant, a carui continuitate va fi asigurata prin urmasii lui Kivi si ai lui Sofronie Leca, pentru
a caror ,,aliantd” padurea Borzei devine un catalizator, un agent inexpugnabil. In acest sens,
urmatorul fragment este elocvent: ,,Simti pe umeri haina lui groasa de pasla. Se facu mica,
gramadindu-se oarecum asupra inimii, care batea grabit.

- Sofronie Leca, 1i zise ea infruntdndu-1: nu esti numai indaratnic, ci si viclean. Stii foarte

bine ce ai de spus si taci.

- Nu se cuvine, maria ta, sa fac o prostie, raspunse Leca, privind-o deodata aprig.

- Base cuvine, cand intelegi.

- Daca-mi poruncesti, maria ta...se supuse zambind Sofronie.

- Daca ti-as porunci sa descalici si sa ingenunchezi?

- S-ar putea, maria ta: esti domnita.

- Daca te-as lovi cu varguta asta?

- Chiar dacd mi-i dragd, maria ta, nu sufar sd ma loveasca o femeie.
Kivi isi misca spre Sofronie calul, neasteptand nici o altfel de declaratie protocolard. Cum se
intampla acest lucru, padurea Borzei se lumina de soare.
Problema acestei mezaliante nu putea sa ajunga la solutie decat cu intarzieri cotite si calculul
misterios al lucrurilor(s.n.)”.
Deci, ,padurea sacra”, un microunivers cosmicizat, labirint al initierii, lumineaza si
redimensioneaza din interior tainele Firii, ale devenirii si ale Fiintarii. Numai dupa ce incearca sa
cunoasca si sa inteleagd misterul si dimensiunea ei sacra, Kivi, Lupu Mavrocosti, Sofronie Leca
reugesc sd trdiascd in profunzimea ce se ascunde in lucruri si sd refaca echilibrul ontologic
perturbat de venirea ,,intrusului”, a inginerului francez Antoine Bernard, pentru a exploata padurea

%1 Tvan Evseev, op.cit., p.299.
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Borzei ,,in interesul fabricilor de aeroplane cu care lucra si in vederea tratativelor cu guvernul
roman pentru instalarea unei uzine aici”. De altfel, Lupu Mavrocosti, ,,mosierul fantezist, cu accese
de entuziasm si melancolie”, ,,om cumsecade”, dar cuprins cateodata de ,,nelinisti si ciudagenii”,
pasionat de aeronautica, interesat de ,,realizarea deplasarii verticale a aparatului de zburat”, ab
initio tergiverseaza amanarea contractului cu fostul sau camarad de arme din timpul primului
conflict mondial, pentru ca, purtdnd in sange sentimentul puternic al apartenentei la un neam a
carui vechime se pierde n negura istoriei i a timpului, este constient ca nu poate distruge un
microunivers investit cu atributul sacralitatii:

., — Concluzia este asta. In acest colt de lume s-a adapostit, adus de vanturile intdmplarii, un
fragment dintr-o rasd care acuma e complect disparuta. Desi acest pamant al Moldovei are
proprietatea de a amesteca, a preface si a nivela complect toate stolurile de pasaj, ceva tot a ramas
din vechii pecenegi. Au ramas cel putin cateva nume, simboluri ale lucrurilor de odinioara. si a
ramas sangele, care verificd o zicdtoare inteleapta a localnicilor. Ca si localnicii de altfel, noi cei
care avem sange de demult nu prea ne bucuram de intelepciune, nici n-o pretuim. Viata e mai buna
pentru noi cand e Tmpodobita de un vis ori de un cantec. De aceea zic eu sd mai amandm putin
afacerile si contractele”. ,,Amanarea” inseamnad pentru Lupu Mavrocosti ruperea de un nivel
existential si deschiderea spre esenta universului uman in care traieste, a lucrurilor, a naturii, a
timpului si a spatiului mitico — magic. In universul existenial al actantului, Borza, un microcosmos
in care se reflectd macrocosmosul, ,,are un drept”, mai mult decat oamenii. Creand o atmosfera
miticd, Sadoveanu atribuie ,,dreptului” padurii cu tot ceea ce cuprinde in ea o valentd magica ce ii
augmenteaza calitatea de agent aflat in ofensiva asupra factorului agresiv, perturbator al ordinii si
al unui stravechi ritm de viata. Edificatoare este secventa discursului romanesc in care Antoine
Bernard nu 1si mai gaseste acul de cravata ,,cu un rubin mare cat o cireasa salbatica”, lasat pe o
masutd albd de brad in constructia ridicata pentru el ,,in poiana din margine, care se chema a
Curcanului”, ca sa dirijeze mai usor actiunea de taiere a frasinilor din Borza: ,,.Dupa inspectia lui
de cinci minute, cu ochii plini inca de farmecul imprejurimii, domnul Bernard se intoarse ca sa-si
complecteze imbracatul, dupa metoda precisa, complicata si meticuloasa a civilizatilor. Dupa ce-
si lega cravata la oglinda ovala cauta acul cu rubin. Acul cu rubinul viu nu mai era la locul lui. il
cautd in preajma, singur. Cerceta locul curat si destul de ingust. Cu o grija in care se amesteca
uimire si in acelasi timp neliniste 1si relud investigatiile, decimetru patrat dupa decimetru patrat.
Nu mai era indoiala. Isi amintea in chip absolut sigur c4, la iesirea pe usa, privise piatra pretioasa
langd oglinda si langa chei: aga Incat se petrecuse ceva cu totul nenatural. Era un fapt extraordinar,
petrecut in lume si la lumina zilei, Intr-un veac in care, orice ar spune mesterul Ifrim Dominte, sita
nu sare de dupa soba ca sa deschida babei Domnica usa”. Episodul acesta, aparent inexplicabil, al
disparitiei acului de cravata cu rubin , va fi urmat de altele , nu mai putin ciudate, precum disparitia
bratarii cu ceas de aur, refuzul lucratorilor angajati pentru exploatarea padurii de a mai lucra,
abaterea furtunii asupra locului, numita de tarani ,,ploaia Borzei”, toate realizind scopul de ,,a
nelinisti ratiunea acelui oaspete nedorit”. Inamic al spatiului sacru, intrus intr-o lume invaluita de
credinte arhaice, de eresuri, ,,neamtul” — cum il numesc taranii din Necseni si vietuitoarele padurii
— fiu si nepot de ingineri si oameni de afaceri”, apartine unei lumi supuse convenientelor sociale,
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conformismelor(,,tinea de un grup uman si de o lege neinduplecata, care-i ordona in ce chip sa-si
puie pe el hainele, cu ce ritual sa treaca la masa, in ce ora fixa sa se duca la profesorul sau, in ce zi
si In ce clipa sa ingenuncheze la un confesional”). El, omul modern, reprezentant al societatii
civilizate de la inceput de secol XX, indepartat de naturd, ignorant al valentelor sacrale ale acesteia,
nu poate cunoaste si intelege lucrurile si intamplarile din jurul sau decat pe cale rationala: ,,Partea
principala este ca un om in toata firea nu se poate ldsa nici influentat, nici abatut cu metode oculte
din actiunea ce si-a prescris. Pot canta unei paduri poetice lautarii; se pot infatisa o clipd oameni
bizari; o printesd nostima poate rosti caprioarelor ei pe jumatate domesticite stihuri; un print
vizionar poate evoca genealogii §i raporturi surprinzatoare intre oameni si localitati: esengialul este
ca banul investit trebuie sa-si produca foloasele. Un om cu cap limpede va sti sa puie toate pe
drumul realitatilor”. Numai ca, ,,drumul realitatilor” imaginat de Bernard nu va putea fi parcurs
pana la capat, Intrucat forte mai presus de propria-i ratiune devin frane existentiale in finalizarea
interesului sdu financiar. Avertismentul lui Sofronie Leca, solidar cu spatiul caruia ii apartine,
aparator neinfricat si neinduplecat al istoriei ca marturie a continuitatii neamului, al credintelor si
eresurilor mostenite din strabuni, al miturilor ce confera adancime destinului oamenilor traitori in
si sub spiritul viu al Borzei, 1l consideram relevant:

.- Rezistenta, domnule Bernard, o ai, cum e firesc, de la victima.

- Adica vrei sa spui ca-mi rezista elementele neinsufletite.

- Negresit. Bag de sama ca dumneata vrei sa-ti dai bine sama de ce este. Am inteles ca
dumneata esti un om deosebit de patrunzator. Te sfatuiesc sd nu cauti inamici in oameni,
ci in lucruri”.

Fireste, pentru mentalitatea profana care atenteazd din motive pur economice, materiale la

ordinea si echilibrul Lumii, actiunea de aparare, de rezistentd a lucrurilor nedegradate,

potentate pe dimensiunea miticd, apare ca o fila de poveste, ca o fantezie menita, prin ,,joc”,
sa distorsioneze realitatea, rationalitatea:

,, — Stii, printesa, care-i parerea domnului Leca? se veseli inginerul, pe cand Kivi revenea
la locul ei. Parerea domnului Leca e ca oamenii care-si fac aparitia aici ori dincolo au un rol
cu totul secundar. Rolul principal il are Borza, cu tot ce este indaratul ei, nehotarat si
neexplicabil. Dovada Intdia am avut-o cand mi s-a distrus cabana. M-am inchinat, desi nu sunt
destul de convins.

- Cred ca vor mai veni si alte dovezi, suspind Kivi. Oamenii sunt elemente cu totul
trecatoare, in Borza stau stihiile vesnice(s.n.)”.

Fiinta umana supusa inexorabilei treceri detine rol de agent secundar, de intim colaborator al
naturii ce-si pastreaza forta, puritatea, propriul ,,cod” existenfial ancorat in timpul mitic al
inceputurilor. Acestui ,,cod” i se circumscriu si oamenii locului, precum Kivi Mavrocosti, Sofronie
Leca, Neculai Peceneaga, Litd Florea, vizitiul Norocel, baba Domnica, ,.fiinta iscusitd in
mestesuguri doftoricesti si descantece”, dar si tiganii/lingurarii Borzei, ei preluand in fiinta lor
ceva din dimensiunea miticd a padurii Borza, din spiritul viu si nepatruns al acesteia. Mai mult,
acest microcosmos care este padurea Borzei sublimeaza destinul celor alesi - Kivi Mavrocosti si
Sofronie Leca — care 1si vor Tmplini iubirea, asigurand pe treapta timpului continuitatea unor
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neamuri, eliberate, prin ei, de ,,vina transistorica
ocrotirea ,,stihiilor vesnice” ale Borzei.
Completand mitul padurii, mitul implinirii iubirii 151 gaseste expresia poetica Incarcata cu

, dar si continuitatea randuielilor stravechi sub

noi semnificatii, in ,,povestea” sadoveniana a Nopfilor de Sanziene.

III. LUMEA DE SIMBOLURI A NOPTILOR DE SANZIENE

Personajele romanului, 1n marea lor majoritate, exceptandu-l pe inginerul francez
Antoine Bernard - imagine a unui alt univers uman, degradat in relatia cu sacrul, cu natura,
interesat mai mult de dimensiunea economica, materiala a existentei - , dar si codrul Borzei
care primeste atributele unui veritabil personaj mitic, sunt Imbracate de Sadoveanu in haina
simbolului.

Péadurea, in general ,,simbol asociat templului natural, freneziei si exuberantei vietii, dar
si spaimelor, pericolelor, riticirilor sau mortii”®, devine in romanul sadovenian un
microcosmos, un spatiu al sacrului coborator in imanenta, un labirint 1n care eroii(Peceneaga,
Kivi, Lupu Mavrocosti, Sofronie Leca) nu se ratacesc, pentru ca ei sunt ,,cei alesi”, cei carora
le este permis ca, prin initiere, sa ajunga pe o treaptd superioard a cunoasterii.

Péadurea Borzei, in care ,,stau stihiile vesnice”, devenind ea 1nsasi personaj in conflictul
cu cei care Incearca distrugerea echilibrului dat, este simbol al existentei in formele ei
ancestrale, al fortei capabile sa respinga orice schimbare situatd in afara legilor stravechi ale
pamantului investit cu sacralitate.

Padurea Borzei este un spatiu mitic, sacru, benefic pentru oamenii care traiesc in
apropierea ei, influentdndu-le destinul si potentdnd iubirea dintre Kivi si administratorul
mosiei, Sofronie Leca. Ea actioneaza asemenea unui duh, unei zeitati a locului, creand, ca
orice ,,fiintd miticd”, scenarii care au drept rol indepartarea inginerului Bernard - venit sa taie
frasinii pentru o fabrica de avioane -, deci a factorului exterior generator de dezechilibru, de
haos, a celui care poate afecta ritmul existential ancestral al unei comunitati, al unui neam. in
esentd, actiunea strainului reprezintd un gest de profanare a elementelor sacre ale unui univers
uman ancorat In mituri, credinte si eresuri. Potrivit opiniei lui Alexandru Paleologu, Borza
este ,.tipul padurii ca epifanie a vietii cosmice latente, (...) si ca manifestare a unei constiinte
imanente. Fortele latente ale padurii se declanseaza, <mobilizandu-se> am putea spune, intr-o
serie de actiuni ce par si chiar sunt deliberate, cu o finalitate precisa, ca efect al unei vointe
constiente”®3.

La fel ca Tn mituri, ca in basmele noastre populare, padurea este in romanul Noptile de

A

Sdnziene un loc intermediar, un spatiu de trecere din lumea aceasta in ,,Jumea cealaltd”: ,,In

%2 Ibidem, p.352.
6 Alexandru Paleologu, Treptele lumii sau calea cdtre sine a lui Mihail Sadoveanu, Editura Cartea Romaneasci,
Bucuresti, 1978, p. 192-193.
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sfarsit, cand se opri brusc si se intoarse la dreapta, inginerul vazu paraul lunecand cu
repeziciune pe stanci lustruite. De aici venea fasaitul care se desteptase dintrodata in codru.
La doudzeci de metri in sus, In locul de unde iesea duruitoarea, vagauna era asa fel astupata
de vegetatie, Incat nu putea patrunde pasere. Era vadit ca acel punct statea neviolat de la
inceputul agezarii. Deasupra vagaunii astupate de vegetatie se mai ridica un parete de stanca,
pe care se prelingeau umezeli inghetate in colori si desenuri bizare. Fara sa astepte nici o
explicatie, domnul Bernard cunoscu numaidecat portile. Batea in ele soarele. Cu putina
imaginatie si cu multa buna vointa, putea oricine sa le dea, in lumina necontenit schimbatoare,
forma cea mai potrivitd pentru o trecere in planul invizibil. Localnicii spun foarte potrivit:
taramul celalalt”.

Prin urmare, padurea Borza, care devine personaj emblematic in romanul sadovenian, este
spatiul sacru al unei lumi puternic ancorate in mit, este un spatiu tainic, aparator al cutumei si al
valorilor ei ancestrale, este taramul arhetipal al strdmosului mitic, Tn care numai cei initiati pot
avea acces si pot dezlega taine ale cunoasterii, ale fiintarii intru devenire. Padurea Borza este
simbol al cunoasterii, al misterului vietii, al Intelepciunii.

Unul dintre personajele emblematice ale operei este Kivi, sora lui Lupu Mavrocosti,
printesa coboratoare din neamul vechi al pecenegilor, cuprinsa si ea de ciudatenii ca si fratele sau,
un fel de fatd a padurii care protejeaza caprioarele, vorbeste cu ele si se Tmprieteneste cu
veveritele, cu tarcile. Kivi este, prin redimensionarea mitului, un fel de ,,Sanziana” care traieste
in intima coalescentd cu natura.

Lupu Mavrocosti, stapanul de la Necseni si al codrului Borza, este stapanit la inceput de
,mania descoperirilor in aeronautica” i urmareste ,,realizarea deplasarii verticale a aparatului de
zburat”, pentru a lasa loc, treptat, pe parcursul evenimentialului, dorintei de a descoperi comoara
ascunsa de stramosul sdu peceneg, Costea Negru. El reprezinta catalizatorul declansarii faptelor,
caci doreste sa ii cedeze inginerului Antoine Bernard dreptul de a exploata codrul Borzei, pentru
a-si redresa averea diminuata de fanteziile sale acronautice. Insa, treptat ajunge el insusi sa fie
solidar cu padurea pe care o stapaneste si cu oamenii acelor locuri, anuland in cele din urma
incheierea contractului. La fel ca parintii si strabunii lui, are de ispasit vina de a-i fi uzurpat in
drepturi pe oamenii mosiei moldave.

Numele sdu trimite la animalul totemic al dacilor, la animalul real sau mitic cel mai prezent in
calendarul popular, caci 35 de zile sunt consacrate lupului din cele 50 de zile de sarbatoare ale
calendarului babelor, asa cum subliniaza I. A. Candrea in larba fiarelor. Studii de folclor. Lupul
reprezintd un simbol al focului, al luminii si este o fiintd ambivalenta, feroce, satanica, pe de o
parte, iar, pe de altd parte, una benefici, luminoasi®. Prezenta destul de numeroasi a numelui
Lupu si a derivatelor lui — iar in roman numele apartine printului Mavrocosti, dar fusese si al
tatalui sau — este explicatd de George Cosbuc prin ,,schimbarea numelui adevarat (calendaristic)
al copilului cu cel al animalului care e spaima duhurilor rele, ale Intunericului, care umbla prin
lume ca nori intunecosi cu forme fantastice de stafii si zmei si cate aritiri de spaimi”®. Nu

4 Cf. Ivan Evseev, op. cit., p.257.
5 George Cosbuc, Elementele literaturii populare, Editura Dacia, Cluj-Napoca, 1986, p.245.
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intamplator Sadoveanu opteaza pentru a atribui numele Lupu unuia dintre actantii cartii,
personajul imprumutand ambivalenta totemului: ferocitate si bunatate, ciudatenie, singuratate si
spirit de solidaritate, bucurie de a trai.

Padurea cu aerul ei misterios, Peceneaga, Kivi, Sofronie Leca, il vor ajuta sa devind un initiat,
pregatit pentru Intalnirea cu stramosul mitic.

Personajul céruia autorul 1i conferd cea mai profundd valentd miticd este padurarul
Peceneaga, un cunoscator al tainelor naturii, singurul cdruia ii este permis In prima noapte de
Sanziene sa participe tacut la soborul animalelor. El este un genius loci, ,,0 zeitate singuratica si-
n stare de veghe”®, un duh silvestru, o fiintd cu gesturi primare, integrati perfect cadrului natural
in care traieste. Nota de mister, definitorie pentru acest personaj simbolic, augmenteaza misterul
padurii in care 1si duce existenta solitara si cu care se afla Intr-o legatura tainica, sacra. Asemenea
eroilor mitici, renunta la siguranta lumii sociale, pentru a trai in adancurile Borzei, unde are acces,
ca orice initiat, la mistere ale existenei, ale naturii, ale legdturii cu stramosii si de unde este posibila
redimensionarea relatiei cu sinele, cu ceilali.

Personajele din roman, fie ca este vorba de actanti, de personaje secundare sau episodice,
detin, cum subliniazi M. Ungheanu, ,,functii — simboluri”®’, sunt memorabile, sunt reprezentiri
ale unei lumi care traieste respectand legile nescrise, legile sacre ale vietii de inceput. Lita Florea,
Marandache, vizitiul Norocel, baba Domnica, ,fiintd iscusitd in mestesuguri doftoricesti si
descantece”, tiganii/ lingurarii Borzei au transferat in fiinfa lor ceva din misterul, din forta
ancestrald i aura mitica a padurii pastratoare a formelor si a fortelor ancestrale.

IV. CONCLUZII

In romanul Nopfile de Séinziene, Sadoveanu redimensioneaza mitul padurii, al implinirii
1ubirii, al cunoasterii la care fiinta umana poate avea acces numai prin initiere si prin pastrarea
nealteratd a valorilor cutumiare, arhetipale.

Destinul fiintei umane este circumscris legilor nescrise, stramosesti, pe care le apara nu
doar oamenii locului, ci si padurea care primeste atribute ale sacrului.

Sadoveanu coroboreazd elementul realist cu inexplicabilul, cu misterul, si ratiunea
economicd a omului societdtii moderne de la Tnceputul secolului al XX-lea cu logica mitului, cu
pastrarea dimensiunii arhaice a unui univers uman care nu poate accepta distrugerea lucrurilor, a
naturii cu incarcatura divina.

In Noptile de Sanziene, ,,carte de initiere si ceremonial”®®, ca si in Creanga de aur, Pastile
blajinilor, scriitorul se intoarce in orizontul arhetipului sacru, relevand ca in fiecare poveste se
ascunde un adevar ce nu poate fi revelat decat prin incercarea de anulare a elementului civilizator,
distrugator si prin asigurarea continuitatii unui neam dincolo de timp si de istorie.

1”68

% M .Ungheanu, Arhipelag de semne, Editura Cartea Roméneascd, Bucuresti, 1975, p.12.
7 Idem, Pddurea de simboluri, Editura Cartea Romaneascd, Bucuresti, 1973, p.117.
%8 Ibidem.
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Valorificari mitice in dramaturgia lui Lucian Blaga
- TULBURAREA APELOR

Mitul lui Isus-Pamantul

In Istoria dramaturgiei romdne contemporane, Mircea Ghitulescu apreciaza ci in opera
teatrald blagiana ,, Drumul de la Zamolxe la Tulburarea apelor este «progresuly de la certitudine la
indoialid”®. Legata de piesa de debut prin tema coborarii sacrului in naturd, in profan, drama in sase
tablouri Tulburarea apelor, scrisa in 1922, insa publicatd un an mai tarziu, in 1923, la Cluj, reliefeaza
semnificatiile metafizice ale existentei, autorul folosind drept fond al evenimentialului epoca de
expansiune a reformei luterane din veacul al XVI-lea. Conflictul dramatic se dezvoltd pe un dublu
nivel: unul exterior, intre eresuri si credinte de factura religioasa si altul de profunzime, inlduntrul
constiintei, in adancimile ,fulburate” ale fiintei unui preot dintr-un sat transilvdnean, personaj actant,
denumit generic, in maniera expresionista, Popa. Personajele exponentiale, Popa, Nona si Mosneagul,
intruchipeazi, cum afirmi Tudor Vianu, ,,simboluri in actiune”’°. De aceea, ele nu sunt individualititi,
rolul lor in actiune fiind de a sugera drama unei experienfe umane, experientd a cautarii §i a cunoasterii
de sine, care in cele din urma va determina o recrudescenta a religiozitatii.

In acest amestec de ,, poem faustian si de dramd ibseniand”’’, care ¢ Tulburarea apelor,
evenimentialul, situat sub zodia misterului existentei, se decanteaza in mit. Spatiul dramatic, al
jocului, este cu predilectie un spatiu inchis (,, 0 odaie taraneasca’, ,, laboratorul alchimistului Wolf™)
in cinci din cele sase tablouri ale piesei, sugerand nsasi limita umanului. Se cuvine precizat ca spatiul
inchis, loc al mistuirii launtrice si al consumptiei celor mai puternice tensiuni umane, nu este la
Lucian Blaga un spatiu angoasant ca in teatrul absurdului (de exemplu), ci un spatiu care permite
deschiderea, pentru ca insusi demersul dramaturgului este ideatic, depasind sensurile realitatii
imediate, prin adancirea §i plasarea lor in orizontul metafizic. Doar in tabloul al treilea, intitulat
Moastele, spatiul este deschis: ,, Tocmai in fata — curtea Popii — in continuare spre stanga cimitir cu
morminte acoperite cu iarbd verde — cruci de lemn si de piatra. In dreapta e un colt, al casei, cu
pridvor si trepte, o fereastra spre curte — sub ea se vede garliciul pivnitei. Mai departe, in fund,

% Mircea Ghitulescu, op. cit., Editura Albatros, Bucuresti, 2000, p. 95.

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

"I G. Calinescu, Lucian Blaga, in Istoria literaturii romdne de la origini pand in prezent, Editura Minerva, Bucuresti, 182, p.
880.
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gardul cimitirului, padure si munti. In fata pridvorului tremurd un mesteacdn”. Alegerea spatiului
deschis si detaliile de decor sunt sugestive pentru relevarea ideii tabloului: ,, eterna necesitate” a
fiintei de a-si regasi identitatea si de a da un sens acesteia. Stravechea credintd populara despre Isus
si Invierea lui se sublimeazad poetic in mitul lui Isus-Pamantul, ilustrare a conceptului numit de
Mircea Eliade ,, crestinism taranesc”. Pentru revelarea acestui concept si a eternelor indoieli,
incertitudini care bantuie dintotdeauna constiinta omului religios, autorul a inchipuit situatia
dramatica din Tulburarea apelor, construitd pe verticald ca 1n toate piesele blagiene. Organizarea
poematica a dialogurilor si intensa metaforizare a limbajului confera lirism textului, care insa nu mai
este la fel de accentuat ca in Zamolxe.

Prin tema — lupta intre vocatia religioasa si chemarea ancestrala a sangelui, a trupului —,
textul lui Lucian Blaga se apropie de piesa lui Paul Claudel, Cumpdna amiezii (1948). Intalnirea
Popii cu Nona ca si cea a lui Mesa cu Ysé transforma existenta personajului central intr-un adevarat
torent. Intr-un timp circular, specfic spatiului inchis — ,, 0 odaie tardneascd” avand ,, vatra intr-un
colt” —, sub zodia asteptarii, se consuma zbuciumul [duntric al unui preot infometat ,, de soare”,
. Transmutarea

’

., tulburat” chinuit de ,,visuri de lup bolnav” si cu trupul ros de ,, taina carnii’
valorilor in universul moral al personajului angajeaza intreaga lui fiintd cuprinsa de incertitudini:
,,Daca-as pleca, ag sti poate totul. / Daca ramdn, as avea poate totul”’. Oscilatia este, deci, intre
a cunoaste $i a iubi i corespunde unei transformari a elanului vital. Fiinta lui se cauta, caci a ,, ucis
altarul” vechii credinte, se regaseste in dorinta de a fi ,, haiduc” al unei noi religii si proiecteaza
din nou universul interior (,, /n cupe de patimi vreau sd-{i culeg / privirile — / §i cu palmele vreau
sa-ti ating jocul afurisit, / Nona, Nona!”) si lumea: ,, Lumina inalta, / lumina salbatica, / lumina
din Vitenberg / patrunda in stanile acestor plaiuri stravechi. / Roud noud sa cada / pe crestetul
muntilor! / Oameni cu sufletul slobod. / — sa creasca pe poteci, / rumeni ca florile, deschisi ca
florile, / tacufi ca florile . In fata acestui ,, duel ” intre constiinta si trup, intre noua chemare pe care
nu o poate nesocoti §i patima carnii se simte in fiinta lui o dorintd ciudata de integralitate. Este
dorinta ,, eternei reintoarceri” spre un alt inceput, este transmiterea elanului din pasiv in activ. De
aceea, sub un orizont ontic innoit, care sa elimine interdictiile oricarei dogme, ,, omul va fi tanar
odata si slobod ca Elohim peste ape!”.

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

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

In clipa de chinuitoare asteptare pe care o traieste Popa, aparitia oarecum misterioasa a
Omului cu cercel prevesteste confruntarea dintre doua vointe: una (Nona) care vrea sa tulbure
apele ,, ca ingerul domnului” $i sa domine si cealaltd (Popa) care vrea sa se avante si sa schimbe
totul.

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

,, Popa

Nona, mi-e sufletul greu.

(Se-ncovoaie chinuit)

De cdnd ai intrat falfaitoare in viata mea
ma zbat

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

(Soptind:)

Din potire-as putea

sange de Dumnezeu sa arunc in farand -

Si totusi carnea mea tremurad.

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

si simt: i-e mila de mine ca-s om.
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Pagii se opresc, ma caut in zare: unde merg?
Ma caut in pulberea drumului,

§i printre harburi de cer: cine sunt?

Vezi Nona, acum sunt trist,

acum sunt foarte trist,

i totusi dac-ar fi iarba verde aici in jur

as putea sd joc descult si nebun in fata ta.

Tu m-ai privi,

dar jocul meu ar fi asa de trist

C-ar starni plangere”.

Personajul cel mai bine conturat al piesei este Nona, proiectie a elanului vital, o bacanta
dezlantuitd, care vine ,,De nicaieri §i de pretutindeni”, ,,rdzand in taine”. In ea se impletesc
sagalnicia tineretii s1 demonismul mistuitor. Nona este personificarea perfecta a setei dionisiace
de viata, singurul personaj feminin din teatrul lui Lucian Blaga cuprins de demonia care o
singularizeaza, o individualizeaza. Maretia acestei eroine se desfasoara in exterior. Valabila ni se
pare si astazi una dintre afirmatiile facute de lon Breazu in urma cu aproape noua decenii: ,, Mare
trebuie sa fie artista care ar putea patrunde in toate bogatele ascunzisuri ale acestui personagiu
si i-ar da ritmul sdlbatic, aproape ireal, care zvdicnegte in sangele ei”’. Popa triieste scenic prin
Nona, un fel de Mephisto feminin ,,in descendenta lui Nietzsche, dupa care Raul nu provoaca
oroare, ci fascinatie”’.

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

,,Nona

72 Ton Breazu, Tulburarea apelor (dramd), in Studii de literaturd roménd si comparatd, vol.Il, Editura Dacia, Cluj-Napoca,
1973, p.231.
73 Mircea Ghitulescu, op. cit., p. 95.
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()
(Isi pune Catehismul in ciciula.)

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

Pentru Nona, numai din acest punct de vedere viata este valorizare. Rolul din misterul
despre caderea ingerilor din cer, despre care 1i mentioneaza Popii ca 1-a jucat pe scena teatrului
cetatii, subliniazd dimensiunea fiintei sale. Este ,fiica pamantului”, simbol al materiei, al
carnalului, al teluricului dezlantuit, flacara mistuitoare de energie, ce lumineaza viata subterand a
preotului sfasiat de indoieli. Atragandu-1 in jocul ei navalnic, Nona vrea de la acesta o adeziune, o
fapta imediatd, pe care i-0 va cere mai tarziu: incendierea bisericii.

Focul iubirii pentru Nona, care urca in cugetul si trupul preotului, devine semnul unei
existente sufocate. Ideea este materializata catre finalul celui de-al doilea tablou, odata cu aparitia
in scend a Mosneagului asupra caruia se revarsa, cu pornire sdlbatica, ,,furia neputincioasa” a
Popii. Autorul impinge trasaturile interiorului spre exterior, crednd o imagine de remarcabila
teatralitate:

»Popa
(...) Nona!

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

Mosneagul

(bland)

Nu mai da, parinte!

Popa

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

Mosneagul
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(cu aceeasi blandete)

Nu ma mai lovi. Lasa-ma.

Ti-am gresit ceva? Nu m-ai vazut de ani. Doare, parinte.

(Prinde curelele cu mainile, se freaca la ochi si privind curelele, vede ceva.)

Ce noapte! A cui e biciul?”.

Aceasta replica a Mogneagului are menirea de a aduce prima oard in lumina constiinta
preotului. Jocul Nonei constituie pentru personajul actant al dramei o prima treapta a intierii, sub
semnul focului. Intalnirea cu Mosneagul va insemna o noua etapa a initierii, dar, de data aceasta,
sub semnul Luminii. Nona si Mosneagul sunt catalizatorii care marcheaza principalele momente
evolutive ale eroului, sunt voci ale constiintei. In 1940, Lucian Blaga marturisea ci plasmuise in
piesa ,,in care actionau preoti contaminati de duhul reformatiunii, un personaj misterios, acest
personaj intrupa niste crezuri, sau mai bine zis niste erezuri de o vadita similitudine cu modurile
populare...””?. Insa, prin intelesurile pe care le reveld, acesta reprezinti mai mult decat atat. El
este Omul profunzimilor si al unei deveniri, este acel 1nalt spirit care cautd sa personalizeze
cunoasterea, sa-si personalizeze credinta. Ca si in Zamolxe, se simte strabatand in Mosneagul
nostalgia lui Lucian Blaga pentru starea de inocenta specifica lumii mitice si pe care lumea
moderna a pierdut-o, asa cum omul aflat la maturitate si-a pierdut inocenta odata cu indepartarea
de universul copilariei. Deci, regisirea ei e posibild numai prin gindirea mitica. In spiritul
caracteristic creatorilor populari, dramaturgul proiecteaza fiinta intr-un univers mitic, unde poate
sd comunice cu tainele firii.

Mosneagul este asemeni aparitiilor misterioase din basmele noastre populare, cu infatisare
de batrani, spiritul bun si nobil al pdmantului, un clarvazator, un fenomen, prin care se reflecta
congtiinta Popii, dar si nelinistea, incatusarea lui. Prevesteste arderea bisericii si aruncarea in
flacari a Nonei:

,» Mosneagul
Nu e nimic. Numai noapte. Lumina izbucneste din
inaltime. Stai... se vede mai bine. Acum e o biserica —

arde —

74 fnceputun'le si cadrul unei prietenii, In “Gandirea”, 1940, nr.4, p. 226.
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Popa

Unde? Unde?

Mosneagul

Da-mi biciul!

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

E o goana de oameni.

Oamenii duc un clopot...

Daca privesti mai bine, nu e clopot. - E o femeie —
Oamenii o arunca — in flacari! — De ce trebuie

totdeauna sa vad? .

Fiinta cu aurd mitica a ereticului Mosneag e incarcatd de magic. In curelele biciului ghiceste
ce se va intampla si, ca Intr-o viziune, incheaga destinul eroului. Cu ,, calm mirabil »73 marturiseste ci
ceea ce vede se-ntampla si ceea ce spune este. Trasaturile fizice, care ne amintesc de sfintii dintr-o
pictura bizantina, releva o castitate aproape sacerdotald, dimensiunea lui spirituala: parul e umplut de
,argint” tesut de ,, paianjenii viemii” , simbol al desavarsirii. Faptura lui este
parca forma unei transcendente revarsate n ea. Acest ,,Ochi al lumii” vine “la timp”, cu mers de
destin, 1n existenta Popii:

’

, lar mainile ,, stravezii’

,» Mosneagul

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

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

75 Lucian Blaga, Luntrea lui Caron, ed.cit., p.315.
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Rasaritul de soare anuntat de Mogneag la finalul tabloului al doilea, care marcheaza timpul
circular al evolutiei evenimentialului, simbolizeaza clipa constiintei libere a carei substanta degaja
in jur lumina blanda si calda care ne aduce aminte de lumina din creatia lui Schelley, pregatind astfel
atmosfera calmi, de poezie si magic a tabloului al treilea, intitulat Moastele. In prim plan este
proiectat mitul despre invierea lui Isus, mitul lui Isus-Paméantul. Ca si Zamolxe, teocentrismul este
substituit cu antropocentrismul, existenta este sublimatd in sacru, nu prin urcarea umanului in
transcendent, ci prin procesul invers, de coborare a divinului n naturd. Asa cum afirma Eugen
Todoran, ,,«crezuly Mogsneagului este deci un panteism primitiv, o credintd pagana pentru
exprimarea «naturii pamantesti» a lui Isus, pe care dogmele bisericesti, prin taina intruparii, au
transformat-o in «mister»”’%. , Ereziei” personajului siu, Lucian Blaga ii atribuie , perspectiva
sofiancd”, adici o viziune transfigurata a realitatii. In Spatiul mioritic, filozoful culturii noteaza ca
spiritualitatea ortodoxa, ca si alte spiritualitati crestine, este ,, bipolara”, adica ,, orientata spre douad
puncte extreme: spre «transcendentay si spre «vremelnicie»”’’. Cu privire la cele doud orientiri,
conturate atat de diferit In lumea ortodoxiei fata de alte spiritualitati, autorul precizeaza ca ,, in cadrul
«vremelniciei» duhul ortodox isi indreapta preferintele spre categoriile si lotul organicului”, iar
«transcendentul» e inchipuit ca fiind coborator in lumea vazuta ca un ,, receptacul 78,

’

In Tulburarea apelor, dramaturgul atribuie suficientd libertate interioara ,.ereticului’

Mosneag, pentru a articula o viziune metafizicd panteista a lumii, desprinsa din ,, duhul eresului
popular”’®. Labazi stau colindele si ritualurile din unele sate romanesti, reminiscente ale miturilor
despre zeificarea pamantului: ,, Exista regiuni sau vai de tara pe unde plugarii nostri spun ca pe
boaba de grdu este intiparita fata lui Hristos. Prin unele parti ale tarii, cand bate ceasul
secerisului, taranii lasa din orice holda cate-un smoc de spice nesecerat sau necosit: se pastreaza
in atari credingi §i obiceiuri ramasite din stravechi rituri pagane ale fertilitatii: taranii numesc
astazi un asemenea smoc de spice barba lui Hristos. Circula prin tara colinde §i credinti in care
graul e numit trupul lui Hristos. La fel, vinul este socotit sangele lui Isus. Graul si vinul sunt
cinstite ca elemente sacre; ele sunt privite nu ca parti ale naturii, ci ca parti obarsite in trupul lui
Hristos %,
Deci, gandirea liberda a omului din popor a transferat ,, misterul sacramental” intr-un mit al
naturii, care este completat de Lucian Blaga cu mitul despre invierea lui Isus sau mitul lui Isus-
Pamantul. Din bogatul tezaur folcloric roméanesc, poetul ,, luminii ” a retinut acele creatii si credinte
care se pliau pe sensibilitatea lui si care, totodata, i-au confirmat credinta despre vocatia creatoare
a poporului.

76 Eugen Todoran, Lucian Blaga. Mitul dramatic, Editura Facla, Timisoara, 1985, p. 156.
7 Lucian Blaga, Opere, vol.9, Trilogia culturii, ed. cit., p. 253.

78 Ihidem, pp. 253-254.

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

80 Ihidem, pp. 525-526.
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In eseul Isus-Pdmdntul, rimas multi vreme in manuscris®', Lucian Blaga nota ¢ ne putem
lesne imagina ridicandu-se, in conditiile istorice vitrege ale Transilvaniei secolului al XVI-lea, cand
Reformatii duceau o lupta apriga mai ales impotriva eresurilor, un ganditor ,, din plamada anonima
a poporului”, in a cirui constiintd , s-ar fi declansat actul creator de metafizicia”*’. Viziunea
mireatd si adinci a unui spirit ortodox care se indoia de mitul evanghelic al Invierii ar fi putut fi
aceasta: ,, Isus a fost rastignit §i a murit; Isus ca intrupare omeneasca murea, dar in clipa mortii,
sufletul sau se intrupa din nou; pamantul, vizduhul, cerul, lumea toatd deveneau trupul lui Isus. In
clipa cand Isus murea, lumea de argila, cu toate ale sale, dobandea un suflet, un suflet divin. Prin
aceasta reintrupare cosmica a sufletului lui Isus, pamantul devenea Isus-Pamantul, vazduhul
devenea Isus-Vazduhul, lumea devenea Isus-Lumea. Cu o asemenea viziune, calugarul nostru
imaginar ar fi largit si ar fi spiritualizat doar perspectiva taranului care pe boaba de grau vede fata
lui Hristos. Invierea si Indltarea lui Isus, povestite in cele patru evanghelii n-ar fi fost pentru
calugarul nostru decat o alegorie a reintruparii lui Isus in corpul cosmic. De cand Isus a murit, noi,
oamenii, noi toti, am trai, nu simbolic, ci realmente prin sufletul sau care anima fir de nisip i stea,
strop de roua si om. Cand umblam prin tarna sau trecem prin vad, umblam si trecem prin euharistie.
Trup i sange hristologic ar fi toate stihiile”’.

Ideea ivirii unei asemenea viziuni panteist-crestine 1n spatiul romanesc, sub orizontul de
asteptare al unui tulburat Ev mediu, atat de fireasca in conceptia blagiana, apare transpusa poetic
in Tulburarea apelor. Textul dramatic fiind, cum autorul insusi considera, o pluralitate de euri,
Mosneagul reprezintd vocea auctoriala, una dintre ipostazele subiective ale creatorului, ca si
Zamolxe, Mesterul Manole, Noe si Anton Pann. Personajul este un creator pentru ca in ,, orizontul
misterului” existential recreeaza Cosmosul Fiintei ce devine ,, receptacul” al sacrului:

,, Mosneagul
Isus e piatra,

Isus e muntele,
totdeauna langa noi — izvor limpede si mut,
totdeauna langa noi — nesfarsire de lut.

Fara cuvinte cum a fost pe cruce
Isus infloreste-n ciresi

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

82 Ibidem, p. 526.

8 Ibidem, p. 526-527.
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si rod se face pentru copiii sardci.

Din flori il adie vantul peste morminte,
el patimeste in glie §i pom —

o rastignire e in fiecare om —

si unde priveste Isus moare gi-nvie.
C-o singura moarte

cine poate fi mantuitor?

C-o singura moarte

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

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

Este abolitd schisma, dogma si revelatd transfigurarea sofianicd a mitului Christic,
sacralitatea disipandu-se in ,, natura ca biserica”. ,, Erezia” Mosneagului care ia tarana in palme
jucandu-se cu ea §i care nu se roagd niciodata, pentru ca ,, Totul e rugaciune” reprezinta in plan
simbolic, o redimensionare la nivel ontic a Fiintei. De aici, inocenta Omului, starea de ,, uitare” si
trairea metafizica a perihorezei, pe o dimensiune care se verticalizeaza inlauntrul constiintei, in
scopul Fiintarii:

,Mosneagul

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

Patrasia
Adevarat, ai marturisit un mare pdacat. — Isus e piatra si muntele?
Mosneagul

Totdeauna ldnga noi izvor limpede si mut,
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totdeauna langa noi nesfargire de lut.

Patrasia

Te-ai spovedit vreodata?

Mosneagul

De multe ori, dar n-a ajutat. Si slujbe am dat sa
mi se faca, odata cu sapte si-odata cu noud popi,

n-au ajutat. Nimic nu mai ajuta’”.

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

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

In prima parte a tabloului al treilea, pe scena sunt introduse si alte personaje cu valoare
simbolicad: Ciungul, Schiopul si Orbul, ,, treime a nenorocului”, cum o numeste Patrasia (si care
reprezinta obiectul discutiei unui alt capitol al lucrarii noastre, dedicat simbolurilor dramaturgiei
blagiene). In contrast cu tonul meditativ grav, incircat de semnificatii metafizice, din prima parte
a acestui tablou, dominant poetic, tonul din a doua parte devine ironic. Concretul devine
complementar abstractului, iar dinamicul staticului. Prin prezenta mai multor personaje episodice
(Omul cu moastele, Unul, Altul, Un fecior, Alt fecior, Un batran, Alt batran, Omul cu cercel etc.)
scena prinde viatd, e impregnata de uman. Personificari schematice, aceste personaje devin
exponentii vii ai unei colectivitati adanc inradacinate in cutuma si superstitii. Lor li se opune Popa,
a carui atitudine este cea a omului marcat de atractia pentru luterana Nona si de Intilnirea cu
Mosneagul, a omului cuprins de indoiala.
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El nu a dobandit o vocatie religioasa adevarata si nu a acces incd la o Cunoastere reala.
Respinge superstitia cladirii bisericii pe oasele mucenicilor de la Sfantul Munte, intuind sarlatania
negotului practicat de Omul cu moastele, si astfel face tot posibilul pentru a zadarnici zidirea
lacasului:

,, Popa
Dar sa vedem ce ne-a adus vecinul in traista.
(Desface traista si cauta printre oase; izbucneste cu furie vicleana.)

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

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

,,Omul cu cercel

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

,,8a ni-l pazeasca Dumnezeu! Asa om bun. Dumneata nici nu poti sti: satul intreg
da slujbe pentru sanatatea lui la toti popii din jur - ca sa ne ramana intreg la minte
pdna la sfarsit”.

,, Unul

Ce-ofi avand Popa?

Al doilea

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

(Arata spre cap.)
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Al treilea

Si tine la curte, un eretic.

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

Omul cu cercel

De-ar fi numai atat — atata grije!

Al treilea

Ce-i? Mai stii ceva?

Omul cu cercel

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

Finalul tabloului al treilea accentueaza antinomia existentd intre credinta in superstitii,
indepartata de sacralitate, a oamenilor incapabili sa conceapa divinul ca o realitate metafizica si
credinta Mosneagului in sacralitatea conceputad ca permanentd manifestare a fiintei umane ce
incearca sa-si reveleze misterele, in al caror orizont a fost situata. Din nou, ca o ultima taina,
Mosneagul isi indreapta visul catre Isus-Pamantul, dor de dezmarginire si ,,Boala fara sfarsit...”.

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

8 Jon Breazu, op. cit., p. 227.
8 Ibidem.
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furnici”. O alta ilustrare in plan uman a superficialitatii si a absentei oricarei vocatii superioare
este Doctor Universalis care a stat zece ani Tn Germania, Tmplantand in cer ,, sagefile dialecticei”,
scriitor al cartilor de dogmatica absurda, caci pentru el ,, Orice dogma trebuie sa fie intr-o masura
oarecare impotriva logicei, altfel nu prezinta destula garantie”, iar ,, cel dintdi adevarat luteran”
e considerat Adam.

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

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

La nivelul de profunzime al textului, prin obiectivare, prin distantare, Lucian Blaga ne lasa
posibilitatea de a remarca diferenta dintre ortodoxism si protestantism, care a reprezentat, de altfel,
cauza esecului miscarii reformatoare in Ardeal, din secolul al XVI- lea. Astfel, in balantd sunt puse
,,nomadismul” salvarii protestantului, inconsecventa sa si stabilitatea ortodoxului, mentinerea unei
acute luciditati Tn protestantism si ,, organicitatea constituita” a ortodoxiei, biserica protestantd, un

(B3]

fel de ,,scoala pentru adulfi” si biserica ortodoxa, ,,spatiu vital", ce ,,vrea sa comunice
< 186

credinciogilor o existenta mai addnca, printr-un magic sugestiv apel la viata subconstienta

Ceva din substanta acestor idei teoretizate de Lucian Blaga in Trilogia culturii strabate
textura dramei Tulburarea apelor. Aceasta nu inseamna ca sustinem, ca alfi exegeti ai operei lirice
si dramatice blagiene, ca teatrul scris de Lucian Blaga ar fi o ,, ilustrare” a conceptelor filosofice.
Intrucat scrierile de teatru erau deja publicate la inceputul deceniului al patrulea din veacul trecut,
cu exceptia dramelor Arca lui Noe (1944) si Anton Pann (1945), perioada in care se cristalizeaza
opera filosoficd, se poate afirma ca 1n teatru, unitar prin viziunea metafizica asupra existentei si a
rostului fiinte umane in univers, exista in nuce conceptii dezvoltate ulterior in studiile teoretice.

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

8 Lucian Blaga, Spiritualitdti bipolare, in Opere, vol.9, Trilogia culturii, ed. cit., p. 226.
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,, Popa

(...) Nona, am crezut in lumina

din Vitenberg.

Si cantam: «lumina inalta

lumina salbatica».

De-atunci e mult.

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

§i pe tine vapaie luterana!

De aceea imi sunt strain, Nona,

strain §i tulbure.

Zilele mele nu sunt ale mele,

nici noptile.

Mi-e parca ti-ai trece

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

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

viu ca o stea azvarlita

dintr-o prastie cereasca,

dar noul cuget e blestemat.

Tu te-ai strecurat in el.

Tu esti ulciorul noului cuget.

Noul cuget are zvdcniri de fata fara stapan,

noul cuget isi falfdaie parul in vant ca tine.
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Noul cuget are miros aspru de floare veninoasa
ca pielea ta, — salbaticul cuget intinde

ispite peste abisuri, §i totusi — o, — §i totusi —
cdnd pun capul in poala amarului cuget

simt cerul jucdand”.

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

,Popa

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

Nu e nimeni aici — sd cdante?

«Isus e Dumnezeul-miel,

Isus e glie si om,

Isus e copac.»

Prin urzelile cerului luneca

fulgerator suveica unei stele.
Departarile-mi fac semn.

Ma duc.

In lume vreau sa ma altoiesc
pe toate crengile.

Paseri rasuna

19 Cf. Jean Chevalier, Alain Gheerbrant, op. cit., vol.2, Editura Artemis, Bucuresti, 1995, p.343.
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Si pagsii mei canta spre zarile ce se desfac.
Pe-aici, prin usa aceasta, ies din mine

— om fara nume — viu — i sarac.

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

De mult un vartej

mi-a pustiit sangele.

Acum lumina s-apropie!

lata, iata:

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

(Peretele din fund apare iarasi.)

Ma duc dupa el.

(Se duce spre usa) .

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

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

ca e gata biserica.

Fecioarele uitand sa mulga vacile
vor iegi in poartd

s-asculte pana-n noapte tarziu.
Cate clopote!

Din vai alte biserici raspund
parc-ar fi pornit toate

ca o turma spre munfi.

laragsi o toamna lunga vine cu bruma ei.
Si noi? Noi suntem unde am fost,
eu cu sufletul-dor din carne prelins,

tu §i astazi un cer neatins!”.

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

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

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

azi sunt cu-atdtea framantari mai batran,
mai batran c-o lume,

mai batran c-o indoiala,

mai batran c-un chin.
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Fiica pamantului, tu nu esti aici sa m-asculfi —
intdrzii sau vii?

De unde?

Tu stii raspunde de pretutindeni,

ai putea in uga zvdacninda s-apari —

§i ai putea din pamant sa tasnesti

rasucindu-te flacara.

Stana mea iti lumineaza in noapte...

Cate clopote! Cate clopote!”.

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

mai sloboda in ademeniri’

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

,, Nona:

(furtunatica il ia de mana, il duce 1n prag, deschide usa)
Sa-ti spun ce vreau? Vino...

Ce noapte! Auzi?

Asculti tdcerea si nu te mai saturi.

141



Numai sdangele se loveste

de malurile trupului,

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

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

§i rdde in hohote peste biserici.
Parinte, undeva in vale

ghicesc biserica ta.

Aprinde-o pentru mine!

Pana mane seara sa mi-o jertfesti!

Ca sa trec desculta

prin scrumul ei macinat”.

Popa devine constient de limita sa umana si o accepta. El nu are, cum considera Eugen
Todoran, ,, constiinta erolui tragic, in indoiala care precede alegerea 87 Stie ci nu existd ,, nici o
scapare”, pentru ca aprinderea bisericii nu mai poate aduce ,, inaltarea omului”. Neavand vocatia
superioara a adevaratului luptator, ca de exemplu pastorul Brand din drama lui H. Ibsen, alege
., duhul carnii”, nu ,, duhul religiei”. Ca atare, nu incendierea bisericii constituie punctul terminus
al calvarului sufletesc al eroului, ci sacrificiul deliberat al Mosneagului prin asumarea ,, faptei’
celuilalt (Tabloul al saselea, Isus-Pamdntul). ,, Ochiul lumii” va deveni acel ,, aliment launtric”
necesar pentru , mdantuirea” Popii care descoperd valoarea Omului, adevarata dimensiune a
umanitatii lui, care pentru Kierkegaard se reflecta in intensitatea efortului si a suferintelor sale.
Momentul marturisirii actantului constituie o scena de rascolire metafizica a constiintei care se
afla la inceputul regasirii de sine:

’

87 Bugen Todoran, op. cit., p.162.
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,, Popa
(pune capul la picioarele lui — gemand adanc si aiurit)

De ce minti? Pentru cine minti? Eu am aprins-o, eu, eu! Eu am trimis scanteia intre
odajdii. De ce vrei sa iei vina pe umerii tai? Lasa-mi pacatul, nu mi-l fura! N-am fost
eu cel ce ma doream episcop al stanilor luterane? Nu mie mi-a iesit in drum fiica
pamdntului cu dracestile fericiri? O, lumina inalta, lumina salbatica... Totul s-a sfarsit!
— Mogule, vorbeste! Ochi al lumii, priveste-ma. Mangadie-mi cugetul, — vindeca-ma,
sfantule crud! Mari cat un amurg ti s-au deschis privirile. Pentru ce te-ai umplut de
lumina cand am descarcat pacatul in manile tale? Toata viata mea am descarcat-o in
manile tale, s-o ispdsesti, ci tu ai voit sa ma umilesti marturisind. Ma pierd, ma scap
printre degete. — De ce n-ai tacut? Si de ce taci acum? Tu stii totul. Tu vezi totul. Singur
sunt pentru totdeauna. Md-nec, ma-nec — aer — liniste — totul sfarsit! — Oh. oh! — Spune-
i sa se opreasca! O vezi? Fiica pamdantului a inceput iardsi sd joace; de pe-un mormdnt
sare pe umerii mei. — Du-te, trage clopotele pentru mine. Indurd-tel Nu-mi lua péicatul,
nu mi-l lua, nu, nu! E al meu, nu mi-l rapi. Atata am gsi tin in mani fapta care
prabuseste, fapta care mdntuie — cheama satul §i copiii — sa treaca cu picioarele mici
si ucigase prin sangele-meu”.

Moartea Mosneagului reprezinta ca si in cazul lui Zamolxe victoria lui, victoria fiintei
traitoare in ,, orizontul misterului” pentru revelare, asupra marilor incertitudini si angoase specifice
omenesti. In locul unei descantitoare, Lucian Blaga inchipuie ,, Un cor nevdizut”, reprezentand
vocea destinului, care in ritmul unui descantec de desfacere, cu ,,sarcina magica”, exorcizeaza
,»boala” din sufletul Popii:

,, Cum se potolesc oile noaptea in stand,

cum inimile tac in scorburi de mormant,

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

in copitele ciutelor,

in coarnele cerbilor —

si-n coadele marilor” .

143



O parte din fiinta celui care s-a jertfit, singurul personaj tragic al piesei, se substantializeaza
in Popa, care, ,, venit parca din alta lume”, ,,vadit imbdtranit”, ,, priveste neintelegator in jur cu
expresia Mosneagului”. Fiinta indreptata acum spre anevoiosul drum al Fiintarii are revelatia unor
adevaruri si intensitati niciodata banuite inainte:

,, Popa

(...) (Se uitd in potir.)

In cuminecdturd nici un pdianjen n-a cdzut.
O vesnicie a trecut,

dar vasul de pe pereti n-a cazut.

Mi-e sete.

(Duce potirul la gura si-1 soarbe.)

Sdngele tau e bun Doamne.

Isus-Pamantul!”.

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

,,Popa

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

din stranele vazduhului

cu surds de om, cu bundatate de stea’”.

88 Lucian Blaga, Spiritualitati bipolare, in op. cit., p.225.
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Restabilirea armoniei launtrice, a unitatii primordiale a Fiintei este revelata prin ,, foamea ™
metafizica a preotului: ,, Nu mai pot sa raman. Mi-e foame de pamant larg. Aer, aer, pamant!” Ca
si la Nietzsche, aerul este la Lucian Blaga substanta ce poate ,, caracteriza fiinta ca fiind adecvata
unei filosofii a totalei deveniri”’®. Si pentru ca descitusarea si fie definitivd, cu calmul si puterea
de detagare a unui ascet rosteste ,, cantecul de adio” pentru Nona, pentru tot ce a fost patima,
instrainare si cadere:

,, Popa

Ramas bun, domnisoara Nona,

undeva te-au azvarlit in flacari

si paserile cerului au innebunit

de tamdia carnii tale.

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

scrumul de floare nebuna

vantul sa ti-l imprastie pe pamant.

Fara durere raman — §i nu mai strig”.

Natura in care il simte pe Isus-Pamantul devine biserica pentru iluminatul Popa. ,, Ma duc
sa trag clopote in fiecare sat pentru — Isus-Pamantul!” 11 marturiseste el Patrasiei, clopotele
simbolizand aici, spre deosebire de tabloul al cincilea, sunetul vibratiei primordiale, intima
legatura cu sacralitatea, deschiderea fiintei catre transcendenta palpabila. Deschiderea fiintei in
fata naturii, in fata lui Isus-Pamantul, este o deschidere catre semnificatia adanca, metafizica a
existentei umane si a tuturor lucrurilor. E o noud valorizare a orizontului spiritual si religios al
sacrului si aceasta prilejuieste renasterea Omului pe alte coordonate axiologice:

,, Popa

% Gaston Bachelard, Aerul si visele, Editura Univers, Bucuresti, 1999, p. 139.
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Pamant m-am vazut — vreau sa-ngenunghez
langa el.

Nu e nimeni aici — sa cante?

«Isus e Dumnezeul-miel,

Isus e glie si om,

Isus e copac.»

Prin urzelile cerului luneca

fulgerator suveica unei stele.
Departarile-mi fac semn.

Ma duc.

In lume vreau sd altoiesc

pe toate crengile.

Paseri rasuna

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

— om fara nume — viu — i sarac.

(Peretele din fund dispare, se vede cerul instelat, lumina de crapat de zi, si un ses intins.
Mogneagul trece incet de la un capat al sesului la celélalt, cu carja in mand, umbra lui
cade Tnalta, uriasa, pe cer.)

De mult un vartej

mi-a pustiit sangele.

Acum lumina s-apropie!

lata, iata:

sufletul meu trece mosneag pe pamant,
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umbra lui cade mare pe cer.
(Peretele din fund apare iarasi.)

Ma duc dupa el”.

Despovarat de timp, desprins de celalalt eu, al preotului, omul se vede pe sine in umbra
mantuitorului sau §i pleaca pentru a duce mai departe mitul lui Isus-Pamantul, in aerul pur si
primenitor al inaltimilor sufletesti. In atitudinea lui, omul e stapanit de acelasi ,, daimonion” ca si
Mosneagul, demonic ce se manifesti ca ,, putere magica” si ,, duh pozitiv’*’ al faptei. Forta magica
e perceputd si de Patrasia care, cu intuitia femeii simple, dar cu suflet ales, statornica in iubire si
credinta neamului sdu, marcatd de experienta dramaticd a omului iubit, isi dd seama ca ,,s-a
intdmplat ceva ca in altar cand vinul se schimba in sange de Dumnezeu”. Nota de duiosie din
finalul piesei, reliefata prin dialogul Patrasia - Radu, personaje prin care autorul readuce ,, starea
de inocenta” in universul ontologic, confera un dramatism mai accentuat conditiei umane.

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

Dintre toate scrierile de teatru blagiene, consideram cd Tulburarea apelor ocupa primul
loc din punctul de vedere al teatralitdtii. Jocul dinamic al personajelor, scenele adanci si bogate n
semnificatii, detaliile de decor, atmosfera de mister ce pluteste pe scena, episodul expresionist al
aprinderii bisericilor, replicile si situatiile simbolice (biciuirea Mosneagului, aparitia Orbului,
Schiopului si Ciungului, aducerea moastelor) sunt elemente care sustin teatralitatea, posibilitatea
reprezentarii scenice, cu toate ca textul este unul de idei, un ,,joc al ielelor”.
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