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AVERTISMENT

Intre genurile literare, cel dramatic a avut si are un
statut aparte: este un gen ,,dinamic”, incepand de la
alegerea unui ,,subiect” supus ,,dezbaterii”, trecand prin
modalitati compozitionale foarte diversificate si
incheind cu receptarea specifica (spectacolul de teatru
implicd nu numai textul, ci §i arta interpretarii — o
interfatd Intre autor si spectator — regia, scenografia,
decorul etc.), publicul fiind ,,multiplu”, nu un cititor
individual; piesa de teatru nu se dzvaluie complet
receptorului decat in faza finala a acestui veritabil
proces persuasiv. De aceea, exegeza criticd a
dramaturgiei este mai complexa si mai cuprinzatoare,
desi critica de teatru (a spectacolului) tinde si se
individualizeze, evidentiind — de obicei — arta
spectacolului si lasdnd pe plan secund valentele
expresive ale textului.

Mai mult ca orice gen literar, dramaturgia a fost
mereu in plin  proces experimentativ, care a
individualizat personalititile creatoare, creand, in
acelasi timp, modele, directii si formule dramatice si
estetice.

Toate aceste particularitati ale genului sunt prezente
si in dramaturgia romaneasca. Adoptand o formula
individuala, fiecare autor dramatic a initiat si ,.iesirea
(sa) din canon” — de unde titlul volumului de fata. Cu
exceptia comentariului asupra piesei Anton Pann a lui
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Lucian Blaga (care reprezintd, si ea, tot o ,iesire din
canon”, cel propriu lui Blaga interbelic), incursiunile
noastre critice vizeazd fie opere incheiate (Tudor
Arghezi, Marin Sorescu), fie ansambluri de texte
dramatice definitorii pentru personalititi ca Valeriu
Anania, Paul Everac sau Grid Modorcea, a caror creatie
dramaticd este incd activda, desi ei sunt, de acum,
consacrati ca dramaturgi prin ce au scris.

Multumirile mele se indreapta catre editura
,Hestia”, care a facut posibild aparitia acestei carti.

AUTORUL



1. Tudor Arghezi: dincolo de arhitectura ,,clasica” a
dramei

Oricat ar parea de nefiresc si in ciuda faptului ca
dintre volumele de Scrieri aparute pana acum doud sunt
dedicate literaturii dramatice argheziene, comentatorii §i
autorii de studii monografice au trecut cu vederea
constant aceastd laturda a scrisului arghezian,
marginindu-se a nota ca Arghezi e si autorul unei piese
de teatru, Seringa precum si al unor scenete
(Negutatorul de ochelari, La comisariat, Interpretari la
cleptomanie etc.) care ilustreaza, dupa parerea noastra,
literatura absurdului; a fost un excelent traducator din
Moliere, Bertholt Brecht, Tristan Bernard; marea tristete
a lui Arghezi a fost ca ,integrala” dramaturgiei lui
Molieére in roméaneste, predatd Teatrului National in
timpul celui de-al doilea razboi mondial, a disparut in
urma bombardarii teatrului de cétre germani. Pe masa
de lucru i-a rdmas un scenariu de film la care a
colaborat regizorul Paul Cilinescu si fiica lui Arghezi,
Mitzura.

Singurul exeget care a Incercat s circumscrie sfera
preocuparilor lui Arghezi pentru teatru a fost Emil
Manu (Tudor Arghezi, Cadente, Ed. Albatros, 1977,
cap. Arghezi — poetul total si, mai ales, Prolegomene
argheziene, EPL, Bucuresti, 1968, cap. Tudor Arghezi si
teatrul romanesc). Scriitorul apare intr-o altd lumina,
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dacd addugdm numeroasele articole despre teatru,
despre autorii dramatici, despre arta spectacolului
publicate Intr-un rastimp de peste 50 de ani: ,,Pe scriitor,
el Tnsusi autor dramatic, l-a interesat textul operelor
dramatice, si atunci referirile inchise in tablete devin
cronici literare condensate: 1-a interesat jocul actorului
si atunci se transpune in spiritul opiniei publice, fara sa
neglijeze considerentele estetice intime ale specialistului
rafinat; 1-a interesat decorul si atunci referatul de
spectator evolueaza spre cronica plasticd. Dar dincolo
de aceste preocupdri, autorul Cuvintelor potrivite
contribuie prin articolele sale la o mare discutie despre
teatru ca institutie sociala...” (E. Manu, Prolegomene
argheziene, p.169).

Sute de cronici dramatice, portrete si pamflete cu
subiect — teatrul formeaza cuprinsul volumului 28 din
Scrieri (Cortina 1911-1964). Arghezi n-a scris o artd
poeticd dramatica, asa cum si-a exprimat opiniile
estetice despre poezie (v. Testament), dar aproape
fiecare cronica dramaticd ori medalion are elemente din
care se poate reconstitui o asemenea ars poetica. Fina-
litatea operei dramatice e provocarea emotiei: ,,Toatd
arta §i toatd dragostea §i pasiunea atita lucru dau:
emotii. Dacd le cerem altceva, cadem in mizerie si 1n
romantismul mizeriei; caci 1n strictd

paranteza vorbind, ne dovedim ininteligenti”
(Scrieri, 28, Ed. Minerva, 1975, p. 362).

Teatrul (dramaturgia) e mai legat(d) de obarsiile
artei decat alte forme de exprimare simbolica: ,,Toate
problemele care framanta un timp sau pe scriitorul ce i
le imprumuta, animat periodic de simtirea unei jumatati
de veac, pot fi aduse in teatru mai adevarat decat in
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conversatie, de bune procedee” (/bidem, p. 411).
Realitatea prelucratd cu talent are drept rezultat un
teatru de calitate.

Intr-una din cele mai citate ,tablete” — Teatru si
literatura (1925), Arghezi statueaza specificul
dramaturgiei fata de ,cealaltd” literaturda ,,contem-
plativa si descriptiva”, in sensul ca piesa de teatru ,,care
infrange lenea cuvintelor (...), trece dincolo de cuvinte,
le sparge si le face caduce, construind situatii, armonii
biologice si contraste superlativ animate (...), teatrul
fiind fata de literatura ceea ce ar parea sa fie versul fata
de proza” (Scrieri, 28, p.280). Piesa de teatru constrange
limbajul, ca si poezia; materialul ,,brut”, limita teatrului
»cea din urma si punctul lui de pornire in expresie este
si ramane cuvantul (...) care duce in caravane rapide
soarta ideii intortocheata de literaturd; textul in teatru
cuprinde 1n sine, adunata si aglomerata, o viata, care are
datoria sa se concentreze exploziv 1n textul dialogat”
(Ibidem, p. 281).

Seringa nu apartine unei ,,serii” in ansamblul operei
argheziene. Nici macar epocii de dupa 1945. E un
»moment”, care a avut la obarsie o experienta

si o dezamagire personald. Al. Rosetti (LCF, X
(1967), 134, p. 3) afirma ca izvorul acestei piese este o
boala a poetului in cursul careia a cunoscut moravurile
corpului medical bucurestean. Piesa a fost scrisd in
1943, in lagérul de la Téargu-Jiu, unde poetul era internat
ca urmare a publicarii pamfletului Baroane! E jucata
abia peste 4 ani, la Teatrul National (stagiunea 1947-
1948), dar se renuntd la reprezentarea ei dupd un
scandal si un protest din partea unora dintre medicii
bucuresteni. Dupa 20 de ani, in 1967, e reluatd, pe



aceeasi scend, cu o prezentare a autorului In Caietul—
program al Teatrului National ,,I.L. Caragiale”.

Tematica dramei argheziene nu e nici noud, nici
proprie literaturii scriitorului. Jurdmantul lui Hipocrat,
ajuns ulterior deontologie profesionalda pentru medici,
nerespectat insa de catre o parte a corpului medical, din
varii interese, formeaza substratul etic al actiunii.
Tabletele lui Arghezi au, nu o datd, ca subiect morali-
tatea profesiei de medic, asa incat subiectul Seringii se
incadreaza perfect acestui grup de proze.

Conflictul apare intre interesele personale ale
doctorului Scarlat (care refuzd deliberat legalizarea
legaturii cu Vera, chiar dacd au un copil), si etica
medicald, care i-ar impune refuzul obedientei fatd de
niste false personalitati stiintifice. Chemat la un consult
medical colectiv pentru diagnosticarea maladiei unui
mare bancher, doctorul Scarlat, ambitios, dar cu certe
porniri ariviste, sfirseste prin a accepta o cdasatorie
artificiala cu Sanda Robert, fiica bancherului, in ciuda
oprobriului colegilor. Conflicte secundare se manifesta
in interiorul breslei medicale, intre grupul profesorilor
care nu vor sa-si recunoasca vina de a fi stabilit un
diagnostic gresit si medicii tineri, care refuza sa se
supuna prestigiului (con-struit, de altfel, fard nici un
suport real) pe care-l afiseazd personalititile
profesorale. Nu e deloc lipsit de interes cd Arghezi a
supralicitat ponderea conflictului etic, transforméandu-1
intr-un leit motiv al fiecarui act al dramei.

Din pacate, ambitia moralizatoare excesivd a
scriitorului a creat personaje monocolore, unele aproape
schematice, marcate exclusiv de trasatura ,,pozitiv” sau
»hegativ”, lipsite de o minima complexitate. Cele
negative cad, pand la urmd, in capcana propriilor
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defecte: doctorul Scarlat, chiar dacd parvine social,
esueaza sentimental si familial, profesorii Ariton si
Stiubei sunt respinsi, cu autoritate, de medicii tineri care
nu le suporta falsitatea si incompetenta. Intr-o
prezentare din 1947, Tudor Arghezi vorbea, metaforic,
dar nu numai, despre conflictul si personajele piesei:
,Medicina e o preotie, daca nu si o vocatie de profet. in
ea se Intdlnesc toate stiintele (pe care le rezumd) cu
dragostea si mila aproapelui si cu marile intuitii.
Ajungdnd o simpld profesie, aventurierii stiintifici,
lacomi de bunuri si aprigi de castig, au deviat medicina
citre tejghea. In piesa, figureaza conflictul, incd latent
in societate, dintre medicii miliardului si medicii
datoriei, carora li se cuvin omagiile nediscutate ale
literaturii”.

Arhitectura ,,clasicd” a dramei, trei acte segmen-
tate in scene, nu exclude un titlu simbolic, seringa fiind,
de obicei, instrumentul medical care inteapa si ,,pisca”.
Actiunea, In mare parte monopland, urmareste ilustrarea
unui subiect axat pe o continuitate ideaticd In primele
doud acte, cu deznodiamantul, destul de previzibil, in
actul al treilea (doctorul Scarlat a mintit-o pe Vera, s-a
casatorit cu Sanda Robert, iar onestul doctor Haralamb
se va cdsatori cu Vera, implinindu-si astfel un vis de
iubire tainuita).

Urmarind ilustrarea unui principiu etic, dar
insistdind pe accentuarea si, nu o datd, pe Ingrosarea
unor trasdturi negative ale personajelor, Seringa e
marcatd de conventional; textul are uneori replici care ar
sta mai corect Intr-un curs de deontologie medicala
decét intr-o opera literara (Dr. Preda:,,Vezi, asta-i toata
chestiunea: ceea ce numesti dumneata cuviintd e
oportunitate. Daca e in joc viata unui bolnav, sa fii
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numai binecrescut, sau servil, ca sa-i placi profesorului,
care, asigurat de o tacere la toate greselile lui, te va
chema la toate consulturile la care-i invitat, € o asociatie
la consecinte™).

Limbajul frust, uneori fard un minim §i necesar
control si filtru, pare a nu ilustra mediul pe care e
chemat si-1 simbolizeze (Dr. Pop: ,,Aruncati-mi toate
ticalosiile astea la gunoi”; Dr. Dranga: ,,Bag mina-n foc
ca e tuberculos”; Dr. Pop: ,,Viata si omul n-au nici o
valoare pentru anumiti magari din medicina”...). El e
»~impus” insd de evolutia conflictului si de caracterul
personajelor.

Dacd in scenetele amintite, Arghezi recurgea la
formulele absurdului, Seringa e un model evident de
teatru realist, un text scris ,,dupd o indelungata
experientd personald” (Scrieri, 35, Ed. Minerva,
Bucuresti, 1985, p.67).

Seringa e un moment fard mare rasunet si influenta.
In plan literar, textul trebuie vizut ca reflectarea unei
conjuncturi personale; literatura argheziand n-ar fi
suferit o amputare dacad Seringa lipsea din bibliografia,
mai mult decat bogata, a scriitorului.
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2. Lucian Blaga : in spatiul dramatic

Analizand opera lui Lucian Blaga, Ovid S.
Crohmalniceanu asaza teatrul scriitorului imediat dupa
»aripa liricd” a creatiei sale, desigur justificat inaintea
culegerilor de aforisme si poate mai putin justificat in
fata componentei ,,pur speculative” a edificiului sau
artistic, ultima afirmatie fiind insd sustinutda de
apartenenta sistemului metafizic al lui Lucian Blaga la
dimensiunea extraliterard a operei sale
(CROHMALNICEANU 1974, p. 200).

Dintre cele 10 piese de teatru scrise si publicate de
Lucian Blaga, incepand cu Zamolxe (1921) si incheind
cu Anton Pann (publicatd in 1965, dar scrisa in 1945),
numai ultima intereseazd demersul de fata. S-a afirmat,
intr-o exprimare sinteticd despre dramaturgia blagiana,
cd nota ei specificd e datd de subsumarea materiei
istorice, mitologice, psihologice viziunii generale a
poetului liric, punctul de plecare fiind plonjarea in
stratul cel mai adanc al  spiritualititii roméanesti,
coborarea pand la momentul dacic al istoriei nationale,
cu preocuparea de a afla elementele primordiale ale
structurii noastre etnice (concentrate in figura lui
Zamolxe), deschiderea spre cosmic, contemplativitatea,
refuzul misticii. La aceste caracteristici trebuie adaugata
afirmatia calinesciana care vedea teatrul lui Blaga ca
recreAnd mitul estetic national din perspectiva unui
conflinct tragic de sorginte lirica, ai carui termeni sunt
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cultul vietii si vocatia creatoare (CALINESCU 1982, p.
877, 881).

Anton Pann reflectd, ideatic, aceasta drama a
creatorului, prezentatda mai ales in Megsterul Manole,
piesa aparuta in volum in 1927.

Chiar daca n-a facut-o in mod special cu referire la
teatrul sdu, Lucian Blaga a exprimat in numeroase
locuri din opera sa filosoficd (mai ales) o pozitie de
inaltd fintelegere a artei ca sacrificiu. In Geneza
metaforei §i sensul culturii, Lucian Blaga nota,
apodictic si conclusiv: ,.Creatia 1si are parjolul ei”
(BLAGA 1969, p. 366), si, tot acolo, cu referire la
gestul mesterului Manole: ,,...si-a zidit sotia sub pietre si
var pentru ca si Tnalte biserica. Surprindem gélgaind in
aceastd legendd ecoul surd al constiintei sau al
presimtirii cd o creatie trece peste vieti si devasteaza
adesea chiar pe creator”. La aceasta atitudine fatd de
artd face trimitere si afirmatia lui BALU 1986, p. 126
intr-o monografie dedicata Iui L. Blaga: ,Mai mult
decét oricare dintre piesele sale, Mesterul Manole —
incheiatd In august 1926 si tiparitd la Sibiu in anul
urmator —, si Anton Pann, redactatd 1n primavara
anului 1945 si editatd postum, dupd doud decenii, sunt
autobiografii intelectuale, in sens inalt, asa cum Sun, mit
mongol, 1943 a reprezentat pentru G. Cilinescu o
modalitate similard de a infuza unor evenimente
existentiale, strict individuale, dimensiune general-
umand”.

Lumea lui Anton Pann — personaj al Bucurestilor de
la Inceputul veacului XIX —, cea a proverbelor si cea a
lui Nastratin Hogea, n-a rdmas In afara interesului
pentru pitorescul ei. Asa cum lon Barbu prelua, in ciclul
poetic Isarldk, figura tragica a lui Nastratin Hogea, intru
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o mai dreaptd cinstire a lui Anton Pann, ,piesa lui
Lucian Blaga [...] este scrisd pentru o asemanatoare
explorare poeticd a simbolicu-lui personaj istoric, in
sensul gravitatii, cu deosebirea cd Anton Pann raméane
poetul, ale carui proverbe sunt explicate de autor in
studiile de filosofia culturii ca produsul unei
intelepciuni  alimentate de simtul pitorescului,
caracteristic poporului roman in toate productiile lui.
Gandul scriitorului a fost de a ardta in ce fel rapsodul
popular  a trait proverbul, constructiei dramatice
putindu-i-se aplica un aforism din Discobolul: ,In
proverb se rosteste intelepciunea omului care pdtimeste
intr-un chip sau altul in freamétul lumii. Proverbul e
intelepciunea omului patit...” (TODORAN, 1985, p.
195-196).

Pentru Lucian Blaga, a transpune in literatura mitul
creatiei, reprezentat, In viziune romaneasca, de
cunoscuta legenda a 1naltarii Méanastirii Argesului, a fost
0 preocupare care nu s-a limitat la piesa Mesterul
Manole, ci a dainuit, peste decenii, materializindu-se,
dupa o intrerupere in care se elaboreaza sistemul sau
filosofic din cunoscutele trilogii, in memorialistica de
inalta tinuta estetica (Hronicul si cantecul varstelor) si
in piesa Anton Pann. Poate ca autorul simtea nevoia
unor clarificari autobiografice, pentru ca nu intdmplator,
cele doud scrieri de dupa 1944 sunt elaborate la
intervale care urmeaza imediat, iar istoria literara le
retine drept complementare: ,,.S& consideram Anton
Pann un preludiu la Hronic, o evocare memorialistica
sublimata, o meditatie asupra destinului poetului? Sa fi
fost oare Anton Pann cel care sa fi declansat memoria
involuntard a lui Lucian Blaga, care pornind in cautarea
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autorului lui Nastratin prin Scheii Braso-vului, sa se fi
intalnit cu propria adolescenta? O asemenea ipoteza nu
poate fi exclusa, deoarece ambele lucrari se succed, dar
mai ales pentru ca ele sunt complementare: Hronicul
reprezinta, bineinteles evocat cu rigoarea
memorialistului, portretul artistului din tinerete, Anton
Pann — portretul artistului matur, care retraieste ajuns
sub semnul ,,domniei soarelui de toamna”, chinuit de
»suferinta iubirii unice, trdind iubirea altora prin
versurile scrise la cererea indrigostitilor” (RAPEANU
1978, p. 9).

Despre un Anton Pann in faza de proiect i vorbeste
Blaga Domnitei Gherghinescu-Vania, in corespondenta
dintr-o perioada imediat anterioara elaborarii textului:
,imi umbla prin cap tot felul de proiecte literare. Un
Anton Pann parcd ar vrea sa se intrupeze. Dar pentru
asta trebuie sa locuiesc o datd 4 saptamani in Schei...”.
in alta scrisoare anunta cd ,,...am schitat piesa Anton
Pann, care Insd va fi gata abia in primavara. O las sa
facd odihnd, caci pentru a putea fi pusa la punct si
cizelatd e nevoie sa stau doud saptamani in Schei”, iar
la inceputul lui aprilie 1945 1i scria aceleiasi destinatare
,»Ca piesa este asa zicand gata. Peste vreo cateva zile m-
apuc de transcriere. Am lucrat cu pasiune, totusi Inca
nu-mi pot da seama de calitatea piesei. Este iarsi ceva
ce n-am mai incercat...” (BLAGA 1967, p. 9).

Din aceste marturisiri i din faptul ca, dupad mai
bine de un deceniu de la Intreruperea activitatii de
dramaturg, Blaga a revenit la teatru, putem vedea in
textul lui Anton Pann un semn de continuitate, o
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perpetuare a interesului pentru o tema care niciodata nu
poate fi considerata epuizata din perspectiva artistului.

Partial, si structura dramatica a piesei Anton Pann
ne trimite la ideea unei continuitati, dar de alta factura.
S-a facut afirmatia ca ,trecerea [de la Mesterul Manole
— L. Bercea] e de la tragedia de tip antic, in care un
personaj de exceptie atinge punctul de sus al implinirii
umane si se prabuseste in moarte dupa o viatd in al carei
curs au intervenit ,realitatile” ultime ale lumii, zeii sau
»puterile”, si care ,,dobandeste astfel semnificatia de
destin exemplar in sens absolut, la piesa de realism
pitoresc si superficial”. Oricum, judecata e prea
nedreaptd; Anton Pann reprezintd, in ansamblul operei
lui Lucian Blaga un ,,recul”, dar dramatismul existentei
poetului din secolul trecut, In ciuda neconcordantelor
dintre biografie si piesd, e marca esentiald, ca §i pentru
ceilalti ,,eroi” blagieni. Ideatic si compozitional, Anfon
Pann e o dramad impregnatd de accente lirice; e un
,»simbol poetic” (TODORAN 1985, p. 190), pentru ca
»Anton Pann, In conceptia lui Lucian Blaga, a fost un
redescoperitor al mitului in poezie, un simbol mitic,
pentru cid ,anecdota”, ca ,poveste a vorbei”, ca
demonstratie a proverbului, este reconstituirea, in
spiritul creatiei mitice din traditia folcloricd, a unor
intamplari imaginare In care experienta personald este
generalizatd Intr-o imagine colectiva, cu un anumit talc
pentru cei carora li se atribuie intamplarile, talc care si
constituie  Intelepciunea strdveche a poporului,
exprimatd in productiile sale gnomice”. (TODORAN
1985, p. 193-194).

Ca orice creatie viabild, piesa lui Blaga se deta-
seaza de elementele strict biografice, atat de cele ale lui
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Anton Pann, cat si de cele ale dramaturgului, nefiind o
reconstructie biografici si nici o secventd riguros
determinata a unei existente reale, ci un motiv, invocat
ca justificare pentru un mobil real. Dramaturgul insusi
asa a gandit piesa. Anton Pann, 1i scria Blaga Domnitei
Gherghinescu-Vania, ,,va fi doar un pretext, caci totul e
purd nascocire. Numai figura rdmane si Bragovul! Cu
Scheii...” Si tot astfel o infatiseaza cititorului: ,,actiunea
se petrece intr-o urbe, la intre-taierea a doud impardtii,
prin anii 1830”. Prepozitia, pluralul substantivului, zero-
ul de la sfarsitul datei subliniazd indeterminarea
temporald. La urma urmelor, pare a spune dramaturgul,
nu are nici o importanta ca in anul 1830 Anton Pann nu
era In Brasov, de vreme ce isi propusese sd vorbeasca
despre altceva. Daca, in esenta, personalitatea lui Anton
Pann riméne un pretext, problematica ideatica apartine
in exclusivitate lui Lucian Blaga.

Intre poetul Anton Pann si personajul lui Lucian
Blaga s-a interpus dramaturgul si, oarecum, amintirile
perioadei brasovene din existenta dramaturgului. S-a
facut chiar afirmatia ca piesa ar fi putut purta titlul
,Anton Pann in Brasov”’; motive ar fi existat, mai ales
ca evocarea ,finului Pepelei” se indeparteazda mult de
datele biografice reale ale lui Anton Pann si-i situeaza
prezenta doar in ,.intervalul” bragsovean. Riscul pe care
si-l asumad Lucian Blaga e de a da viata literard unui
personaj real, poate una din marile ,,Incercari” pentru
orice scriitor. De aici si dificultatea de a sesiza
conflictul dramei, pentru ca oricare comentator ¢ marcat
de ceea ce stie deja despre Anton Pann ca personaj real.

In ciuda scaderilor estetice evidente ale piesei,
conflictul raméne complex. ,,Piesa [...] este construitd
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pentru o [...] explorare poeticd a simbolicului personaj
istoric, in sensul gravitatii, cu deosebirea [fatd de
Nastratin Hogea din poemul lui Ion Barbu, n.n. —
L. Bercea] cd Anton Pann riaméane poetul, ale carui
proverbe sunt explicate de autor in studiile de filosofia
culturii ca produsul unei intelepciuni alimentate de
simtul pitorescului, caracteristic po-porului romén in
toate productiile Iui” (TODORAN 1985, p. 195).
Episodul brasovean al Iui Anton Pann se consuma,
fictiv, in piesa, in rastimp de un an §i avand cu totul alta
semnificatie decdt cel biografic real. La Brasov,
personajul e plasat in carciuma ,,La povestea vorbei”,
unde ,,face un efort de a iesi din gandurile sale si, cu un
gest care taie fumul, ia contact cu lumea din afara intr-o
meditatie filosoficd, spunandu-le hazliilor ascultatori,
lautari si betivani: ,,vedeti raza asta, mai blajinilor? O
poti pipai ca o intrupare de sus! O poti prinde cu mana.
Cand stingi minunea, iese din ea fum si praf! E ca o
explozie! S-a ratacit raza printre voi si voi radeti!”
(TODORAN 1985, p. 196). Comentariul care urmeaza
lamureste pasajul transcris si, implicit, conflictul: ,,...de
la inceput, confruntarea apare, in piesd, intre lumea
»Cantecelor de lume” a rapsodului, cunoscut pentru
ispravile lui in mediul Bucurestiului de altadata si
gandul poetului Blaga, intr-o epoca de zadarnice cautari,
cu deplind constiintd ca poate ,,pipai minunea”, gasind
in sine insusi forta creatoare a geniului sau”
(TODORAN 1985, p. 197). Conflictul se completeaza
cu drama eroticd, intrucat loana, sotia lui Anton Pann nu
poate intelege ,,nebunia” lui si il abandoneaza tocmai
cand poetul o considera ca fiindu-i mai aproape ca
nicicand. Conflictul real e intre dragostea Ingustd a
femeii §i cea nemarginitd a poetului—cantaret: ,,Crezi tu,
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loano, ca acel cantec, spre care ma-ndrum, poate si
inceapi asa, stand la masi? Intre patru pereti, focul
n-are vant. Intre gratii — aripile sunt chiar si pentru
pasari o povard! Eu trebuie sd ma ciocnesc de oameni,
de lucruri, sa-nfrunt valul si-ntdmplarea”. (BLAGA
1970). In sfarsit, nu lipseste nici latura sociald a acestui
conflict, deductibild dintr-o replica datd de Anton Pann
sotiei: ,,Pentru un poet nu existd societate nepotrivita!
Putem noi, oare, noi — neadormitii, chinuitii, neras-
platitii lumii — s& ne scutim de atingerile acestea cu
taramurile, care ne strici pand-n maduva? Nici un
cantec s§i nici o intelepciune n-ar iesi din strunele
noastre, daca am ocoli atingerile!”. (BLAGA 1970).

Un bun comentator, mai apropiat de noi, al
dramaturgiei lui Lucian Blaga, face afirmatia ca
»energia demonica este conceptul ce anima cele mai
pregnant realizate personaje ale teatrului lui Blaga, cele
(dat fiind caracterul axial al personajului in teatrul
poetic de idei) care contribuie In mod decisiv la
constructia dramaticd”, Insa ,,pentru ca personajul sa
creeze relatia totald, este nevoie, mai inti, ca el sa fie o
alcatuire umand dramatica, adicad sd posede o natura
conflictuala, dilematica, centrand tensional spatiul care
il circumscrie limitativ’ (MIHAILESCU 1984, p. 79-
80).

Ambivalenta daimonica a personajelor este vizibila
si la Anton Pann, pentru caracterizarea caruia e
definitorie o replica: ,,Este in mine o nebunie care vrea
sa se cheltuie, si-o caldura care creste cand se daruie,
care se stinge cand vrei s-o aduni!” (BLAGA 1970).
Pentru eroul Iui Lucian Blaga, spatiul e enorm, deschis,
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eliberator pentru energii: ,,Refuzand orice limitare, Pann
se dovedeste a fi numai in catarea unui spatiu infinit
(care este cel al ,povestii lumii” prin ,,povestea
vorbei”), spatiu imaginar ce anuleaza legitatea timpului
si a locului” (MIHAILESCU 1984, p. 81).

S-a spus despre Anton Pann ca e, alaturi de Manole,
un alt ,,pseudonim” al lui Blaga. Adevarul e ca ,la
proportii mult reduse [...] aici se regédsesc elementele
care configureazd drama creatorului la Blaga”. Anton
Pann se asaza, alaturi de Manole intr-o ,,serie” care, prin
nota comund — asumarea tragismului creatiei,
implicarea totald, pana la sacrificiu (personal sau al
altora) in actul de creatie — formeaza o galerie unita
prin trdsaturi care, In ultimd instantd, dau consistentd
ideii de unitate in teatrul lui Blaga. Personaj simbolic
prin ceea ce intruchipeazad, Anton Pann nu este, totusi,
un izolat. O observatie, care nu poate fi cotata drept ,,de
amanunt”, ar fi aceea ca ,,eroul nu paraseste niciodata
scena” (MIHAILESCU 1984, p. 156). El realizeazi, in
juru-i, o unitate care se manifestd prin inferesul
diverselor personaje pentru cel central. Grupul
Spuderca, Bidu, Cocorandu, pe de o parte, Safta, pe de
alta, [oana si chiar Napoleon Furnica graviteaza in jurul
lui Anton Pann si dau consistenta comunicarii.

In arhitectura dramatici a acestei ultime piese
dintre cele 10 scrise de Lucian Blaga se pot recunoaste
usor modalititile compozitionale anterioare: eroul da
titlul piesei (Zamolxe, Mesterul Manole, Avram lancu
etc.) Intr-o traditie care nu-i este proprie doar lui Lucian
Blaga. Structura este, oare-cum clasica: trei acte, fiecare
formate din cate doud tablouri si un numar divers de
scene. Desi cu un numar rezonabil de personaje, Anton
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Pann are in centrul constructiei replicile, de cele mai
multe ori de tip monologal, ale personajului principal.
De aici si continuitatea ideatica, avand la baza
conflictul fundamental: raporturile creatorului cu
dimensiunile esentiale ale lumii (iubirea, socialul etc.).
O constructie de tip circular organizeazd conflictul si
evolutia personajelor: piesa se deschide cu ambianta
sordida a carciumii si cu personajele grupului Spuderca,
Bidu, Cocorandu si se incheie in prezenta acelorasi
personaje, intr-un alt decor, la fel de saracacios si mizer.
De altfel, precaritatea materiald face parcd parte din
existenta personajelor implicate in actiune si imprima o
dimensiune aproape monoplana acesteia.

Lucian Blaga a imprimat intregii sale constructii
dramatice o intensd notd de poetic, de lirism. Nu s-a
dezis nici in Anton Pann, desi (hilar!) RAPEANU 1978,
p. 10 apropie drama din 1945 a lui L. Blaga de cautarile
,»hoii literaturi” care isi trdgeau substanta din socialul cu
nuante de duritate, afirmand cé ,,din toate punctele de
vedere, piesa marcheaza aceastd deschidere a lui Lucian
Blaga catre noile rosturi ale literaturii. Anfon Pann
poartd atributele esteticii timpului privitoare la relatia
artist-societate”. S-a facut, cu oarecare indreptatire,
apropierea si de expresionism, desi ,daca ar fi sa
supunem opera dramatica a lui Blaga la o alta testare,
prin raportare, adicd, la cei sase ,,control factors” ai
expresionismului dramatic stabiliti de Dahlstrom,
intr-un studiu asupra dramaturgiei lui Strindberg, am
vedea ca teatrul blagian nu se supune total decat la doi
dintre acestia” [n.n., L.B.: — iradierea personalitatii,
vointei si destinului eroului axial in spatiul dramatic si
cautarea dumnezeirii, conceperea lui Dumnezeu, lupta
cu puterile ascunse, cu supranaturalul]; ramane insa
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justd si justificatd raportarea dramaturgiei lui Blaga la
expresionism din unghiul unei teorii a receptarii,
intrucét ,,in momentul aparitiei pe scena roméneasca a
acestui tip de teatru ,nou”, pornit dintr-o con-
flictualitate acuzat ,liricd”, operand 1n zonele
subconstientului, edificand energetic viziuni dramatice
axate pe euri supratensionate, un astfel de teatru, deci —
fard precedente in literatura noastra — a fost, sau, mai
bine zis, a ,,trebuit” sd fie raportat la o scarda europeana
de valori” (MIHAILESCU 1984, p. 198, 199).

Pentru Anton Pann este valabild, din perspectiva
aprecierii estetice si stilistice concluzia autorului citat
mai sus: ,,Dozajul extrem de atent al nuantelor, cenzura
luciditatii si schemele constructive de tip echilibrat,
claborarea atentd a personajelor, functionalitatea
simbolurilor dramatice sunt tot atitea punti de legatura
cu dramaturgia moderna...” (MIHAI-LESCU 1984, p.
201).

Destinul ingrat al lui Anton Pann a facut ca piesa sa
nu poatd fi cunoscutd publicului pana in 1964, cand a
fost reprezentatd in premierd la Teatrul National din
Timisoara; spectacolul a inregistrat 12 reprezentatii. A
mai fost montat de doua ori, in alte orase si a fost
realizat un spectacol TV cu Anton Pann in 1983.
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3. Valeriu Anania si teatrul simbolic

Personalitate complexa a literaturii roméne actuale,
ramanand, concomitent cu activitatea literara, unul din
conducatorii bisericici ortodoxe din Romaénia, Valeriu
(Bartolomeu) Anania a debutat cu poezie, a scris proza
(romane), comentarii docte la carti biblice, amintiri din
lumea literara, dar si-a castigat renumele literar ca
dramaturg, atat prin tematica pieselor sale, cat si prin
ineditul formelor si al formulelor dramatice.

Activitatea de dramaturg nu dateaza din jurul anilor
’50, cand a fost scris textul Mioritei. Dupa debutul ca
poet din 1935 (Valeriu Anania s-a nascut in 1921), 1si
dezviluie un timpuriu talent dramaturgic, scriind
scenariul radiofonic 1n versuri Jocul fulgilor (difuzat la
26 noiembrie 1938, dar nepublicat), reluat si adaptat
pentru scend de FEugenia Brebenaru, dupa care a fost
reprezentat in spectacol festiv la Opera Roméana, in
februarie 1939.

Dramaturgul marturisea, in 1972, ca Jocul
fulgilor n-a ramas singura sa realizare dramatici; in
anii urmatori scrie piesa La furcdrie, inspirata din
folclor, iar apoi poemul dramatic Dochia, dupa
aprecierea autorului ,,pe jumatate istorie, pe jumatate
legenda”.

De altfel, insusi textul ultimei piese publicate,
Hotul de margaritare (1993) dateaza, dupa marturia
scriitorului, de acum mai bine de 40 de ani (deci de prin
anii ’60), dar n-a putut fi nici publicat, nici jucat, din
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cauzd ca transpunea intr-o fericitd simbioza artistico-
religioasd parabola biblica a fiului risipitor.

Chiar nemarcate, asadar, editorial, primele etape
creatoare ale lui Valeriu Anania sunt dedicate dra-
maturgiei. Toate piesele sale au fost publicate, fie in
volume separate, fie In antologii (prima — Poeme cu
masti, In 1972, a douva — Greul pamantului, in 1982),
constituind, cantitativ, cea mai reprezentativa parte a
literaturii lui V. Anania.

Comentariile literare pun pe prim plan latura
dramatica a operei lui Valeriu Anania, net superioara si
prin constanta preocupdrilor §i prin substantialitatea
realizarii artistice. Volumele de versuri Geneze si Istorii
agrippine, contin o ,liricd de versuri corecte, exotism
folcloric” (POPA 1977, p. 21), romanul Strainii din
Kipukua a retinut atentia prin exotismul sdu, dar despre
piesele lui Valeriu Anania afirmatiile sunt elogioase de
la inceput. Miorita, de pilda, este ,,0 lucrare de referinta
in bibliografia sintezelor spirituale produse de literatura
dramatica” (GHITULESCU 1987, p. 14), iar autorul ei,
beneficiind si de elogioasa prezentare a Iui Tudor
Arghezi, este asezat intr-o vecinatate literard onoranta.
VASILIU 1982, p. 6 aprecia ca ,,dramaturgia lui Valeriu
Anania [In ciuda numarului relativ mic de piese scrise,
n.n.], vadeste, in schimb, caratul superior al valorii. Nici
unul din poemele sale dedicate scenei nu poate fi trecut
cu vederea [...] caci nici unul din aceste poeme nu se
inscrie 1n sirul atdt de lung al produselor de serie care
incarca repertoriul curent al teatrelor”. Reconsiderarea
mitului de catre dramaturg este, dupd cum opineaza
CRAIA 1982, p. 2, liantul unificator al romanului
Strainii din Kipukua cu piesele sale poematice, care se
face prin reevaluarea unui univers artistic distinct,
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dominat de dimensiunea miticd, de ideea vitalitatii
stihiale, de emblemele semintiei, radacinii, rodului, de
ideea pamantului ca sursd a vietii, indiferent daca mitul
se nagte in Hawaii sau in Carpati.

Din trasdtura comund a poeziei, prozei si drama-
turgiei lui Valeriu Anania — apelul la mit — biruitoare
artistic iese piesa de teatru care, si prin specificul ei,
poate evidentia mai pregnant valoarea gnoseologica si
permanenta mitului in existenta umana.

Despre aceastd permanentd, dar si despre modul
aparte in care a inteles sd preia si sd prelucreze mituri
romanesti, Valeriu Anania s-a pronuntat mai cu seama
in interviuri. El crede in viabilitatea formulei pe care a
ales-o, reinviind o traditie de prestigiu in dramaturgia
romaneascd; poate cd atractia vine si din pregatirea
teologica a autorului, dar e sincera si exprimata deschis:
»~M-am gandit la dramatizarea cunoscutei balade mai
multi ani de zile si am realizat-o in alti cativa ani. Nu
am ambitia unui ciclu, dar ma atrag in mod deosebit
aceste mituri romanesti fundamentale, dintre care
Miorita — reprezentind modul robust si specific
poporului nostru de a privi viata si moartea — mi s-a
impus in primul rand. Am ales formula metaforica,
poematica, dar simbolurile — cum se va observa, sper
— au o solida fundamentare realista”.

Valeriu Anania publicd, in 1982, Greul pa-
mdntului, volum cunoscut sub formula ,pentalogia
mitului romanesc”. Din Intreaga sa activitate, dar mai cu
seama din acest volum putem deduce ca exista in scrisul
lui Valeriu Anania si continuitate si intreruperi.

Opera dramatica a lui Valeriu Anania a cunoscut,
ca si cea a altor scriitori care au incercat formule
inconvenabile pentru perioada imediat postbelica, un
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oarecare hiatus intre momentul scrierii pieselor si cel al
publicarii sau al prezentarii scenice. Dupa incercarile
dramatice de la sfarsitul deceniului al patrulea, Valeriu
Anania reia preocuparile sale in acest domeniu la
inceputul anilor ’50, de cand dateaza, dupd marturia
scriitorului, textul Mioritei. Pentru Du-te vreme, vino
vreme! (publicatd pentru prima datd in 1969), datarea
din Poeme cu masti (1972) e derutanta (1942-1971!),
presupunand o lunga ,.gestatie” literard. Textul pentru
Hotul de margaritare a fost scris dupa Miorita, la
inceputul deceniului al saptelea, ,jucat” pe scena
teatrului popular din ,Bistrita olteand”, dar redat
publicului dupa mai bine de 20 de ani si tiparit abia in
1993. Despre aceastd piesa autorul face o marturisire
foarte interesanta, care aruncd o lumind aparte §i asupra
unitdtii operei sale dramatice: ,,Am scris-o acum vreo
patruzeci de ani §i nu credeam cd-mi voi mai aduce
aminte de ea. Nu pentru cd ar fi fost o ,,opera de
tinerete”, din cele izbutite doar pe jumatate sau pe sfert
si menite sa ramana simple exercitii de indeménare sau
piese de laborator; ea se nascuse dupd Miorita si,
oricum, putea sd-si numere cel putin cinci—sase piese
inaintea sa. Si nici pentru cd ar fi avut un caracter
circumstantial prin care si-ar fi putut pierde actualitatea;
ea e construitd pe o tema perend, care-i apartine
umanitatii. Mai degraba as crede cd ea se situa oare-cum
in afara unei opere dramatice care, de-a lungul a patru
decenii, s-a alcituit programatic In vazduhul mitului
romanesc §i care avea sa se rotunjeasca in pentalogia
Greul Pamdntului. De-ndata ce aceasta din urma a fost
ispravita, celelalte nu m-au mai interesat.” (ANANIA
1993, p. 10).
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Marile hiatusuri din opera dramatica a lui Valeriu
Anania nu au avut influente notabile asupra formulei de
baza: poemul dramatic. De ce poem dramatic? Pentru
cad Insdsi substanta dramatici impune o for-mula
necanonica, in care vor predomina simbolurile si in care
se evidentiazd formatia de teolog si de umanist a lui
Valeriu Anania. Poemul dramatic, inteles ca o
modalitate poeticd de evocare, este o formula teatrala
greu ilustrabild dacd nu e insotitd de un talent de
exceptie, riscand, la autorii de mica intindere dramatica,
sd devind o stereotipa ilustrare a unor sabloane.
BRADATEANU 1977, p. 278 afirma, la aparitia
Mioritei (1966) ca in acest ,,poem dramatic in cinci acte,
Valeriu Anania cheamd catre timpurile mitice
romanesti, producand nu atat revelatii cat regasiri, acolo
unde drumul duce prin obarsia neamului citre cea a
vietii.” Extrapoland afirmatia la volumul care va fi
publicat peste 5 ani, consideram cd Miorita e o
»intreprindere indrazneatd, fard indoiald, de nejustificat
decat printr-o capacitate autenticd a intelectualului
modern de a mai avea ceva de spus, cu profunzime si
limpezime cristalini vremurile.” (BRADATEANU
1977, p. 278).

Intr-o cronica la Greul pamdntului, VASILIU 1982,
p. 6 sintetizeaza ceea ce s-ar putea spune despre
tematica pieselor lui Valeriu Anania: ,,El se numaira
printre putinii scriitori care au cutezat sia reia mitul
mioritic, turnandu-1 in forme dramatice, dar reusind sa-i
pastreze suflul poetic ancestral; se aldturd cu succes
ceva mai numerosilor indrazneti contemporani care au
incercat sda continue traditia interbelicd a recrearii
legendei Mesterului Manole; el se avanta, cu subtilitate
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filosofica si fortd poeticd, in hatisurile sublime ale
dialecticii varstelor oferindu-ne un Du-te vreme, vino
vreme aderent la eterna poveste a ,tineretii fara
batranete”, dar infuzat de sentimentul tonic al perenitatii
Htrecatorului” om. Re-interpretarea mitului are — in
oricare din ipostazele amintite — substantd ideaticd si
umand; descinzand, deopotrivd, ca dramaturg, din
Lucian Blaga si Victor Eftimiu, autorul vadeste
performanta esteticd de a Tmpleti organic — cu stiinta
amestecatorilor de culori care ne-au ldsat insolitele
fresce unicat de la Voronet — entititi aparent
ireconciliabile; sub pana lui inspiratd abstractul se
uneste cu concretul, fantasticul trece in real si invers,
inefabilul face loc expresiei directe, naturaliste chiar,
totul generand (poate cu unele excese ori dilatante
subtensiondri...) impresia unei realititi fabuloase,
extrem de accesibile, deopotriva, oricirei categorii de
cititori.

Valeriu Anania se apleacd, in fine, cu o imensa
dragoste de tard si cu intreaga sa capacitate poetica,
asupra uneia din temele fundamentale si predilecte ale
cercetarii istorice romanesti, asupra uneia din cele mai
importante §i controversate perioade din istoria
poporului roman — intemeierea primelor state inde-
pendente, la intretdierea celor doud milenii ale erei
noastre. Poetul dramaturg isi gaseste aici, in Steaua
zimbrului (inspiratd din traditia ,,descélecarii” Moldo-
vei) si in Greul pamdntului (reflectie poeticd asupra
dominantei valahe in cadrul imperiului romano-bulgar
al Asanestilor) cadenta cea mai expresiva a spiritului
sau creator, deschis cu egald intensitate, adevarului
istoric si fictiunii, documentului si legendei.”
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in teatrul simbolic, conflictul individual este
subsumat aproape intotdeauna unuia cu valoare non-
circumstantiald. Venind din legendd sau din istoria cu
semnificatie legendara, conflictul in poemele dramatice
ale lui Valeriu Anania transcende atat individual, cat si
social, cantonandu-se in sfera ideii: sacrificiul este
principalul resort dramatic in jurul caruia se organizeaza
infruntarea personajelor.

S-a facut afirmatia, privitor la Miorita, ca ,vi-
ziunea asupra baladei nu este atat de realistd si
socializatoare ca in Baltagul lui Sadoveanu. [...] Anania
este preocupat de traseul psihologic al Raului ce
incolteste si se dezvoltd in constiinta rasturnati a
ciobanilor pizmasi Vrancu si Lavru. Faptul ca
ireprogabilul Moldan a salvat candva viata lui Vrancu
nu este pentru acesta un motiv de recunostintd, ci,
printr-o abisald reconvesie, de urd nesfarsitd. Peste
contorsionata ecuatie psihologicad (ce apare, nu o data,
ca revoltd a omului mediocru impotriva celui nzestrat)
se suprapune o drama amoroasa in proiectie arhetipala si
legendara, pentru ca Mioara, mireasa lui Moldan, este
poftita de acelasi Vrancu...” (VASILIU 1982, p. 6).

Cat priveste, de pilda, Du-te vreme, vino vreme,
basmul Tinerete fara batrinete si viata fara de moarte
— o mare povestire filosofica despre timp si durata,
ca esentiale coordonate ale existentei — riméne un
pretext pentru a dezvolta (si complica) simplitatea
textului original. Fat-Frumosul lui Valeriu Anania
este recuperat din ceata povestii si ,,va deveni
campionul luptei pentru tinerete fira bitrinete si
viata fara de moarte, dar lupta lui cu timpul incepe
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cu asasinarea batrinetii, reprezentati de propriul
tata”. Conflictul, mai mult psihologic, ilustreaza
ideea ca ,aspiratia invincibili a omului spre
nemurire este 0 nebunie care inlocuieste nefericirea
finitudinii cu nefericirea si mai mare a nemuriririi”.
Mesterul Manole pare a ilustra, recuperand mitul
constructiei insotita de jertfa, o teorie ,,a umbrei”,
posibila inlocuitoare sau simbol pentru ceva ce a
disparut.

Impingand lucrurile mai departe, putem considera
Mesterul Manole ca un text reprezentativ pentru o teorie
a artei: ,,arta nu transcrie realitatea, ci este umbra ei,
sau, mai exact, umbra ,,furata” a vietii. in contrasens cu
acceptia uzuald, umbra nu este zona inconsistentd a
corporalitatii, dimpotriva, esenta ei”.

Cu Greul pamantului si Steaua Zimbrului ne
intoarcem in protoistorie, tot un fel de ,,legenda”, in care
purtatorii conflictului sunt personaje reale (sau, cel
putin, atestabile), confruntarile avand loc Intre purtatorii
idealurilor nationale (la nivelul inceputului de mileniu
doi) si cei care se opun acestei idei. E vorba, in cele
doua piese, nu de reconstituiri istorice, ci de recreari de
atmosferd; piesa ,.trece dincolo de imprejurdrile istorice
in lumea fabulosului, a eresului, a lumii fara de sfarsit si
fara de inceput a povestii. A povestii care nu contrazice
adevarul istoric, ci 1l face sd devina dintr-un episod o
permanenta spirituala.” (RAPEANU 1982, p. 176).

Memorabile in teatrul lui Valeriu Anania sunt
personajele, in general simbolice (sau devenite, in timp,
simbolice), care ,poartd” conflictul. Complexitatea

personajelor vine din tipologia lor. Ele sunt purtitoare
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ale unor valori: Moldan, in Miorita este prototipul
omului care se jertfeste pentru insdsi ideea de iubire,
Catilina, mama ciobanului este intruchiparea ideii de
statornicie si echilibru in cuplul familial. Nu mai putin,
Manole simbolizeaza artistul vizionar (in mintea lui se
infiripa ideea construirii manastirii in timp ce-si privea
sotia tinand 1n brate pruncul), iar Fat-Frumos este
purtatorul simbolului celor care au incercat sa infrunte
firea (=marginirea in timp a existentei). Purtitori de
simboluri, la nivel istoric, sunt si lonitd Asan (Caloian)
si mai cu seama Bogdan din Steaua Zimbrului, prin care
meditatia grava la semnificatiile inceputurilor romanesti
ca natie este de o inaltd tinutd morald si constituie un
elogiu adus spiritualitatii romanesti.

Neindoielnic, si din perspectiva personajului, ca si a
conflictului ori a arhitecturii dramatice, piesele Iui
Valeriu Anania sunt exemple de constructie si
organizare bipolard. Fiecarui personaj ,,pozitiv’ i
corespunde o ,pereche” cu atributele negativului,
fiecare erou are o contrapondere feminind: Manole —
Simina, Moldan — Mioara, Fat-Frumos — Coséanzeana
etc. Un echilibru construit cu stiinta organizarii
dramatice, mai ales in piesele care nu se raporteaza
strict la vremuri controlabile documentar, da permanent
impresia de teatru cu finalitate etica, asa cum, de altfel,
a si fost ganditd pentalogia mitologica a lui Valeriu
Anania. Exegezele critice au retinut cu Incantare si ca
fiind pertinenta titulatura de poem dramatic pe care
autorul o punea langa titlurile pieselor sale (Greul
pamdantului se suintituleaza Mit valah in devenire, dar
structura sa e tot de poem dramatic). Dacd Miorita si
Mesterul Manole au titluri devenite, oricum, loc comun,
celelalte piese sugereazd, prin insesi titlurile alese,
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simbolurile incluse 1n conflict si in constructia
dramatica: Du-te vreme, vino vreme! — expresic a
pendularii intre timp si duratd; Steaua Zimbrului —
stralucirea Moldovei etc.

Formula de poem dramatic impune si structurarea
in tablouri, nu in acte; tabloul suplineste si absenta
scenelor, fiind un element unitar atat din perspectiva
conflictului, cat si a personajelor purtitoare de
semnificatie. ,,Actiunea”, raportatd la tablouri, este
monopland, mai ales ca subiectul dramatic e, in general,
continuu §i axat pe ilustrarea unei idei sau a unui
precept etic.

Critica de specialitate a remarcat, mai cu seama,
faptul ca poemul dramatic, in afara de arhitectonica usor
diferitd de cea a piesei ,clasice”, se preteaza si la
admiterea unui, sd-i spunem, anacronism stilistic: zextul
versificat. Repercusiunile sunt mai cu seama scenice.
VOICU 1983, p. 8 remarca: ,Reprezentarea unor
asemenea piese nu este o treabd usoara, fiind nevoie de
o reeducare a gustului pentru versul de aur spus de pe
scend, pentru misterul inteles ca o necesitate in
constructia dramatica, pentru ritual. Originalitatea unor
constructii precum Mesterul Manole, sau Greul
pamadntului nu poate fi inteleasa fard o implicare majora
atdt din partea spectatorului, cat si a cititorului. Am
spune cd asemenea partituri trebuie avute proaspete in
minte cand se urmdresc transpuse scenic. O piesa
precum Greul pamdntului face dovada insa ca Valeriu
Anania manuieste §i rostirea in proza cu o rard
eleganta...”

Replica versificata presupune si o organizare
lingvistica aparte, intrucat ,,incorseteaza” desfasurarea
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verbala. Alegerea este, asadar, dificild, pentru a nu dilua
expresia i expresivitatea versului; cuvantul ,,de prisos”
e evitat. Din diverse perspective, formula versificata a
teatrului lui Valeriu Anania a fost corelatd cu grija
pentru limba;.

Situdnd dramaturgia in versuri a lui Anania intr-o
serie pe care, fard riscul banalititii, o putem numi
»celebrd” (Stefan Peticd, Lucian Blaga, Adrian Maniu,
urmagi la randu-le, ai clasicilor Hasdeu si Alecsandri),
MICU 1972, p. 14 sintetizeaza meritele lingvistice si
stilistice ale pieselor versificate ale lui Valeriu Anania:
,»De ar poseda doar excelenta executiei, cele patru piese
[...] ar merita pe deplin si privilegiul lecturii §i onoarea
punerii in scena. [...] stilul e fird cusur. In absolut toate
aspectele, cadentd, naturalete, consistentd, suplete,
expresivitate plastici etc., el raspunde celor mai
riguroase exigente. Vorbirea nu se poticneste nicaieri,
nu devine crispata si nu se labarteaza, nu tradeaza cazna
elaborarii. Nicicand, fraza nu are de indurat rasuciri
nefiresti, nu existd inversiuni contrare spiritului limbii
[...], cuvintele nu sunt niciodatd mutilate sau accentuate
arbitrar, din necesitati de ritm. In general vorbind: nici o
stridentd, nici un abuz [...]. Echilibru, masura si
compozitie clasica. lar rimele sunt de o plenitudine, de o
bogatie, unele de o raritate ce nu se intalnesc la multi
poeti...”

Inovatia lexicala, nu intotdeauna fericita (ex.: m-am
incurcalit) ramane de bund calitate atunci cand
reproduce modelul popular; de altfel piesele lui Valeriu
Anania sunt, din unghiul limbajului rural, o veritabila
colectie de ziceri si formule populare.
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Puse in scend de cele mai bune teatre din tara
(Bucuresti, Craiova, Baia Mare, Pitesti), comentate de
exegeti de marca (Ion Zamfirescu, V. Rapeanu, Al. Piru,
Dumitru Micu, N. Carandino, Virgil Bradateanu, Al
Paleologu), piesele lui Valeriu Anania re-prezintd o
,0aza” in contextul dramaturgiei romanesti din a doua
jumatate a veacului XX. Nu atat prin realizare stilistica,
nu atat prin arhitectura, cat prin modul personal de a
reinterpreta mitologia si istoria roméneasca devenitad
mit. N-a avut ,,descendenti”, iar acum e greu sd-i mai
formeze, pentru ca, ne intrebam, cine va mai depune
marturie, cu evlavie si patos, asupra unor repere din
etnogeneza poporului si a sufletului nostru roméanesc?
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II.

1. Prin labirint : Marin Sorescu

[lustrdndu-se in genuri si specii literare variate
(poezie, teatru, roman, eseu, cronica literara, traducere
de poezie si proza, studii de folclor, interviu), Marin
Sorescu pare a se sustrage mereu, insotit de zdmbetu-i
enigmatic si ironic, oricarei clasificari definitive si
oricdrei cantondri Intr-un spatiu fix al istoriei literare.
Cum 1nsa disparitia unui scriitor lasa criticii si istoriei
literare libertatea de apreciere asupra operei sale, fara
nici o replicd din partea autorului, Marin Sorescu e
»obligat” sa accepte, volens-nolens, judecata si optiunile
posteritatii.

Pentru a realiza un repertoriu tematic al operei lui
Marin Sorescu, problema cea mai dificild e aceea a
identificarii speciilor literare carora li se subsumeaza
opera. Scriitorul a debutat ca poet (chiar... Singur
printre poeti), dar s-a remarcat §i ca prozator, iar teatrul
sdu e un moment reprezentativ al noii dramaturgii
romanesti. Greutatea unei clasificari stricte deriva din
permanenta intrepatrundere a speciilor literare, chiar
dacd dominanta e vizibila (liricul, epicul, dramaticul).
Repertoriul sorescian e masiv si proteic (zeci de volume
pe care autorul a incercat, nu o datd, sa le catalogheze
ca: poezie, roman, teatru). Spiritul creator al lui Sorescu
se trage 1nsd fundamental din epic, fapt observat si fixat
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de comentatorii operei sale: ,,Scriitorul se refera la tot ce
e inclus in existenta umana, ca secventd individuald sau
colectiva, ca problematicd etica, sociala, filosofica si
politica, ca fenomen cosmic si celuld evanescentd a
prezentului. Acest repertoriu masiv, cu fosnirea
contradictiilor §i a alaturdrilor greu de presupus ori
aleatorii, este doar al constiintei epice, mostenitoarea
nostalgiei epopeice. Spre deosebire de poet si
dramaturg, autorul epic 1si poate permite sa fie
cumulativ si totalitar. Si apoi, el este cel care dispune de
cea mai mare libertate: la nivelul con-tinutului, ca si la
nivelul formei. Fiindca, forma fiind o functie a
continutului, daca 1i este permis continutului sa exprime
totul, e de asteptat ca forma sa aiba si ea cea mai mare
suplete”.

Aceasta ,,suplete” este un fel de anima care uneste
si unificd volume si specii literare aparent disparate,
precum liricele din Poeme, monologul din /lona sau
originalele si ciudatele ,,proze” din Viziunea vizuinii.

Daca domina epicul, ca modalitate de constructie,
atunci e firesc sd ne intrebam la ce bun o clasificare? Nu
altfel procedeaza cei mai multi dintre comentatorii
operei lui Marin Sorescu, care evitd, aproape
intotdeauna, criteriile posibile ale obiectivitatii:
cronologie, departajare pe genuri literare, grupare data
de aglutinarile tematice etc. Uneori, opera insasi refuza
sd se lase disecata, ajutatd, e drept, si de inventivitatea
mereu neobisnuita a scrii-torului. Si totusi...

O evaluare cantitativa a preocupdrilor dramatice in
ansamblul operei soresciene este posibild, dacd tinem
seama fie de numarul volumelor (,,poezia” e, de departe,
dominantd), fie de insistenta cu care scriitorul a lasat sa
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se vada cd e preocupat de doud modalitati de exprimare
artistica — ,,poezia” si teatrul. Nu trebuie 1nsa uitat nici o
Marin Sorescu sunt dominate, asa cum am afirmat, de
epic. Mai putem lua in seama incd un criteriu, e drept,
secundar: acela al traducerilor (exclusiv din poezie si
teatru). Si nu e lipsit de interes nici faptul ca, solicitat de
diversi publicisti, Sorescu va vorbi aproape intotdeauna
despre poezia si teatrul sau.

Fara a fi masurabila cu strictete, ponderea teatrului
(a operei dramatice) in creatia soresciand se asaza 1n
urma poeziei si inaintea prozei si eseului. Mi se pare
important si interesant cd Marin Sorescu n-a aparut
decat sporadic cu antologii ,lirice” (doar volumul
Drumul, in colectia B.P.T. e semnificativ), dar ,s-a
lasat” antologat si disecat in ce priveste teatrul sau.
Distanta temporala intre primul volum de poezii (Singur
printre poeti, 1963) si prima piesa de teatru (lona) e de
cinci ani, fiecare ,,debut” fiind marcat de o remarcabila
originalitate. intre timp (1966), cu volumul Poeme,
Marin Sorescu 1si defineste si aria de inspiratie si
modalitatile de expresie. Apelul la mit, dar mai ales de-
mitizarea §i cantonarea preocuparilor artistice in zona
unor simboluri fundamentale ale existentei formeaza o
punte trainica Intre poezie §i teatru.

Aproape fiecare piesd de teatru a vizut lumina
tiparului separat, incepand cu lona si Exista nervi in
1968 (aceasta din urma fiind insa scrisd, dupd marturia
autorului, prin 1964, deci in anul debutului sau poetic)
si terminand cu Varul Shakespeare, text creat prin 1987-
1988; un popas insemnat il constituie ,,antologiile”, ca
Setea muntelui de sare (alcatuitd din piesele-simboluri)
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si lesirea prin cer (1984), o ,integrala” comentatd a
teatrului sorescian.

Fara indoiala, cantitativ, cele 9 piese de teatru
scrise de Marin Sorescu reprezintd echivalentul a tot
atitea volume de poezii. E, 1nsa, dificil de spus daca
disocierile sau echivalentele cantitative au vreo
importanta din perspectiva judecitilor de valoare, intru-
cat, dupa cum se va vedea, critica literara e sedusd mai
mult de teatrul sorescian decdt de poezia care se
formeaza, cel putin in volumele La lilieci dintr-o masa
de formule expresive previzibile la un moment dat.

Nu e lipsit de interes nici faptul ca eseistica lui
Marin Sorescu e axatd, in mare masurd, pe formularea
unor judeciti de valoare preponderent legate de
dramaturgie.

Exegetii operei lui Marin Sorescu inclind, nu o
data, sa-1 considere pe scriitor mai important ca
dramaturg decat ca poet. E parerea exprimatd atat de
comentatorii care au realizat monografii (CAPUSAN
1993 si POPESCU 1986b), cat si de criticii literari care
au scris despre aspecte partiale ale operei soresciene.
Aprecierile lui Ion Bogdan Lefter sunt, in aceasta
privinta relevante; ele stabilesc o ,,ierarhie” calitativa,
cu justificarile de rigoare; ,Marin Sorescu atinge in
teatru punctul sdu maxim. Genul impune anumite legi,
pe care scriitorul le-a urmat cu profit. O piesa de teatru
cere o constructie specifica, o concentrare, o focalizare;
dacd intr-un volum de versuri, un poem beneficiaza de
un context, relevandu-si semnificatiile si prin reflexia
intregului, in teatru contextul propriu-zis lipseste,
constructia trebuie sa reziste in sine, credndu-si singura
wcontextul” din aluzii, trimiteri, povesti secunde.
Poemele soresciene sunt, din aceastd perspectiva,
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insuficient supravegheate, adesea pletorice, rezu-
mandu-se la mize mici 1n ideea cd ciclul sau volumul
semnificd major ca ansamblu articulat, ca viziune. In
cartile de eseuri ca si In cronicile semnate Marin
Sorescu zace risipitd o pregnantd inteligentd spe-
culativa inclinata catre formularile de soc, memorabile
— nu 1n sensul calinescian, serios si erudit, ci in sensul
unui amestec de gravitate si joc, al unui permanent ton
sugubat, ironic, uneori chiar persiflator, sub care nu stii
cand se insinueazd meditatia dramatica. Definit Intre
acesti doi poli — inteligenta speculativa si rostire
spumoasd — conturul scriitorului castigd din pariul cu
teatrul tocmai prin restrictiile pe care acesta din urma i
le impune (LEFTER 1981, p. 45).

Un alt exeget, ludnd in discutie, comparativ, poezia
si dramaturgia Iui Marin Sorescu, conchide: ,,Marin
Sorescu a descoperit in teatru revelatia deplinei sale
identitati. Teatrul sau este o pledoarie si un indemn spre
intelegerea vietii drept cel mai complex ceremonial. In
special tragediile sale divulga certitudinea si speranta in
actul sacrificator ca gest fie al ispasirii, al purificarii, fie
ca act luminat de maretia si setea cunoasterii adevarului
absolut” (CHIFOR 1975, p.11).

S-a mai facut afirmatia, tot comparativ, c4, la fel ca
in poezie, dramaturgul ,scrie pe cutremure”; teatrul 1i
permite migcare si penetratie, explozii verbale si incizii
derutante, de unde si simbolurile dense, o multitudine de
sensuri nu din cele mai usor de descifrat.

Ceea ce mi se pare relevant pentru Incadrarea
»calitativd” a teatrului sorescian in ansamblul operei
sale este modalitatea dubla de percepere a realitatii si de
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transpunere a ei in textul literar: pentru Sorescu
existenta i problemele ei fundamentale sunt percepute
ca o suma de relatii care nu se pot desfasura decat pe o
scend — aceea a lumii; modul de manifestare a acestor
raporturi interumane sau — la alte niveluri, om—cosmos,
om—destin, om—istorie — este epicul, inteles ca poveste
individuala cu repercusiuni asupra spetei umane. Nu
trebuie decat sa comparam poemele (majoritatea) din
ciclul La lilieci cu piesele soresciene si vom vedea
asemanari izbitoare de constructie, ivite din nevoia de
senzational a scriitorului. Poemele lui Sorescu sunt
scene din care se poate inchega uriasa piesd a existentei
umane: ,,Era o chirdiala, o bazaiala, un ras! Balci! Auzi
dumneata! Tipau muierile mai de departe, de la taina:
Muica, muica! / Si aruncau cu zburaturi. Dracuiau ca
le-neaca zalotul odoarele. / Dar cum sa le-nece, ce
vorba? Ca cei ce-notau ca vidrele / Varlan al lui loane,
al lui Cretan, al lui Seder, Gica-al lui / Dinu, / Numai
ce-1 lua de tur, vorba vine, si dadeau cu ei pe mal, / Mai
sdreau si de trei ori in sus ca mingea. // lo-te ca si-
ncepurd sa se dea pringi! / Cine zicea c-o disparut /
Pestele din Tara Romaneasca si Oltenia? — facea Marin
al Nepoatei.”

Chiar cand poezia e dominatd de atitudini lirico-
filosofice, fundalul e tot scenic, pentru ca dialogul, real
sau inchipuit, are nevoie de coordonate spatiale.
Debutul poetic al lui Sorescu e o ,,inscenare”: ,,Am zarit
lumind pe pamant, / $1 m-am nascut si eu/ Sa vad ce mai
faceti. // Sanatosi? Voinici?/ Cum o mai duceti cu
fericirea? Multumesc, nu-mi raspundeti./ Nu am timp de
raspunsuri./ Abia dacd am timp sd pun intrebari. // Dar
imi place aici. / E cald, e frumos./ Si atata lumina incat/
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Creste iarba. // lar fata aceea, iatd,/ Se uitd la mine cu
sufletul.../ Nu, dragd, nu te deranja si ma iubesti./ O
cafea neagra voi servi, totusi,/ Din mana ta./ Imi place
cd tu stii s-o faci/ Amara”.

Teatrul Iui Sorescu s-a nascut din necesitatea de a
armoniza o anumitd modalitate de percepere a lumii cu
un tip de exprimare care, cum se poate vedea din textele
de mai sus, nu difera in functie de genurile si speciile
literare abordate. Autorul apeleaza la mit, la istorie si la
filosofie ca elemente fundamentale ale existentei si
»povesteste” (el sau altcineva) despre cum trebuie
inteleasa lumea din aceste perspective.

Trecute cu vederea, in general, sau apelandu-se la
ele doar cand contextul o cerea neaparat, confesiunile
eseistice ale lui Marin Sorescu nu sunt deloc de neglijat.
De la Teoria sferelor de influenta (1969) pana la Starea
de destin (1976) interventiile confesive soresciene
(articole, eseuri, interviuri) alcatuiesc un sistem estetic
»teoretic” bine inchegat, chiar dacd uneori exprimarea
trece in registrul metaforic. Sa inregistram, pentru
inceput, o ,.definitie” a poeziei, usor de transpus la
nivelul iIntregii creatii a lui Marin Sorescu: ,,Functia
poeziei e mai degraba una de cunoastere. Ea trebuie sa
includa filosofia. Poetul ori e un ganditor, ori nu e
nimic. [...] Poetul autentic e un filosof, si mai mult decat
atat: el poseda in plus intuitia. Gandurile lui, spaimele,
tristetile sunt transformate Iintr-un instrument de
cercetare. Len-tila, tubul, cunostintele despre sine devin
telescop care scruteaza cerul. Cred ca un poet genial
poate descoperi numai prin intuitie poeticd o noua stea,
care mai apoi sa fie confirmata de savanti, prin calcule
de parametri. E tot ce poate da poezia”. Intr-un interviu
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publicat in ,,Convorbiri literare” (5/1975) autorul face
apropierea, la nivelul artei literare si al posibilitatii de
»comunicare”, intre poezie si teatru, considerand ca in
teatru a gasit ,,modalitatea cea mai completd (sic!) a
literaturii”, evidentiind, concomitent, faptul ca ,poezia
si teatrul nu se bat cap la cap”.

Vorbind despre propria opera dramaticd, Marin
Sorescu iIncearca s-o ageze in ansamblul creatiei sale,
alaturi de poezie, ca o expresie a subiectivitatii
individuale: ,,Doresc sa depun marturie, din propria-mi
experientd, atita catd este, cd si teatrul ,,obiectiv” este,
in mare masura, expresia unei subiectivitati — cateodata
chiar feroce — si cd trebuie si ne tinem de aceastd
subiectivitate ca alpinistul de firele de iarba de pe
marginea prapastiei, pentru a pasi cat mai sus. Cici in
mod paradoxal, am mai afirmat asta, cu cat este mai
subiectiv, cu atat vezi cd te intlnesti cu mai multi insi.
Existd si o subiectivitate colectivd, care si ea trebuie
culti-vata [...]".

Dupa cum apropiase poezia de filosofie, Marin
Sorescu procedeaza identic si cu piesele sale de teatru,
confirmand astfel parerea cd, in ciuda diversitatii de
»genuri si specii literare”, coordonatele operei sunt
comune pentru mai multe volume aparent ireconciliabile
din perspectiva unei clasificari rigide: ,,E o dozd mare
de neliniste in teatrul pe care-1 scriu, de anxietate chiar,
un vuiet de intrebari puse si nerezolvate. | se pot aplica
mai multe etichete, etichetele pot fi intoarse si pe dos,
dupa un timp, dupad ce se mai sterge scrisul de pe ele.
Tin mult la tripticul ,,Iona”, ,Paracliserul”, ,Matca”
pentru ca acolo m-am cautat cu mai multa indaratnicie.
Citite fara dialog, aceste piese, pot deveni o carte de
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filosofie (s.n., L.P.B.), pe care chiar intentionam s-o
scriu, n acel timp, ca tratat — si m-a luat teatrul pe
dinainte. Teatrul si poezia...”.

Formula creatiei dramatice este pentru Sorescu,
dupd ce exersase poezia si eseul, insdsi substanta
literaturii. Refuzand facilitatea, autorul e constient ca
dramaturgia re-creeaza o lume in fata spectatorilor, in
fata unei multimi, receptarea nemaifiind asadar
rezultatul lecturii individuale, ca in situatia prozei sau a
liricii: ,,Nu, nu vad in teatru un mijloc lesnicios de a
face literatura. Teatrul aldturi de poezie si proza — este
insdsi literatura si merita aceeasi atentie”.

Marin Sorescu si-a ,,apreciat” propria dramaturgie
din diverse unghiuri: al surselor de inspiratie devenite
conflicte  dramatice  (,,Explorand zona  dintre
subconstient si congtient, real si posibil, posibil si fan-
tastic, piesa nu trebuie luatd ca o drama a limbajului.
Drama pe care am vrut s-o pun in ea este o drama a
faptelor, care citeodatd pot intrece toate aceste margini”
— afirma autorul despre Exista nervi) al modalitatii de
simbolizare prin personaje (,,Filo-sofia acestei taranci
— Irina, din Matca — pe care cultura n-a ajutat-o decat
sd-si ascunda sensibilitatea §i sd-i mareasca puterea de
judecata, dar n-a clintit-o din echilibrul milenar: e bine
ceea ce ¢ in firea lucrurilor. [...] Irina Inseamna si o
intoarcere la matca lucrurilor primordiale. Tragedia
celorlalte personaje, care au precedat-o, era ca totul se
petrecea departe de casd. loan se purta, ori era purtat,
peste mari si tari. Un altul — intr-un lacas al nimanui.
Irina e acasa. Si nu se va misca de acolo. Ea e cea care
va porunci peretilor sa steie si peretii vor ramane stana
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de piatrd. Ea va porunci apelor sa se retragd si apele se
vor retrage 1n albia lor. De aceea casa ei rdiméne, nu se
sparge decét in partea dinspre cer”); al fehnicilor de
abordare a teatrului istoric si simbolic (,,Teatrul istoric
prezintd avantajele si dezavantajele perspectivei. Un
tablou vazut de la distantd ofera ochiului liniile hotarate,
mari, esentiale. Dar creatorul e interesat i de petele de
culoare, de nuante, de acel verde-sulf de pe gusa
mugurarului, daca tabloul e cu pasarele. Mai prozaic
spus: artistul e atras si de sosul subiectului. Amanuntele
sunt indispenabile in creatie pentru suculenta lor, ca
mortarul in zidarie. [...] In teatrul istoric lupta cea mai
crancend o da imaginatia. Nu trebuie trasd de méaneca,
sd ia Tnaltime, si nici infrinatd, ci condusi atent [...],
intdratata, starnitd, pusa sa repete atacul si numai spre
sfarsit ajutatd. [...] Teatrul meu e exact, dar In mers.
Adica, adevarul unui punct din istorie ¢ miscat in
directia care-i e proprie, directia necesitdtii §i punctul
devine linie...”).

Autorul a vorbit cu un atasament emotionant despre
comuniunea cu personajele, afirmand, mai in gluma,
mai in serios ca celebra formula ,,Madame Bovary c’est
moi” i se potriveste pentru fiecare dintre personajele
esentiale ale pieselor sale: ,,Cand am Inceput sd scriu
teatru eram un naiv — si din cauza asta mi-au si iesit
unele lucrari mai rotunde — ca jucdtorul improvizat
care castigd de prima datd — la nimerealda — si dupa
aceea se incapataneaza sa se prezinte la ruletd zi de zi,
ruinandu-se cu voluptate, dar antrenat. Simtind ca Incep
sd ma crispez, am trecut la piese istorice, mutand
propria drama in crisparea unei epoci din secolul al XV-
lea romanesc. Caci, am uitat sa va spun, daca lona si
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Paracliserul sunt eu — ca sd parafrazez cunoscuta
butada — tot eu sunt si teatrul meu istoric...”.

Marin Sorescu a avut prilejul sa-si vada jucate toate
piesele, acceptand de fiecare datd, mai ales la premiera,
sd scrie el insusi despre piesa, despre conflict, despre
personaje, despre simbolurile pe care le inglobeaza
textul.

Piesele au fost puse in scena de teatre prestigioase
din tara si din spatiul european si american. Distributii
de marca apreciaza inca o data noutatea si profunzimea
simbolurilor pe care le pune in circulatie dramaturgia
soresciand. In Jona — la premiera absoluti a piesei —
joacd George Constantin (regia: Andrei Serban); in
Matca — Leopoldina Balanuta si Mitica Popescu; 1n
Existd nervi — Petre Moraru, Iurie Darie, Constantin
Baltaretu, Sanda Toma, in Rdceala — Virgil Ogasanu,
Ion Caramitru, Florian Pittis, Mircea Diaconu, Ileana
Predescu; in 4 treia teapd — Dorel Visan, Amza Pellea,
Traian Stanescu, Tudor Gheorghe, Florin Piersic,
Cezara Dafinescu etc.

Traducerile 1n alte limbi acoperd cu generozitate
spatii culturale care au apreciat dramaturgia lui Marin
Sorescu nu numai ca text, ci si ca posibilitate de
realizare a spectacolului. lona, Paracliserul, Pluta
meduzei, Matca au fost puse in scend si in: Elvetia,
Franta, Germania, Finlanda, Polonia, Ungaria,
Danemarca, S.U.A., Jugoslavia. Traduceri apar in
edituri cunoscute din Budapesta, Viena, Basel,
Miinchen, Sofia, Paris.

Despre dramaturgia lui Marin Sorescu s-a scris, in
tard, In general intr-un limbaj elogios, remarcandu-se
unitatea stilisticd a operei, in ciuda diversitatii tematice
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si originalitatea dramaturgiei. S-a vorbit despre
»labirintul” sorescian si despre descifrarea lui (Marian
Popescu), despre ,tanjirea spre cerc” (Maria Voda
Capusan), despre ,,puterea cuvantului” (Liana Stefan),
despre ,,omul ca spectacol” (Mihaela Andreescu). Sute
de recenzii, cronici, articole, studii, capitole ale istoriei
literare contemporane au ca obiect aprecierea operei sale
dramatice. Au scris despre teatrul lui Marin Sorescu cei
mai importanti istorici ai literaturii, critici literari,
oameni de teatru: Eugen Simion, Nicolae Balota, Fanus
Biilesteanu, Virgil Bradateanu, Nicolae Ciobanu,
Valeriu Cristea, Ovid S. Crohmalniceanu, Gabriel
Dimisianu, Gheorghe Grigurcu, Mircea lorgulescu,
Nicolae Manolescu, Dumitru Micu, Lucian Raicu,
Vladimir Streinu, Cornel Ungureanu etc. O simpla
ingirare de nume? Fard indoiald ca nu, daca ne gandim
ca acesti critici si istorici literari au impus nume
prestigioase, girand pentru calitatea operei comentate.

Marin Sorescu e prezent in numeroase antologii,
culegeri, volume colective din Romania si din
strainatate. Toate acestea atesta valori, iar Sorescu € una
certa.

Marin Sorescu a vorbit in repetate randuri despre
teatrul sau, aprecierile extinzdndu-se i asupra
modificdrii surselor de inspiratie, a preferintelor ,.te-
matice”, a influentelor receptate §i, poate mai putin,
asupra inovatiilor concrete, care nu sunt intotdeauna
posibil de explicat de catre un autor. Urménd repere
strict cronologice, creatia dramatica a lui Marin Sorescu
se lasd cercetatd din mai multe perspective.

Am mai amintit ca intre debutul poetic sorescian si
»debutul” sau 1n dramaturgie existd o coincidentd
temporald: anul 1964, cand apdrea volumul Singur
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printre poeti si cand, dupd cum marturiseste Marin
Sorescu, a scris piesa Existd nervi: ,,Am scris piesa
aceasta in 1964. Este prima mea incercare dramatica.
Am urmadrit atunci doua lucruri: sa vad in ce masura pot
stapani dialogul; si, apoi, cum prin aceastd noud
modalitate pentru mine, omul pus sd vorbeasca isi poate
trdda adevidratele ganduri, frimantari, obsesii.” Ideea
scrierii unei piese nu-i venise atunci; apelul la teatru (la
»modalitatea” dramatica de exprimare literard) era mai
vechi, autorul 1si manifestase, cel putin asa marturiseste,
intentia sd pund in scend atitudini absolut omenesti:
»EBroii mei — niste oameni care se pandesc. Imi
insemnasem mai de mult ideea unei piese cu cateva
personaje care incearcd tot timpul sa se tragd de limba.
Fiecare om este un unicat, deci si posesorul unor secrete
numai ale lui, secrete pe care cei curiosi peste masura
vor sd le cunoasca. Aceastd zestre intima, o datd
divulgatd, nu mai are importantd, ca marea vanturatd
printre degete”.

Confesiunile sunt importante din perspectiva
abordarii cat mai exacte cu putintd a dramaturgiei
soresciene.

Asadar, continuitate?

Da, si inca una care conferd, o datd in plus, acea
unitate expresiva, de care aminteam, intregii opere a lui
Sorescu. Liric, epic, dramatic (concomitent), autorul
povesteste despre ceva, imaginidnd scene, ambiante
spatiale si temporale, relatii intre personaje, fara sa uite
sd-si acorde, preferential, locul privilegiat n scenele
esentiale.

Urmarind strict temporal dramaturgia soresciana, ea
se subsumeaza perfect ideii de lume ca scena si de om
ca spectacol, punctand, la distante egale, creatia sa in
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ansamblu. Reperele temporale (anii aparitiei unei piese
coincid, aproape intotdeauna cu cei ai reprezentarii
scenice) formeaza jaloanele unui drum dramaturgic
constant: 1964 (scrie Exista nervi), 1968 (lona, cu
premiul Uniunii Scriitorilor si Premiul Academiei
Roméne), tot 1968 — Paracliserul, republicat (in
volum) in 1970, 1973 — Matca, intregind trilogia Setea
muntelui de sare care vede lumina tiparului pentru
prima datd in 1974.

Intre timp, incepe si scrie teatrul istoric, incepand
cu A treia teapa (1971), continuand cu Rdceala (1976)
— piese reunite in 1980 in volumul Teatru, continuate
apoi cu publicarea partiala a piesei Luptatorul pe doua
fronturi (1981). Din ciclul filosofic propriu-zis mai fac
parte Pluta meduzei (scrisa inainte de 1980, reprezentata
de stagiunea teatrala 1980/81) si Lupoaica mea, un
»experiment dramatic” interesant doar ca limbaj, fara
ecou in critica dramatica. Varul Shakespeare, scris spre
sfargitul deceniului 9 (1987/88, dupa cum precizeaza
Maria Voda Capusan) incununeaza — prin continuitate
— un teatru care devine, in opera soresciand, cel putin
egal cu ,,poezia” autorului.

Asadar, Marin Sorescu n-a renuntat nici o clipa la
modalitatea dramaticd de expresie literard. Piesele se
ivesc printre volume de poezii, de eseuri, de proza.

Continuitatea poate fi constatatd si la nivel tematic
si expresiv. Marin Sorescu cultivad parabola, experienta
istorica, absurdul. Sunt trei coordonate la care n-a
renuntat §i carora nu le-a adaugat nimic.

Ideatic, unitatea dramaturgiei soresciene e argu-
mentatd de LEFTER 1981, p. 45: ,,S-a repetat aici de
mai multe ori un cuvant: aspiratie. Este numitorul
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comun al teatrului lui Marin Sorescu si, totodata, spatiul
in care el sta alaturi de Camil Petrescu”.

Daca se poate vorbi de un ,,pericol”, chiar in cazul
marilor scriitori, acesta este al banalizarii si
uniformizarii. Scriitorii cu adevarat mari stiu s evite
aceste capcane prin Innoirea permanentd a diferitelor
aspecte ale creatiei: apelul la alte surse de inspiratie,
registre conflictuale noi, modalititi expresive innoite. In
cazul teatrului Iui Marin Sorescu, se observa efortul si
reugita diversificarii. Dacd, expresiv, piesele sale au o
unitate apreciatd aproape unanim de critica literara,
Marin Sorescu a ,.epuizat” cateva surse de inspiratie
prin rotunjirea unor cicluri tematice. Prima trilogie
soresciana este o opera capitala, aflatd sub semnul
simbolurilor majore. Intitulatd, cu o imagine a aspiratiei
ardente, Setea muntelui de sare, ea cu-prinde lona,
Paracliserul si Matca.

Congtient cé la nivelul parabolei rotunjise un intreg
bine articulat, Marin Sorescu apeleaza la istorie, ca un
spatiu in care gaseste destule semnificatii pe care sa le
dezvaluie spectatorului. Traditia literaturii de inspiratie
istorica indicd practic invariabil istoria ca centru de
interes in masura in care a-i analiza mecanismele devine
relevant pentru prezent. Meritul lui Marin Sorescu este
ca in teatrul sau ,,istoric” renunta la deghizare si ceea ce
din punct de vedere istoric € un anacronism devine
calitate: personajele vorbesc si se comporta nu ca ieri, ci
ca azi. Conventia istoricd e dusd la limita, adica la
parodia ei. Scriitorul insusi noteazd cu ironie despre
raporturile sale cu dramaturgia istorica: ,,Ca tehnica,
formula traditionald mi-a surds crispat §i prea
profesional, ca sd zic asa, si prefer prospetimea, chiar
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suie, unui lucru perfect plat. Daca prind un halebardier
in teatrul meu istoric, il omor, mi-am zis. Si nici
figuranti. Duc eu tava. Si-ntre timp, mai schimb
replicile, pentru factorul surpriza”.

In sfarsit, un alt element de noutate il constituie
piesele aflate in zona absurdului (Existd nervi, Pluta
Meduzei, eventual Lupoaica mea). Omul pierde raportul
cu esenta, cu lumea, nu o mai poate ordona conform
unui principiu rational, ci ea i se misca prin fatd intr-un
fel absurd, irational, dand impresia unui spectacol
neobisnuit, incongruent si nelinistitor. Continuu se
modificd liniile, se schimba determinarile, aruncand
personajele in plin spectacol absurd. POPESCU 1986b,
p- 21 observa cid prin aceste piese ,se Inregistreaza
prima tendintd hotdratd, In dramaturgia noastrd
contemporand, de innoire a limbajului dramatic, de
modificare a statutului personajului dramatic”.

Asadar, discontinuitate? Intr-un fel, da, insa
benefica pentru ansamblul unei creatii care si-a propus,
din start, sa fie ,,altceva” decat modelele.

Originalitatea si caracterul inovator al unei opere se
definesc, In mare parte, in raport cu ,influentele” pe
care le descoperi exegeza in textul literar. Incercarea de
a raporta dramaturgia soresciana la contextul european
al momentului (sau anterior Ilui) 1i apartine Iui
POPESCU 1986, p. 19: ,,...dramaturgia soresciana, asa
cum a fost ea prefigurata in lona si consolidatd de
celelalte piese ale sale, permite criticii raportarea la
cateva etape esentiale ale dramei europene de azi. Multi
comentatori s-au grabit a-l asocia pe dramaturg valului
»post-absurd”, dramaturgiei Iui Ionescu, Beckett,
Arrabal s.a. Ovid S. Crohmalniceanu este primul care a
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afirmat existenta unor motive expresioniste in teatrul lui
Marin  Sorescu. Expresionismul si  dramaturgia
»absurdului” ne par reperele cele mai sigure pentru
circumscrierea valorica in istoria dramei
contemporane.”.

In textul sorescian prezenta unor asemenea
elemente este usor depistabilda. De pilda, un fopos al
dramelor expresioniste este transformarea esentiald pe
care o sufera personajul principal — reflex al protestului
sau fatd de o conventie sau traditie inhibanta, urmare a
unei imperioase dorinte de libertate. Personajul vrea sa
traiasca altfel intr-o lume in care vechi legaturi,
terorizante, limitandu-i libertatea, si fie spulberate. O
realizare  frecventd a  acestui loc  comun
expresionismului este relatia de opozitie tatd-fiu care,
sub o forma aparte, deghizata, se regaseste in lona sub
forma monologului dialogat. La Sorescu, aceasta
opozitie este una a modalititilor de cunoastere. Iona,
personajul cu o experienta de viatd mai bine definitd, o
datéd intrat in labirint, apreciaza din ce in ce mai lucid-
critic lumea careia 1i apartinuse. Si apar tot mai
primejdioase pentru existentd conventiile, prejudecitile
si iluzoria securitate conferitd de o gandire condamnata
la reproducere in serie. Incepe si se contureze obsesia
unei nasteri continue, ca o garantie a unui alt lona —
unul liber, capabil sa-si asume destinul, dar sa nu i se
supund. Sinuciderea, din finalul piesei, a Iui Ilona,
reprezintd moartea ,tatdlui” si concomitent, nasterea
,fiului”, a unui nou Iona. Gesturile lui Iona, ale
Paracliserului, ale Irinei din Matca, cautarea lor
labirintica sau cercuala semnifica dorinta de libertate, de
iesire la lumind, proprie unor expresionisti ai deceniului
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6 ca Ernst Barlach sau Hasenclever. O datd intrate in
labirint, fie Intdmplator, fie voit, personajele lui Marin
Sorescu, 1n special lona i Paracliserul incep o mare
calatorie, de o viata: drumul catre perfectiune. Fatd de
expresionism, Marin Sorescu are o capacitate receptiva
aparte. S-a re-marcat de cdtre exegeza sorescianad ca
»predilectia  expresionistilor pentru esentializarea
confruntdrii, pentru reductio ad abstractum a
personajelor, a constituit germenele care se va dezvolta
in teatrul european al anilor *50-’60, unde opozitia intre
individ si lume, alaturi de sciziunea interioara si de
modalitatea speciald a comunicarii constituie terenul
predilect al reconsiderdrii principalelor elemente ale
esteticii teatrale. Este o miscare innoitoare a dramei
europene la care a vibrat si dramaturgul Marin Sorescu”
(POPESCU 1986, p.75).

Critica literard roméneasca a remarcat aceasta
apropiere. Despre piesele din trilogia Setea muntelui de
sare Eugen Simion scria cd ,,sunt opere dramatice in
sensul nou pe care il dau termenului scriitorii moderni
de genul Beckett sau lonesco: o cautare spirituald”
(SIMION 1975, p. 6). MANOLESCU 1975, p. 4, in
aceeasi directie apreciaza apropierea, disociind in
acelasi timp finalitatea: ,Marin Sorescu urmeaza pe
Ionesco sau Beckett, fara a le repeta maniera si cu atat
mai putin filosofia”.

Pentru personajele soresciene caracteristicile
transmisibile din teatrul existentialist si absurd sunt
evitate: aceste personaje (inclusiv cele din teatrul
istoric) sunt invadate de Intrebari care provoaca spaime
si nelinisti. Singuratatea personajelor lui Marin Sorescu
e tot de sorginte existentialista, raportabild si la estetica
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»absurdului”. Lupta pentru a da sens faptelor, existentei,
calatoriei in propriul labirint este o temd predilecta a
literaturii ,,absurdului”. Iona, Paracliserul, Irina, Vlad
Tepes se descopera pe sine ca entitati transformate in
ceva nou, inedit, dupa zbaterea drumului prin labirint.

In acest punct, teatrul lui Marin Sorescu se
deosebeste fundamental de modelele europene:
,,Recunoasterea erorii, la sfarsitul calatoriei in labirintul
balenelor, alaturi de amaraciunea consemnarii esecului,
reprezintd pentru lona triumful unui principiu logic:
existenta este inteligibild, iar ratiunea este un factor
integrator si nu unul dizolvant, alienant. Gasim aici
schimbarea de perspectivd, de mod de a exprima
dramatic un proces de cunoastere pe care o propune
dramaturgia soresciand fatd de cea a ,absurdului”
(POPESCU 1986, p. 55).

Innoirile in teatrul sorescian sunt de substantd,
intrucat dramaturgul nu face din moarte o problema
fundamentald si nu cautd 1n acceptarea absurdului
solutia salvatoare pentru personajele sale. Firesc este ca
omul sd razbeascd spre o noud existentd, fundamental
diferitd de cea anterioard. lona exprima clar aceastda
tendintd soresciand, care-l departeaza pe dramaturg de
aderarea totald la expresionism si ,,absurd”: ,,Ne scapa
mereu cite ceva in viata, de aceea trebuie sd ne nastem
mereu”.

Surpriza (reflex al inovatiei) pe care a produs-o
teatrul lui Marin Sorescu tine, In mare parte, de limbaj
(in forma monologului dialogat), un limbaj in stare sa
suporte o incarcaturd filosofica de o simplitate a
conceptelor derutant de transparente. Aceasta situatie a
putut parea suspectad (estetic) unor exegeti, care insa
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s-au inselat considerdnd facila modalitatea dramatica
propusa de Marin Sorescu. Personajul (unic) din lona si
Paracliserul vorbeste despre evolutia sa in termeni
ilustrand o arie largd de formule estetice, de la ironie
pana la metafora poetica, astfel incdt personajul se
divide in voci purtitoare mereu de alte trairi (teama,
speranta, refuz, deznadejde).

Comunicarea, in teatrul sorescian este directd,
dezvaluindu-se ca purtitoare nemijlocita de informare si
de simbolizare concomitentd. Innoirea in privinta
subiectelor si a limbajului trebuie vazutd 1In
interdependenta acestor doua realitti ale literaturii: la
Sorescu, subiecte care pareau vechi sunt tratate intr-un
limbaj cu totul diferit de cel consacrat (a se vedea mai
ales teatrul istoric), ceea ce presupunea, la scrierea
pieselor, o noud viziune asupra istoriei, a destinului
uman, a relatiilor interumane.

Viziunea dramatica a lui Marin Sorescu, non-
conformistd mai ales 1n raport cu dramaturgia
romaneascd, inovatoare de la subiect pand la modul de
rezolvare a conflictului si la limbaj, s-a manifestat intr-
un mod aparte si in privinta structurilor dramatice, fie
pastrand (sau facandu-se cd pastreazd) specii
traditionale, fie apeland la constructii pe care le numeste
el insusi in subtitlul piesei.

Raportarile structurilor canonice ale dramaturgiei
la textul sorescian trebuie trecute prin trei filtre: al
autorului care si-a subintitulat textul dramatic cumva; al
textului dramatic insusi, care poate spune sau sugera
altceva si al aprecierilor criticii literare, care a incercat
sd explice si sd justifice optiunea proprie in judecarea
textului lui Marin Sorescu. De asemenea, trebuie avuta
in vedere si literatura de specialitate teoreticd, unele
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lucrdri incercand, la un moment dat, sd anunte
»moartea” unei specii dramatice. Cartea lui George
Steiner, Moartea tragediei (1961) consemna progresiva
disparitie a tragediei in epocile moderne, declinul
speciei fiind strdns legat de declinul unei viziuni
organice despre lume si a contextului ei corespunzator
de sorginte mitologica, simbolicd si rituald. Tragicul
insd va putea fiinta in continuare, dar nu sub forma
consacratda de tragedie, ci explorand sfera cosmicid a
existentei, cea mai opusa solemnitatii tragice.

Am adus 1n discutie aceste formulari lansate de
George Steiner pentru cd 1n dramaturgia lui Marin
Sorescu domind, ca element prim al inspiratiei, latura
tragica a existentei umane, inteleasad intr-un fel sau altul,
ca generatoare de parabole existentiale sau istorice ori
ca element fundamental al existentei cotidiene, care
poate duce la alienare, la absurd.

Luand in seama propriile ,aprecieri”, vom
inregistra, pe rand, notatiile §i precizarile cu care autorul
si-a insotit piesele, bineinteles doar cele care se
subsumeaza structurilor exacte, canonice, consacrate ale
genului dramatic.

lona este ,tragedie n patru tablouri”, Paracliserul

Hragedie n trei tablouri”, Matca poartd doar
precizarea generica ,,piesd (in doud acte, sase tablouri)”,
Raceala — ,piesa in patru acte”, Lupoaica mea nu
poartd nici o indicatie de acest fel, iar celelalte piese au
»subtitluri” care ies din tiparele traditionale.

Critica de specialitate a calificat in general piesele
lui Marin Sorescu ca tragedii, folosind explicit termenul
sau/si justificand asertiunea prin detalierea preferintei
pentru tragic a autorului.
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S-a semnalat faptul ca ,pentru dramaturgia
romaneasca, Jona a constituit unul din primele momente
hotaratoare de innoire a formei dramatice (sm. — L.
B.), dar si o schimbare de continut. Dupa un hiatus,
literatura romand se dovedea din nou capabild sa
propund o meditatie filosoficd profunda, coerentd, cu
mijloacele dramei”. Prin drama, nu trebuie aici inteleasa
specia ca atare, ci modalitatea complexa de exprimare
prin intermediul formei dramatice. Tot Marian Popescu
va califica, ulterior, piesa Ilui Marin Sorescu drept
tragedie, cu implicatii de substantd in innoirea si
continuitatea tragicului in dramaturgia contemporana:
»Aparte de modalitatea de constructie a tragediei, de
limbaj dramatic si edificare a personajului, Marin
Sorescu, in lona, releva si probleme de teorie a genului,
de viabilitate a tragicului, a tragediei — ca forma estetica
— 1n teatrul contemporan” (POPESCU 1986b, p. 51).
Interesant e cd Marin Sorescu pare a ilustra la fel de
pregnant ca marii dramaturgi contemporani (Ionescu,
Beckett, Barlach) teoria despre ,noul tragic” a lui
Steiner, intrucat lona, personajul sorescian, nu e un
»ales”, nu apartine unei ,.elite”, asa cum se intdmpla 1n
tragedia veche. El raspunde dezideratului stilistic si
celui de continut filosofic care sunt presupuse a
caracteriza azi tragicul si tragedia. In Jona, ca personaj
si piesd (text) se pot recunoaste cateva din elementele
constitutive ale mitologiei omului contemporan:
ambiguitatea de persoand, constiinta dedublarii, ironia
ca ,ratiune integratoare”. Concluzia criticii a fost, in
general, ca ,,Jona este unul din putinele texte dramatice
romanesti apte sa resuscite interesul pentru poezia de o
vechime milenarad in cultura europeana, a tragicului in
teatru” (POPESCU 1986, p. 58).
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Un studiu al lui Eugen Simion asupra textului
dramatic sorescian evidentia calitatile de fragedie ale
Paracliserului. Sensul jertfei este unul inalt, constructiv,
asumat cu constiinta credrii de istorie, in ciuda
oprelistilor. Problematica din Matca este, fara indoiala,
tot o materie primd pentru o stare tragica. Ea (piesa) a
fost agezata de critica in aceeasi serie compozitionala cu
Iona si Paracliserul. Maretia personajelor din vechea
tragedie are o noud consistentd. Ele par a fi supuse
destinului — respectiv infrante de destin prin moartea
lor — dar disparitia lor genereaza viatd, continuitate si
nu sfarsit ca stingere total. In felul acesta, personajele
triumfa pentru o idee, ,tragedia” lor e inaltatoare si
sacrificiul Tnseamnd de fapt perpetuare (de idei, de
fiinte).

S-a remarcat, mai putin — e adevarat, §i caracterul
de tragedie al altor piese. Despre Pluta Meduzei, de
pilda, s-a spus ca ,releva o stranie vecinatate intre
efemerul conjuncturilor si euforia cuceririlor epocale,
autorul realizand astfel o viziune teribild a pendularii
destinului intre resemnare tragica si  bucuria
irepresibila” (DIACONESCU 1986, p. 66). ULICI
1981, p. 8 semnala ,,ajungerea” la tragic pornind de la
situatii care, daca s-ar ramane cu interpretarea la
suprafata semnificatiilor, ar parea generatoare de comic:
»Comedia formelor fard fond(uri) care reprezintd —
cum ar spune lingvigtii — structura de suprafatd a
piesei se transforma treptat, de la o scena la alta, intr-o
tragedie a limitei i zadarniciei — structura de
adancime a textului. Cu cat comedia e mai intinsa, cu
atat tragedia e mai adanca...”.
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Raceala si A treia teapa (prima purtand indiciul
piesd, iar a doua — tragedie populara) sunt, intr-un fel,
reintoarceri la categoria vechii tragedii. Personajul
principal — Vlad — prezent sau absent — e un erou
tragic in adevaratul sens al notiunii. Exegeza a remarcat
trasaturile fundamentale ale tragediei reflectate in cele
doud constructii dramatice. Pentru A4 ftreia teapad,
apartenenta la categoria tragediei e mai evidenta:
asumarea istoriei se face la nivelul marilor tragedii;
personajul fundamental intruchipeaza principii care au
continuitate in istoria speciei: idealul moral desavarsit,
jertfa, demnitatea, crednd astfel universul de veritabila
tragedie din piesa.

Critica de specialitate a semnalat, printre piesele
,,canonice” soresciene si o comedie: Exista nervi care da
o altd dimensiune unor posibilitati ale comicului. Scrisa
in 1968, reprezentatd in 1969, dar reluata abia dupa
1980, piesa marcheaza un inceput in comicul romanesc
contemporan. Se mizeazd pe receptarea dinamica a
semnificatiilor, comicul nemaifiind circumscris de date
expozitive, facile (a se vedea pentru acest mod de
generare a comicului un numar mare de piese din
deceniile 6-7 ale dramaturgiei romanesti), el rezultand
din deturnarea sensului uzat al mecanismelor verbale.
Prin Exista nervi, Marin Sorescu propune, din
perspectiva comicului, aceeasi privire criticd profunda a
luminilor si umbrelor din fiinta umana care nu sunt
absorbite de absurd, aceeasi ironie care face, aici, casa
buna cu ludicul, cu echivocul, cu grotescul, din care,
pana la urma se naste insusi comicul.

Daca ar fi sa dam crezare 1n exclusivitate textului si
sa-l disecam din perspectiva esteticii dramatice, vom
avea surpriza sa descoperim c¢d, din perspectiva
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canonicd, piesele soresciene nu se pot, totusi, sub-suma
unei specii dramatice strict diferentiate, intrucat exista
elemente care le pot situa, justificat, in sfera inovatiilor.

Autorul nsusi a sesizat necompatibilitatea pieselor
sale cu structurile stabile ale genului dramatic, dar n-a
exprimat, in eseurile, prefetele si caietele-program
privitoare la teatrul sau, nici in interviuri, pareri
trangante si solutii definitive care sa-i defineasca textele.
Uneori a facut-o prin aldturarea la titlul piesei a
precizarilor pe care dramaturgii obisnuiesc sa le ataseze,
explicativ. — apreciativ, textului dramatic. Astfel,
pentru Pluta Meduzei, Marin Sorescu noteaza: ,,viziune
dramatica (in doua acte)”, iar pentru A treia teapd:
,tragedie populara”. Cat priveste viziunea dramaticad,
ea reflecta probabil un anumit mod de intelegere a unei
situatii dramatice in care actiunea propriu-zisa lipseste
(ca in aproape toate piesele lui Marin Sorescu). Autorul
a sesizat aceastd particularitate si noteaza, in indicatiile
de regie: ,Intamplarile piesei fiind egale cu zero,
regizorul va cauta sa suplineasca, in vreun fel, caracterul
acesta cam static. Ramificatiile verbale ale copacului,
care se vede in scena, pot fi luate eventual ca niste mici
drame, mai mult sau mai putin independente”.
(SORESCU 1974, A4 treia teapa).

Lipsa de rigiditate a textului dramatic sorescian,
izvoratd nu din apelul la anumite surse de inspiratie sau
subiecte, ci dintr-o modalitate esteticd aparte de
rezolvare a ,,conflictului” (acolo unde se manifesta cel
mai pregnant originalitatea unui constructor dramatic) i-
a facut pe cei mai multi dintre criticii literari sa aplice
,etichete” dintre cele mai diverse textelor lui Marin
Sorescu. Piesele din trilogia Setea muntelui de sare au
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fost considerate, aproape la unison, parabole dramatice,
sintagma care se referd la structura alegoricd de
exprimare §i rezolvare a unei problematici filosofice
majore referitoare la conditia umana; in Jona nu exista
loc pentru anecdotica, pentru Intampldri, pentru caz.
Sensul parabolei este dat de ambitia lui Marin Sorescu
de a vorbi despre om si raportul lui esential cu lumea si
din aceasta esentialitate rezulta reusita lui artistica.

Sensurile piesei sunt extrem de ramificate si
metafora centrald se desface intr-o corold de inter-
pretari posibile. Lectura trebuie facutd in spiritul
parabolei, dar adevarul e cd aceastd lectura insdsi se
dovedeste insuficientd, nu epuizeaza textul, asa incat
piesa ridmane deschisd mereu gasirii unor noi
semnificatii.

Pentru Matca, aldturi de calificativul parabola
tragica, SILVESTRU 1981, p. 14 propune si ,tragedie
ontologicd”, indicandu-l pe autor drept exponential
pentru categorie: ,,Matca vine si confirme o atare
posibila clasificare, fiind o piesd despre istoria
existentei, vdzutd In momentele ei primordiale —
nasterea si moartea”.

Mai important ni se pare ca piesele istorice au fost
interpretate drept specii nonconformiste, apreciindu-se
nu numai abordarea curajoasd a unor subiecte care ar fi
putut fi considerate drept aride (sau depasite), ci si, mai
ales, ,,modalitatea poeticd novatoare de a ataca istoria §i
de a remitiza, in conspect modern, de a mixa
documentul, proiectia figurii in fantastic, drama,
comedia, balada, ironia atroce si patosul calm al
folclorului, intr-o structurd insolita ce se bizuie pe ideea
contemporand a responsabilitdtii eroului fatd de
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comunitatea etnicd, Intr-un timp nefinit.” (SILVESTRU
1981, p. 15).

Incarcate de simboluri, textele dramatice ale lui
Marin Sorescu ilustreaza, fara indoiald, modalitati cu
totul aparte de concepere a comunicarii; greu de fixat
intr-o formuld, teatrul sorescian lasd permanent criticii
posibilitatea de a-i adduga noi semnificatii, nuante si
acceptii.

Oricat de noud ar parea constructia unei opere
dramatice (inteleasd ca structurd axata pe o tema, cu un
anumit conflict, sustinut de un anume tip de personaje),
e greu sd ne imaginam, 1n spatiul dramatic romanesc, in
ce priveste teatrul absurdului, cel existentialist, sau cel
expresionist, inovatii absolute in tematica dramatica.

Influentele pe care Marin Sorescu le-a receptat, le-a
asimilat si le-a concretizat in teatrul sdu pornesc chiar
de la tematica pieselor.

Critica de specialitate a remarcat ca in teatrul
sorescian existd un numar limitat de teme pe care
dramaturgul a iIncercat sa le exploateze si sd le dea
solutii. Marin Sorescu si-a construit opera pe un sistem
tematic, care, la prima vedere, poate parea artificial, in
sensul cd urmadreste solutii dinainte cunoscute pentru
tematici si conflicte ,,cu vechime” in textul dramatic. In
ciuda aparentelor, sistemul se mentine si a fost remarcat
de exegeti: ,Urmarind corespondenta tot mai
semnificativa Intre similitudinile exterioare §i cele mai
profunde, pare evidentd ideea de sistem dramaturgic
care il acapareaza pe Marin Sorescu” (POPESCU 1986,

p. 65).
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Identificarea temelor majore ale dramaturgiei
soresciene nu poate fi pusa decat in relatie stransd cu
influentele care s-au exercitat asupra sa.

POPESCU 1986, p. 239 observa ca ,,marile teme
ale literaturii ,,absurdului — solitudinea, suferinta,
absurditatea conditiei umane — au intrat definitiv in
congtiinta publicului si a oamenilor de teatru”. Raportul
intre receptori este insd invers, pentru cd dramaturgul
constientizeazd mai rapid §i cu mai mare eficientd o
asemenea influentd, in timp ce spectatorul are nevoie de
un intermediar cu dubla identitate: textul dramatic si
spectacolul, pentru a putea accede la tematica.

Masura in care textul sorescian rdspunde, prin
situatiile concrete tematice acestor trasaturi ale teatrului
absurdului este datd de fiecare piesa in parte. Trilogia
parabolica (lona, Paracliserul, Matca) ilustreaza, atat
prin conflict, cat si prin evolutia personajelor tematica
majorda a absurdului. lona, Paracliserul si Irina sunt in
situatii existentiale extreme, in lumi potrivnice, pe care
incearca sid le modeleze dupd propria constiinta.
Solitudinea lor este evidentd, orice personaj sau situatie
care le Insoteste evolutia (monologul), nu face decat sa
accentueze starea de ,,strain” a personajului in propria sa
lume (aleasa sau data).

Solitudinea personajelor presupune si  solutii
conforme cu propria lor stare. Iona nu-si regaseste
identitatea decat dupa ce, spintecand un infinit de burti
de balenad, 1si spinteca propria burtd, in speranta ca se va
salva astfel. Paracliserul isi duce munca titanica la
sfarsit — in deplina solitudine, intrucét nu are cu cine
comunica. ,,Opera”, in plus, pentru a fi desavarsita, are
nevoie de singuratate, or, paracliserul nu poate coabita
normal cu paznicul surd, care reprezintd mai degraba un
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instrument al distrugerii, al rasturnarii, al instaurarii de
false valori. In ce masurd Irina, eroina din Matca
ilustreaza solitudinea e si mai simplu de perceput. Ea
reprezintd personajul general-uman care-si asuma
responsabilitdti in contradictie cu situatiile sociale sau
naturale ale momentului. Ramane sa privegheze agonia
si sfargitul Mosului, naste singura, impotriva legilor firii
care cer sa-ti fie cineva in preajmd in asemenea
momente (Momaile apartin unei alte lumi), accepta
sacrificiul suprem ca pruncul nou-ndscut si-gi poatd
continua drumul omenescului. Insusi dialogul (dialo-
gurile) ei reprezintd eclemente verbale ale asumarii
riscului de a raméne singurd, de a Infrunta singura
stihiile.

E oare mai ,,social” sau ,,sociabil” Vlad, Mahomed
sau oricare alt erou sorescian? Drama fiecaruia se
consumd in limitele propriei personalitati. Destinul e
individual, personajele si-1 asuma. Semnificativ e
monologul lui Vlad: ,,Iincep s simt cu palma ascutisul
destinului. Simt cu palma ascutisul destinului. Cand il
voi simfi cu inima, se va vedea dac-am avut sau nu
inima de piatra [...] Pacat ca se termina totul cand incepi
sd te simfi mai in largul tdu... mai sus.” (SORESCU
1980, A4 treia teapa).

Absurdul conditiei umane, ca tema majord a
literaturii secolului XX, asumati de teatrul sorescian e
ilustrata mai cu seama de Pluta Meduzei, de Exista nervi
si de Lupoaica mea.

Din perspectiva tematicii, se ridica si intreba-rea
dacd Marin Sorescu poate fi considerat un reprezentant
al teatrului istoric romanesc. Bineinteles, asa cum acest
teatru fusese inteles i scris pand la Marin Sorescu,
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raspunsul la intrebare e negativ. Istoria raméane numai
un pretext, piesele sunt dezbateri asupra rostului
evenimentelor istoriei in existenta umana. Ele ilustreaza
un nou mod de abordare a tematicii foarte generoase
pana atunci.

Noutatea teatrului lui Marin Sorescu nu consta,
cum s-a mai observat, in tematica pieselor sale, care
ilustreazd indiscutabil modul de manifestare esteticd a
absurdului roménesc. Noutatea la dramaturgul roméan
vine din particularitatea si capacitatea de a ,,nationaliza”
aceasta tematicd. Matca, de pilda, desi o piesd cu tezd
filosofica, intr-o expresie parabolicd, deci de cea mai
ampld generalitate, nu e abstractd §i nu-si situeaza
peripetiile in afara timpului. Pentru tematica acestei
piese, Marin Sorescu a gdsit o fericitd expresie in
realitatea oferita de catastroficele inundatii din 1970.

Fara indoiald, mai proprii, dar si aici in sensul de
romanesti, sunt piesele istorice. Demitizarea perso-
najelor, a personalitatilor istorice, reducerea actiunilor
lor la cele general-umane si lipsite de spectaculozitate
este o trasaturd care particularizeaza teatrul istoric
sorescian In ansamblul teatrului istoric romanesc.

Nu se poate vorbi de dramaturgia soresciana fara a
apela la notiunile cu care opereaza mai toatd exegeza
tesutd 1n jurul operei sale: mit si simbol. Un eseu
exemplar despre Marin Sorescu ne asigura ca ,,Mitul se
impune la Sorescu prin ambiguitate si deschidere
simbolica. $i aici, originalitate a viziunii, fie si doar 1n
comparatie cu ilustrii romani ce sunt Lucian Blaga si
Mircea Eliade, cei mai reprezentativi pentru mitizare si
demitizare in spatiul dramatic romanesc, de la Mesterul
Manole, la Iphigenia. A vorbi de implicarea mitului
numai in teatrul sorescian ar fi limitativ si chiar
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pagubitor; el e omniprezent, principiu fertilizator de
intelesuri in tot scrisul sdu. Ca ,,poveste exemplara”, la
modul epic, dar si dramatic, conflictul uman in actiune,
eroic indreptat spre transcendenta chemare, poetic de
asemenea in deschiderea imaginilor sale. Mit Intrupat in
verb, cu deplina putere magica, din stravechile radacini
ritualice, dandu-i perenitate mult dincolo de tenta-tivele
demitizarilor” (CAPUSAN 1993, p. 38).

De la mitul biblic la cel romanesc (de la lona la 4
treia teapad), teatrul lui Sorescu si-a construit substantial
edificiul pe baza unor generoase interpretiri ale acestui
mod fundamental de a vedea lumea.

Pierdut in labirint, lona Incearca sa giseasca iesirea.
Lungul drum din intunericul labirintului cétre lumina
salvatoare de afarad releva insa o ,,iesire” iluzorie. 4 te
ratdaci Inainte e solutia pe care o ofera labirintul. Si
atunci, Iona alege supremul sacrificiu care, ca mai in
toate miturile, ¢ eliberator. S-a observat cd, apeland la
mit, ,Jona este unul din putinele texte dramatice
romanesti apte sa resuscite interesul pentru poezia de o
vechime milenarad in cultura europeana, a tragicului in
teatru” (POPESCU 1984, p. 11). Acelasi autor afirma ca
,Jlona, alaturi de Paracliserul, Matca, Pluta Meduzei si
Exista nervi apare acum ca o contributie de marca la
configurarea, prin faptul de artd a mitologiei omului
contemporan, altfel decit fusese ea acreditatd de
expresionism in dramd si de catre teatrul absurdului”
(POPESCU 1984, p. 16).

Cu piesele din trilogia, intitulatd simbolic Setea
muntelui de sare, dramaturgia lui Marin Sorescu
reprezintd o miscare hotdratd in teatru de afirmare a
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»~mitului rationalitatii integrale” a realitdtii cu partea de
irational care e cuprinsd in ea. Prin Jona Sorescu
reafirmd 1increderea in valorile create de lumea
spiritului, ceea ce fusese propriu tragediei antice.

Recluziunea voita a Paracliserului in spatiul inchis
al catedralei este tot o expresie a mitologicului.
Sacrificiul sau din final, arderea sus pentru a desavarsi
»~innegrirea” peretilor catedralei este expresia poetic —
dramatica a sacrificiilor care se petreceau in spatiile
inchise pentru a aduce multumiri sau pentru a implora
divinitatea (sau divinitatile).

Textul e si el incarcat de o serie de simboluri, dupa
cum observa Eugen Simion; faptele paracliserului au un
sens inalt; simbolul zidurilor afumate e acela al muncii
deliberat dificile pentru a istovi o dorinta aprigd de
creatie. Paracliserul se supune de bunavoie unei torturi
mai subtile, aceea de a asigura, prin sacrificiu, o istorie,
0 traditie unui obiect prin el insusi simbolic (catedrala),
traditie care sa-i certifice durata si durabilitatea.

Exista apoi, In Paracliserul, simbolul eliberarii
spirituale prin creatie, deloc neglijabil ca productivitate
artisticd, combinat fericit cu trimiterea permanenta la
mitul Mesterul Manole. Paznicul mut incepe sa strice
schela tocmai cand paracliserul 1si finaliza opera. Astfel,
creatia devine irepetabila, unica si se realizeaza doar cu
sacrificiul suprem.

Povestea aparent simpla din Matca nu e mai putin
incarcatd de mitologie si de simbolisticd. Spatiul e
dominat de apad — elementul fundamental al existentel,
asa cum nenumarate mituri l-au consacrat. Matca eterna
si imuabild 1n acest spatiu e mama, matrice generatoare
esentiald, care asigurd perpetuarea spetei umane. Matca

69



e o piesd despre istoria existentei vazutid in momentele
ei primordiale: nasterea si moartea.

Nu ar fi lipsitad de originalitate interpretarea piesei
drept o nastere din nou dupa potop, simbo-izat de furia
dezlantuita a apelor.

La nivel simbolic se situeaza piesele cu tematica
istoricd prin afirmarea permanentd a legaturilor cu
pamantul natal. Mahomed si Radu cel Frumos din
Rdceala si-au desprins radacinile din solurile de bastina
si devin oriunde strdini. Pentru Vlad, din 4 treia teapa,
Marin Sorescu a ales o alta solutie simbolica: urmarim o
dramd a ambiguitdtii cruzimii, exercitatd la nivelul
autoritatii monarhice absolute si justificata prin ratiuni
superioare de stat. Teapa din mijloc e tinutd ,,goala” tot
din ratiuni supreme: oricine gresind, poate sa-i devind
obiect de utilizare. O face insusi voievodul, in final,
cand, simbolizdnd calvarul, 1si aplica siesi pedeapsa
care i-a generat numele.

Modernitatea dramaturgiei lui Marin Sorescu este
vizibila la toate nivelurile, de la formula dramaticé pana
la stil si constructie, de la conflict la limbaj. Privite in
ansamblu, piesele soresciene se pot grupa, dupa
rezolvarea conflictului, In doud categorii. Din prima ar
face parte parabolele (lona, Matca, Paracliserul), n
care conflictul este unul aparent individual — personaje
aflate in situatii limitd care asteaptd ca destinul sa-si
spund cuvantul — dar care poate fi extrapolat, caci
fiecare individ uman se poate afla, la un moment dat in
fata manifestarilor destinului si e nevoit sd ia o
atitudine. Parabola are prin ea 1insdsi semnificatie
generald, iar ,,conflictul”, daca exista, e unul interior, al
personajului cu sine. Daca pentru dramaturgia lui Marin
Sorescu se ia ca model trilogia Setea muntelui de sare
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(lona, Paracliserul si Matca) la care se pot adauga
Pluta meduzei $i Existd nervi, piese care stau sub
semnul expresionismului si al ,,absurdului” (partial),
atunci ,,conflictul” este superfluu, etichetarea drept
drama, tragedie, farsa, tragi-comedie a unor texte
damatice nu-si mai afla obiectul si teatrul Iui Marin
Sorescu trebuie considerat ca format din texte dramatice
(In sens generic), desi autorul si le intituleaza altfel, la
publicare.

Marin Sorescu se incadreaza intr-o categorie aparte
de dramaturgi: cei care, dupa anii *60, au evoluat in sens
»european”, cei care, prin constructul dramatic, au
propus trecerea la un teatru de esentd: ,,Din acest punct
de vedere, dramaturgii nostri, incepand mai vizibil cu
deceniul sapte, au reconsiderat rolul unor elemente
esentiale ale constructiei  dramatice: tipologia
conflictului, timpul dramatic, nivelul istoric, existential
al personajului, limbajul dramatic. Piesa de teatru
capatd, astfel, tot mai accentuat, caracterul de desen
geometric, de constructiec a unui univers in care
drumurile personajelor, paralele, Intretdiate sau
neregulate sunt atrase de ,,centrul” labirintului strabatut,
acel loc al piesei in care dramaturgul proiecteaza lumina
cea mai clard a ratiunii sale, a tuturor componentelor
un ,,deznodamant”, in sensul propriu al cuvantului — de
desfacere a nodului compus din liniile trasate de
evolutiile personajelor, dar si de un efect, un soc,
resimtit de public in impactul cu o totalitate, un
ansamblu care pare sa fi devenit brusc vizibil, dupa ce
fusese doar intrezarit” (POPESCU 1986, p. 36).
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Specificul conflictului ar putea fi dat de situatiile-
limitd 1n care se afla personajele lui Marin Sorescu.
Toate aspird la schimbari fundamentale: Iona decide sa
ia totul de la capat (gestul suprem de a-si spinteca burta
inseamna, de fapt o re-nastere); Paracliserul isi asuma
responsabilitatea vinei Intregii omeniri care nu mai
calca pragul catedralei si purcede la afumarea peretilor
el ca un gest progresiv al cunoasterii; pretul platit
primeazd — el va deveni un nou demiurg; Irina din
Matca e purtatoarea semnificatiilor regenerarii si ale
continuitdtii Intr-o lume aflatd la cumpand (potopul
apelor). Trilogia este inchinatd, cum spunea insusi
autorul ,,unor personaje singure, avand de Infruntat
experiente fundamentale, de cunoastere, autocunoastere
si nazuinta spre perfectiune” (SORESCU 1974).

Din perspectiva conflictului, nici piesele ,,isto-rice”
ale lui Marin Sorescu nu raspund conceptului clasic de
piesa de teatru: ,,In legiturd cu Réceala si A treia teapd
se cere luatd in discutie notiunea de teatru istoric.
Autorul Insusi a facut-o In Caietul-program al premierei
cu Rdceala, ferindu-se insd a trece la semnificatiile
propriu-zise ale piesei §i rezumandu-se mai mult la
optiunile de autor: selectie de fapte, tehnica
dramaturgicd etc. Traditia literaturii de inspiratie
istoricd indica practic invariabil istoria ca centru de
interes Tn masura in care a-i analiza mecanismele devine
relevant pentru prezent. Meritul lui Sorescu este ca in
aceste piese ,,istorice” renunta la deghizare si ceea ce
din punct de vedere istoric € un anacronism devine
calitate: personajele vorbesc si se comporta nu ca ieri, ci
ca azi. Conventia istorici e dusd la limita, adica la
parodia ei” (LEFTER 1981, p. 44-45).
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Ideea demitizarii traverseaza intreaga opera a lui
Marin Sorescu si nu lipseste nici din teatrul sdu istoric.
Drept urmare, piesele ,,de inspiratie istorica”, Raceala si
A treia teapa devin ,parabole”, asemenea celor din
trilogia Setea muntelui de sare. Ironia §i autoironia
transforma un conflict posibil, dar greu sesizabil, intr-o
»dezbatere de principii” referitoare la guvernare, la
conditionarea istoricdA a omenirii, la relatiile dintre
natiuni.

Personajele, tragice in esenta lor, sustin, asa cum s-
a precizat de nenumdrate ori, un conflict de idei, o
infruntare intre realitdti §i aspiratii, ramase la nivel
teoretic i nicidecum la al actiunii. Singur Vlad Tepes,
cel din 4 treia teapa (si nu personajul absent din
Raceala) genereaza un conflict dramatic real, cand,
grabit, ia decizii, ca sd nu fie invins de timp. Totusi, si
aici, conflictul se consuma prin mimarea unor actiuni i
prin glisarea neincetatd iIntre libertatea spiritului si
constrangerile istorice.

Neindoielnic, teatrul Iui Marin Sorescu e un
moment singular in dramaturgia romaneasca din
perspectiva abordarii si rezolvarii conflictului dramatic.

Revenind la cateva dintre afirmatiile anterioare cu
privire la structurile dramatice soresciene, moderne si
nonconformiste prin viziune, prin notarea dialogului si a
rezolvéarii conflictului (in continuare, dar si cu multe
elemente inovatoare fatd de teatrul absurdului si cel
expresionist), vom face, de la inceput, precizarea ca si
arhitectura intima a fiecarei piese este marcata de
originalitate, incepand de la organizarea formala si
terminand cu indicatiile de regie si cu modalitatile
(solutiile) punerii in scena.
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Semnificative, simbolice §i pertinente pentru
tematica si pentru conflictul dramatic sunt chiar titlurile
pieselor. lona, de pilda, sau Paracliserul... aproape nu
se puteau numi altfel, ambele personaje simbolizand
ideea centralda a fiecareia dintre piese. Ca personaj
biblic, Iona este un razvratit impotriva divinitatii, mai
bine zis un cartitor care incearca sa judece si sd puna la
indoiala hotararile divine. Pus la incercare, el € mereu
salvat de Dumnezeu de la pieire, insd ramane continuu
un razvratit. Spre deosebire de personajul biblic, lona
lui Sorescu nu vorbeste cu Dumnezeu; vorbeste cu el
insusi si nu e un profet care se Impotriveste, ci un pescar
anonim care s-a abatut de la poteca stiutd, mergand in
intampinarea aventurii, a necazului si a unei halucinante
intelegeri a dramei existentiale.

Paracliserul, ultimul paracliser claustrat de buna
voie in ultima catedrald, e simbolul jertfei pentru idee.
Paracliserul, potrivit definitiei din dictionare e persoana
insarcinatd cu paza unui paraclis, a unui lacag de cult. El
este, la Marin Sorescu, simbolul responsabilitatii fata de
0 misiune asumata cu buna stiinta.

Tot planului simbolic 1i apartin si celelalte titluri.
Matca imbraca o pluralitate de sensuri (spatiul inchis,
ideea de ,,acasd”, re-nasterea, primordialitatea, schimbul
de generatii). Matca e locul de unde se porneste si unde
se poate intoarce oricine pentru a-si regasi originile.

Raceala s1 A treia teapa sunt metafore ale unor
situatii istorice intelese Intr-un anumit sens, asa cum se
va vedea 1n capitolul referitor la stil. Cat despre textul
intitulat, oarecum derutant, Varul Shakespeare,
comentariul unei exegete il plaseazd in sfera valorilor
proprii formulelor Tnnoitoare ale Iui Sorescu, simbolice
si metaforice prin ambiguitatea lor: ,,De altfel, nici titlul
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lui Sorescu nu e inocent — ce-o fi insemnand aici
,varul”... Or fi rude cu adevarat, si carei familii apartin
ei oare impreuna... Sau poate pur si simplu Shakespeare
ii e familiar lui Sorescu si isi permite sa-1 strige asa,
olteneste: ,,Ce mai faci, mai, vere?” sau poate vorbeste
despre cineva cu el si se lauda, spunandu-i ,,var”, dar de
fapt Shakespeare nu recunoaste ca i-ar fi ruda. Greu sa
dezlegi toate problemele acestea de rudenie intre cei
doi, oricum in piesd Sorescu 1l trateazd fara
menajamente si-1 pune sa scrie, iar Shakespeare asculta”
(CAPUSAN 1993, p.7).

Simbolistica titlurilor face parte din Insasi estetica
dramatica soresciana.

In arhitectura dramatica traditionald, impartirea
piesei in acte, scene, episoade, tablouri este un lucru
firesc si obligatoriu. Pentru modalitatea in care Marin
Sorescu gandeste rezolvarea conflictului dramatic si mai
ales pentru modul, nu o data, poematic de expresie,
apelul la alte structurdri ne apare absolut in spiritul
originalitatii soresciene.

Despre arhitectura dramatica a teatrului sorescian s-
a vorbit nu o datd, remarcandu-se lipsa (ori slaba
prezentd) a Insemnelor dramatice ,.clasice” — acte,
scene, personaje — si preferinta acordata ,,tablourilor”,
la care se adauga eludarea ,,conflictului” propriu-zis.
Pentru o piesa ca Rdaceala (4 acte), Sorescu alege, in loc
de scene, tablouri — ceea ce complica punerea in scena,
dar corespunde intrutotul modului aparte in care e
gandita istoria. Scena tine mai mult de asa-numita
»actiune”, dar Rdceala e, prin excelentd, o evocare, din
diverse perspective, a figurii lui Vlad Tepes, asa incat
tablourile sunt si devin, mereu, pe parcurs, creatoare de
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atmosfera si dau certitudinea de stabilitate. Pentru A
treia teapd, actele corespund cu diverse momente ale
zilei (numite imediat dupd numerotarea actului). Astfel,
Actul 1, are ca timp al desfasurarii dimineata, actul al II-
lea — seara, actul al III-lea — amiaza (,,la pranz”) etc.
Pentru tablouri, subdiviziuni ale actelor, se indica doar
cadrul general (,,in padure”, ,la curtea domneascd”,
»intr-o bisericd”), iar scenele nu au, asa cum se
obisnuieste in teatrul ,,clasic”, un indice de personaje.
De atfel, chiar indicatiile privind cadrul scenelor sunt
reduse la minim (ex.: actul III, tabloul 5, scena 1 poarta
indicatia ,La palat, in iatacul Domnicédi”, fard ca
localizarea respectiva sa mai fi fost facuta anterior).

Iona si Paracliserul sugereaza prin insasi structura
lor (4, respectiv 3 tablouri, fara acte, fard scene) ideea
de in-actiune. Constructia dramaticd in sine e severa,
austeritatea e expresivd — un singur personaj, o singura
intrebare — dramaticd si fundamentala — despre
situatia omului in lume. Dramaturgul uzeaza de cadre
expresive n care tragicul se concretizeaza dupa scheme
aproape identice. Omul se manifestd la nivelul
generalului, conflictul insusi exprimand o situatie
genericd. Monologul din ambele piese inchide in sine si
vocea individuald, cu trdirile, cu interogatiile, cu
spaimele personajului ca atare, dar si vocea colectiva,
expresie a reflectiei generale asupra conditiei umane.

Matca e dominata tot de static; autorul apeleaza,
drept urmare, la formula acte + tablouri, mai ales ca in
a doua parte a piesei, singurul personaj ramane Irina,
replica déandu-i-o, de undeva din afara cadrului scenic,
Vocea. De fapt, actul al doilea e un lung monolog.

Pluta Meduzei si Exista nervi sunt alcatuite din cate
2 acte, fara subdiviziuni. Trebuie precizat ca fiecare act
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are, din perspectiva subiectului, o existentd
independenta.

Autorul n-a utilizat componente adiacente textu-lui
dramatic propriu-zis. Ar fi insd interesant de insistat
asupra a doud finaluri: cel din Matca (apartinator Irinei)
si cel din 4 treia teapa (apartindtor lui Vlad). Ele sunt
veritabile epiloguri ale unor situatii dramatice (e greu de
spus actiuni), cu valoare evident moralizator-parabolica.

Atat subiectele pieselor Iui Sorescu, cét si viziu-nea
sa dramatica de ansamblu se remarca printr-o unitate
sever controlata.

Critica de specialitate a subliniat, nu o data, rela-
tiile strAnse care se stabilesc intre piesele lui Sorescu,
unite fie in trilogia Setea muntelui de sare, fie in cea
(incompletd) axatd pe istorie, fie Intre textele care
ilustreaza tematica ,,absurdului”. Despre tragediile din
Setea muntelui de sare s-a facut pe bund dreptate
afirmatia ca ,,Marin Sorescu initiaza (cu ele) o structura
dramaticd identicd. Iona si Paracliserul sunt personaje
nascute dintr-o adancd poezie a comunicabilului.
Comentariile pe care le fac sunt de natura marilor
nelinisti generatoare de sperantd. Adevarate cruciade ale
spiritului, calatoriile lor in labirint comporta tragismul
incercarilor hotaratoare in linia omenescului. Sensul
adevarat al acestor Incercdri std in refuz. Acaparati de
un mecanism implacabil pana la manifestarea plenara a
luciditatii, lona si Paracliserul refuza sa continue.
Caracterul paradoxal — dar cu atat mai plin de miez —
al finalurilor std in bipolara infatisare intr-un singur act
a pozitivului — gasirea unei chei pentru labirint — si a
negativului — refuzul, negarea sensului acelui
mecanism al greselii care este labirintul.” (POPESCU
1986, p. 66).

71



Modul insusi de prezentare a pieselor din Setea
muntelui de sare indica un subiect dramatic con-tinuu,
nealterat de imixtiuni. Primeaza monologul, in /lona si
Paracliserul, iar dialogul din Matca — despre viata si
moarte — e constituit din monologuri axate pe aceleasi
idei. In plus, noul personaj propus de Sorescu, Irina,
ilustreaza perfect ideea de continuitate, de permanenta a
existentei, la care lona si Paracliserul n-au ajuns. Irina
nu mai cade victima iluziei, precum facuserd cei doi.
Singura ei preocupare de-a lungul piesei e sa-si vada cu
ochii viabilitatea ,,ctitoriei” — copilul care asteapta sa
vina pe lume. O serie de simboluri concurd la unitatea
subiectului — continuitatea existentei: scorbura
stejarului din care ,,a zburat un sicriu”, lasand un loc
»pentru preaplinul vietii”’; sustinerea pruncului deasupra
apelor, chiar cand ele o acoperiserad pe Irina; modul de
»plamadire” a ctitoriei — in situatii concrete, nu in
himerele gandului, ca in Paracliserul. Daca ar trebui sa
conchidem asupra trilogiei soresciene din perspectiva
continuitdtii  subiectului dramatic s§i a unitatii
personajelor, putem spune ca ultima piesd, Matca,
cuprinde personajul — idee totalizatoare care arunca
asupra intregului o lumind egala. Iona, cel care porneste
bine, dar greseste drumul prin labirin-tul iluziilor,
Paracliserul — cel care gaseste drumul bun, dar
porneste prost — au fost treptele necesare pe care,
pasind, Irina isi naltd copilul deasupra apelor. Ea,
matca, este singura care nu se mai poate speria, pentru
ca viitoarea ei ,,ctitorie”, copilul, viata nascuta perpetuu,
ii da siguranta ca totul continua firesc.

Nu altfel, in ce priveste subiectul dramatic, stau
lucrurile cu teatrul istoric al lui Marin Sorescu.
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Piesele cu caracter istoric sunt inspirate dintr-o
epocd fascinantd pentru multi prozatori si dramaturgi;
multimea naratiunilor medievale avandu-l ca ,.erou” pe
Vlad Tepes demonstreazd ca domnitorul intrase in
legenda inca inainte de a muri. Prin Rdceala si A treia
teapd, Marin Sorescu a impus una dintre asertiunile din
eseurile privitoare la dramaturgie, anume ca ,,esteticul
trebuie sd 1nvingd groaza din intamplarile demult
consumate”, asadar cd orice fapta, oricat de oribild, se
poate ridica, prin talentul scriitorului, la rang de arta.

Datele furnizate de istorie nu mai sunt randuite
dupa tipicul dramelor istorice romanesti. Unitatea
subiectualda exista 1n ambele piese si finalurile,
simbolice, de fiecare datd, o dovedesc. Toma, In
Raceala, si Vlad, in A treia teapa incheie simbolic
piesele printr-o moarte care, ca in lona, Paracliserul
sau Matca este o falsa moarte, o etapa in drumul de la
aspiratie la Tmplinire.

Unitatea subiectului dramatic e asigurata, in ambele
piese, de personajul principal — Vlad (prezenta
sugeratd, mit plutitor peste toate evenimentele, In
Rdceala si prezenta vie, fizica, nedeghizata, in A4 treia
teapd). Marin Sorescu a avut, si in piesele istorice,
stiinta de a pastra echilibrul intre istorie ca suma de
fapte si semnificatia lor pentru posteritate. Teatrul
istoric nu se mai axeazd pe idei patriotice (uneori
patriotarde), ci prezintd oameni framantati de probleme
complexe. Nici micar Rdceala nu se abate de la
continuitatea subiectului dramatic, in ciuda scenelor
care se schimba des si a alternarii registrelor tragic si
comic, precum si in ciuda aparentelor de neincetate
digresiuni de la esenta subiectului.
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Teatrul propriu-zis al ,,absurdului” (Pluta Meduzei,
Exista nervi, chiar si Lupoaica mea), desi inferioare
celorlalte, pastreaza apetitul pentru parabola, ca si stilul,
castigat de-acum, al dialogului hazliu, naiv sau ironic,
cu permanenta tentatie pentru parodie, dar care bate, de
fapt, catre temele majore ale existentei. Atmosfera
acestor piese e stranie, ambele sunt parabole ale
evolutiei inverse a unei umanititi alunecate intr-o
existentd absurda, in care sensurile sunt rasturnate.

In aceste piese, o dati declansat conflictul si
acceptatd situatia care face sd primeze absurdul sau
pendularea intre real si absurd, subiectul isi afla matca si
autorul conduce problematica cu sigurantd, pentru ca
despre o actiune propriu-zisa e greu sd vorbim.

Compozitia specifica a pieselor lui Marin Sorescu
face hazardatd o discutie despre ,,actiune”, in sensul in
care notiunea e specifica teatrului, cele mai multe texte
refuzdndu-se unei analize dupa metodele si cu
instrumentele obisnuite. Ele sunt alcatuite mai curand
din jocuri ale ideilor si ale asociatiilor de idei, jocuri de
imagini si de cuvinte. Chiar piesele istorice sunt sdrace
in clasica actiune. Trilogia Setea muntelui de sare —
lungi monologuri asupra unor intrebari fundamentale ale
existentei — cu personaje unice (pescarii, paznicul surd,
momaile, vocea sunt decoruri sugestive) nici nu poate fi
conceputa ca ,teatru”, c¢i mai degraba ca stare
dramaticd, in care unicul ,actant” e in dialog cu sine
insusi. Nu se intampla nimic 1n teatrul sorescian? Ba da,
dar la alt nivel decat cel al miscarii fizice, al derularii de
fapte si al schimbarii de situatii. La Marin Sorescu totul
»s€ Intampld” la nivelul ideii, al semnificatiilor, al
existentei noastre, pur si simplu, ca oameni. In piesele
cu subiect istoric aproape toata ,actiunea” e la nivelul
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sugestiilor, nimic nu e trepidant, ca in teatrul istoric
clasic, impresia de tragic-comic pluteste peste tablo-uri
si transpare din majoritatea replicilor. Actiunea, dacé o
putem numi astfel, € monopland si rdmane la nivelul
dezbaterii de idei. Parabola 1nsasi, ca modalitate estetica
fundamentala in teatrul sorescian, impune ramanerea in
sfera ideilor, a concluziilor, a invatimintelor. FAIFER
1979, p. 10 rezuma aceasta particularitate a teatrului lui
Marin Sorescu astfel: ,,Lirism profund si dezinvolta
facetie, tragism filtrat prin anecdotic si burlesc intra in
alcatuirea, rapsodica si nastratinesca a formulei de teatru
istoric a lui Marin Sorescu — spectacol cu seve
populare si de o neistovita ingeniozitate livresca”.

Remarcam faptul ca textele dramatice soresciene
sunt constructii riguroase, uneori insdsi alcatui-rea lor
interna contribuind la un fel de simetrie care da
certitudinea lucrului temeinic. In fona, de pilda, simetria
se relevd prin locul din care personajul 1isi sustine
dialogul cu sine in fiecare tablou. Tablourile 1 si 4 au
drept cadru exteriorul (real sau imaginar), cele ,de
mijloc” (2 si 3) — interiorul (burta pestelui / pestilor).
Sugestia acestei simetrii este evidenta: libertatea (avuta
in tabloul 1, recastigatd in tabloul 4) e sugeratd de
spatiul nelimitat; ratacirea in labirint si ,,prizonieratul”
lui Iona sunt marcate de spatiul inchis. Cele trei tablouri
din Paracliserul au drept cadru spatiul iInchis al
catedralei, cu precizarea ca peretii sunt din ce In ce mai
afumati — simetrie prin cumul de elemente. Echilibrata
e si constructia din Matca: actul I — 3 tablouri; actul al
II-lea — 3 tablouri, tablourile 1 si 6 — inceput si finalul
piesei — fiind in exclusivitate monologurile Irinei —
personajul-matca, inceputul si sfarsitul vietii.
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»Lansarea” Cataratorului din Pluta Meduzei se
petrece in etape succesive, gradate negativ: de la
»racheta”, la balon si la... urcarea in copac.

Rdceala nu se abate de la preferintele autorului
pentru organizari simetrice. Partile care ar trebui sa se
infrunte (oastea turceascd si romanii) joacad teatrul
propriilor preocupari, ocolind cu bund stiintd parca,
esentialul existentei lor. Pentru ambele ,.tabere” autorul
a pregatit cate o ,,raceald” — curtea otomana e sortita
disparitiei datorita Insusi scopului sdu destructiv, iar
vitejii osteni din Muntenia se sting, dimpotriva, in
efortul de a-si construi ceva temeinic. SILVESTRU
1979a, p.4 afirma despre constructia piesei A treia teapd
ca ,oranduiala episoadelor e dictatdi de un principiu
compozitional decurgdnd din evolutia spirituala a
eroului...”

Ni se pare important sd incheiem acest capitol cu o
referire la o piesa foarte ,,lucratd”, Varul Shakespeare,
despre care CAPUSAN 1993, p.15 afirma:
~Autoreferential, ea este punctul nodal al poeticii
soresciene, si nu doar cu privire la teatru. Remarcabila
se aratd insasi alcituirea ei de palimpsest; termenul
revine, de altfel, semnificativ in text, rostit de mai multe
personaje. In adancime, se descifreazi o alcatuire
speculara, cuprinzand mai multe niveluri, al carei miez
este un nucleu extras din Shakespeare”.

Intr-un Addendum la volumul Chei pentru labirint
(Eseu despre teatrul Ilui Marin Sorescu si D. R.
Popescu), Marian Popescu initiazd o cercetare
comparatistd privind ,prelungirile” a doud modalitati
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estetice  europene  (expresionismul §i  teatrul
»absurdului”) in dramaturgia lui Marin Sorescu. De
altfel, critica literard romaneasca, aproape la unison, a
sesizat si a comentat teatrul sorescian prin prisma
raportdrii la aceste doud formule estetice, cu mare priza
la dramaturgia europeana moderna.

Precizam ca ,,un topos” al dramelor expresioniste
este transformarea esentiald pe care o sufera personajul
principal — reflex al protestului sdu fatd de o conventie
anihilantda —, al imperioasei sale dorinte de libertate.
Personajul vrea sa traiasca altfel intr-o lume pe care sa
o schimbe, fie prin revolutie, fie prin taria pe care o
degaja noul siu mod de a fi. Vechile legaturi sunt
spulberate, iar ,,omul nou”, rezultat imediat al acestei
,,hasteri”, instaureazad dominator un alt sistem de valori
in centrul caruia se afld libertatea totala” (POPESCU
1986, p. 227), autorul volumului citat intreprinde, din
perspectiva esteticii expresioniste o analiza amanuntitd a
dramaturgiei lui Marin Sorescu, in special a pieselor cu
un singur personaj care, permit cel mai clar sesizarea
unor elemente ale esteticii dramatice expresioniste”
(POPESCU 1986, p.229).

Procedeele specifice dramaturgiei expresioniste:
solilocviul, personajul generic, stilizarea conflictului si,
mai ales, ,atrofierea pana la irelevanta a principalelor
elemente ale conflictului traditional dramatic (intriga,
conflict, deznodamant)” (POPESCU 1986, p. 230) se
regésesc in toate piesele—parabola ale lui Marin Sorescu.
Atat in lona, cét si in Paracliserul (poate mai putin in
Matca) e greu detectabila o ,,actiune” propriu-zisd. Ar
mai fi de amintit o anume esentializare a confruntarii,
care si in lona si in Paracliserul este evidentd, si care
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deriva tot din modalitatile esteticii expresioniste, pentru
ca, in fond, esentializarea, abstractizarea sunt trasaturi
ale schimbarii profunde pe care o practicd personajele
dramaturgiei expresioniste. Titlurile insesi ale pieselor
lui Marin Sorescu devin simboluri cu totul esentializate
pentru ce vrea sa sugereze dramaturgul. Iona era inca
din textul biblic o ,notiune” marcatd de specificul
cautarilor; Paracliserul e numele generic al omului legat
de ideea de slujire a divinitatii; Matca e sugestiva pentru
nasterea din nou, dar continud, ca o posibild re-innoire
permanenta a umanitatii.

Nelinistile omului contemporan (posibile conse-
cinte ale marilor conflagratii care au zguduit in secolul
20 umanitatea) sunt, evident, la originea unor forme de
expresie  artisticd  precum  expresionismul  sau
»absurdul”, iar repetareca dezastrelor poate marca si un
fel de continuitate, aproape ,,obligatorie” a expre-
sionismului cu ,,absurdul”.

Teatrul a vazut in estetica ,,absurdului” o foarte
fertild sansd de innoire. Temele mari ale acestei lite-
raturi sunt: suferinta, solitudinea, ,,absurditatea” con-
ditiei umane, tragicul ca mod fundamental de existenta.

Pentru estetica secolului 20, teatrul ,,absurdului” e
una din marile sanse de a ilustra conceptul de opera
deschisa. Emmanuel Jacquart preciza cd_,,oscilatia (intre
caracterul realizabil si nerealizabil al operei) este
sustinutd prin diverse procedee — ambiguitate,
instaurarea mai multor linii simbolice care, adesea, se
interfereaza, existenta simultana a dualitatii punctului de
vedere, caracterul serios-tragic  suprapunandu-se
aproape  canonizate de  estetica  dramaturgiei
traditionale” (POPESCU 1986b, p.230). Piesele sunt
»~cautdri”, accentul e pus pe evolutia spirituala a
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personajului; se urmareste un ,,drum”, cel interior, care
duce la o ,,iesire” sau ar fi putut duce la alta, in functie
de optiunea personajului.

Acest itinerar interior, In fond o dezbatere de
congtiintd, o confruntare cu sinele aflat intr-o anumita
pozitie (sau ipostazd) este generat de lipsa libertatii
pentru personajele soresciene. Atat lona, cat si Para-
cliserul (de fapt, niste simboluri ale prizonieratului)
incearca iesirea din starea de conformism, care nu poate
favoriza dezvoltarea spirituald deplind. Prejudecitile,
conventiile, siguranta iluzorie, existenta falsd sau
saturatd de artificial sunt circumstante care pun in
primejdie individul cu tendinte de libertate spirituala.
Iona vrea sa se nasca din nou — aceastd vointa devine
obsesiva pentru cel care a ales calea sa infrunte destinul
actual si sd-si asume o re—dimensionare a unei existente
libere. Iona e in conflict cu el insusi — o modalitate
proprie lui Marin Sorescu de a ,traduce” specificul
expresionismului: conflictul Tatilui cu Fiul. Iona se
redescopera in finalul parabolei (,,Mi-am adus aminte:
Iona. Eu sunt Iona!”), isi formuleaza si incearca sa-si
inchege o noua identitate.

Aceastd noua stare — o veritabild iesire la lu-mina
e posibild doar dupa o formidabild ratacire si o
chinuitoare cautare prin labirint. Pantecele chitului e o
»existentd”, un mediu care trebuie parasit pentru aflarea
noii identitati.

Suntem, ca indivizi, ,,aruncati” in acest labirint sau
intrdm de bunavoie? lona e ,,inghitit”, dar Paracliserul e
,»un voluntar” care-si asuma constient o stare si lupta
pentru a schimba si pentru a se schimba, concomitent:
»El pleacd de la aprecierea lucida a unei situatii —
biserica sa este lipsitd de credinciosi — si hotardste in
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consecintd: 1i va suplini pe toti si-l va caduta pe
Dumnezeu, pentru a avea certitudinea, singura, de altfel,
pe care o dorea, a propriei credinte” (POPESCU 1986,
p. 232).

Mai mult ca Iona, care ramane la nivelul trans-
formarii individuale, Paracliserul reflecta deplin
modernitatea expresionismului: el se identificd cu
destinul umanitatii, si-1 asuma, dar se poate si detasa,
ironic, de ipostazele in care apare (,,partituri” ca: magii,
lupta lui lacob cu ingerul etc.) pentru a-si revela
propriul adevar. El evolueaza, la propriu chiar, ajungand
de la starea terestra (pardoseala Catedralei) la una
aproape de celest (inaltul Catedralei). Evolutia
interioard este generatd de momentele de iluminare
launtrica, prin care i se prefigureazd drumul viitor, dar
prin care se si detageaza, ironic, de o cau-tare pe care o
presimte ca vagd. Dedublarea — modalitate de
existentd a personajelor singulare ale lui Marin Sorescu
depaseste deja in complexitate estetica expresionista.
Faptul ca specificul de expre-sie al personajelor
singulare e monologul (solilocviul) isi are sorgintea tot
in expresionism, mai bine =zis In confruntarea
personajului cu sine si in starile extatice proprii trairilor
expresioniste. De aici — ,miracolul” ca mod de
manifestare a religiosului, care a dominat evident
expresionismul din dramaturgia europeana.

Deriziunea este modalitatea esentiald, a perso-
najelor de a se mentine in timp (si in spatiu), dar ea se
manifestd mai cu seamd la nivelul vorbit al co-
municarii. Acolo unde intervine tragicul, absurdul
existentei, deriziunea este un mod de reactie fata de
aceste constante. Lantul comunicarii ,,normale” se rupe,
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textul devine discontinuu si did impresia cd insasi
existenta e o deriziune. Senzatia monstruosului e
transmisd cititorului sau spectatorului. ,,Actiunea”, in
acest tip de piese e aproape nuld, doar scenariul
»absurdului” mai functioneaza.

Ce retine dramaturgia lui Marin Sorescu dintr-o
asemenea modalitate de a concepe existenta §i co-
municarea a sesizat mai intdi SIMION 1978, p. 305:
wlona, Paracliserul si Matca sunt opere dramatice in
sensul nou pe care il dau termenului scriitorii moderni
de genul Beckett sau lonescu: o cautare spirituala.
Temele dezvoltate de aceste monologuri dramatice merg
pana la un punct in directia existentialistilor (omul in
fata  existentei coplesitoare, revolta fata de
determinismul circumstantelor etc.), Insd Marin Sorescu
nu face din moarte o problema fundamentala si nu cauta
in absurd o eternd solutie de salvare”. La aceeasi
concluzie ajunge si MANOLESCU 1975, p. 6:
»Procedand ca majoritatea dramaturgilor moderni (care
au sfaramat legile teatrului naturalist §i conventiile de
limbaj ce decurgeau de aici), Marin Sorescu nu scrie
totusi piese pe care sa le putem numi ,absurde”.
Dramaturgul roméan a preluat, in special in trilogia
parabolelor sale, unitard din perspectiva conceptiei
arhitectonice si a limbajului, o serie de locuri comune
literaturii absurdului, dar fara finalitatea lor din lite-
ratura occidentului: ,,Alaturi de procedee tehnice —
impersonalitatea, decronologizarea, abolirea intrigii,
organizarea dedalic spatial-temporald a scriiturii — cel
mai semnificativ este din punctul de vedere al
problematicii general-umane procesul de edificare a
unei mitologii proprii omului modern, in care singu-
ratatea, lipsa sensului, ,zeul ascuns”, incomuni-
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cabilitatea, tragicul derizoriului sunt cétiva topoi de
largd audientd in arta occidentald” (POPESCU 1986,
p.245). Personajele lui Marin Sorescu detin 1nca
controlul asupra propriului eu, autorul este prezent prin
»labirintul” pe care-1 ,construieste” pentru evolutia
eroilor sai, dar personajele devin ele insele ,.chei”
pentru descifrarea si parasirea acestui labirint. Este
deosebirea majord, fundamentald fatd de ,absurdul”
dramei europene.

Din atasarea la valorile expresionismului si, partial,
ale esteticii ,,absurdului” deriva tipul de comunicare al
personajelor. Monologul poate fi considerat ca o ,,criza”
a limbajului in masura in care, dincolo de codul pe
care-l detine personajul, spectatorul sau cititorul isi
formeaza propriul cod de descifrare a mesajului — de
aici i atasarea la conceptul de opera deschisa.

Trilogia soresciand este dominatd, din perspectiva
atitudinii eroului fatd de propria existentd, de o ironie
tragicd de reald originalitate. Obligat sa-si suporte
»dublul”, sia convietuiasca cu ,celalalt” in labirint,
personajul lui Marin Sorescu nu e ,,parasit” de autor, iar
modalitatea cea mai eficientd de a tine in stare de veghe
simtul critic pe parcursul drumului in labirint este ironia
si autoironia.

Dramaturgia simbolicd a lui Marin Sorescu (lona,
Paracliserul, Matca, Pluta meduzei, Exista nervi) ,ne
apare ca o contributie la configurarea mitologiei omului
modern, putin altfel decat cum fusese ea acreditatd de
expresionism in drama si de catre teatrul ,,absurdului”.
Seriozitatea si profunzimea meditatiei asupra existentei
omului in lume, alaturi de o uimitoare capacitate de a
surprinde gandirea omului modern in principalele si
definitoriile ei mo-mente sunt elementele care au
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introdus dramaturgia lui Marin Sorescu in actualitatea
europeand a teatrului (POPESCU 1986, p.254). Marin
Sorescu este ,,singur (si) printre dramaturgi”, asa cum fi
placea sa se considere ,,intre poeti”. Piesele sale (atat
parabolele, cat si dramele istorice) aduc in fata specta-
torului si a cititorului acea parte a fiintei umane care e
mai dificil de conceput si de descifrat: firama de
irational care ne dubleaza existenta si care e necesar de
luat in calcul atunci cand incercam sid raspundem la
intrebarea formulatd de filosoful D.D. Rosca: ,.ce
semnificatie morald poate avea credinta atit de
sanatoasd si de inradicinata cd existd acord funda-
mental §i vital intre realitatea exterioara si propria
noastrad gandire?”.

Discipoli, Marin Sorescu n-a avut, in sensul propriu
al termenului, desi piesele sale s-au jucat cu succes in
tard si in strainatate (Elvetia, Polonia, Germania), desi
au fost traduse in germanad, italiand, polond, maghiara,
sarba, rusd, engleza etc. Dificil de interpretat, piesele lui
Marin Sorescu au intrunit, indiferent de locul unde au
fost jucate, aprecieri unanime si, alituri de volumele de
poezie, absolut originale prin formula adoptatd, au
contribuit la impunerea scriitorului in plan european.
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2. Un dramaturg — ieri de succes:

Paul Everac

In dramaturgia roméaneasci, Paul Everac are un
destin cu totul aparte. Aflat ,,in prima linie” Tnainte de
1989 (zeci de piese, toate jucate pe cele mai importante
scene ale tarii, om ,de atitudine”, care dadea o
coloratura pe placul publicului dezbaterilor etice din
piesele pe care le scria, cochetind, concomitent, cu
avantajele de a face politica pe placul autoritatilor),
scriitorul a Incercat sa se integreze realitdtilor roma-
nesti postrevolutionare, dar piesele scrise dupa 1990
sunt prea ostentativ critice la adresa unor tare ale
Romaniei de azi, prea ,,ancorate” in prezent si fara
perspectiva, asa incat judecata criticd va privi cu
precadere dramaturgia sa dinainte de 1989.

Paul Everac si-a conturat personalitatea de
dramaturg in deceniul al saptelea din secolul trecut (5
piese scrise si jucate in 1958-1959, apoi 22 de piese si
volume aparute pand in 1970) si s-a mentinut in topul
celor mai in voga dramaturgi inca aproape 2 decenii, cu
peste 20 de piese jucate si volume publicate pana in
1983, pentru ca, dupd un deceniu sa reapard cu
volumele Portocale de Granada (1993), Delirul si
placinta cu mere (1994), iar mai tarziu cu lard noi, noi
democratii...(2000), cuprinzand piesele scrise dupa
1990, satire evidente la adresa realitatilor romanesti
postrevolutionare.
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Dramaturgia Iui Paul Everac s-a impus printr-o
evidentd si remarcabild constantd a doud arii de
dezbatere: cea sociald si cea istorica. Din perspectiva
continuitatii, piesele lui Everac au sansa de a se
constitui 1n ,,cicluri” convergente spre dezbaterea de
idei, ceea ce conferd unitate intregului, asa cum re-
marca un istoric al dramaturgiei romane, in urma cu mai
bine de doud decenii: ,,In centrul preocuparilor sale sta
dezbaterea convertiti in drama de idei si domina
constiinta responsabilitatii fiecaruia fatd de sine si de
ceilalti. Operele demonstreaza o datd mai mult resursele
generatoare de creatii literar-artistice continute de viata,
chiar de realitatea imediatd, cu conditia disponibilitatii
pentru sesizarea sumei de virtualititi si de relevare
dramaticd. Dezbaterea utild cu perspectiva teatrala,
claritatea si consistenta spirituald a caracterelor, logica
desfasurarii si strictetea argumentatiei, capacitatea de a
declansa procese 1n congtiinta cititorilor sau
spectatorilor si de a le directiona ii conferd lui Paul
Everac un loc important In dramaturgia roméneasca
contemporani.”(BRADATEANU 1977, p. 174).

Format intr-o epoca in care modelele se impuneau,
dacd nu ostentativ, cel putin prin constanta unor
tematici, Paul Everac recepteazd motivele specifice
perioadei anterioare, dramaturgia sa constituindu-se ,,in
replica fata de etapa anterioard, ramanand legatad de
aceasta in masura 1n care orice contestare este
dependentd de obiectul contestat. Pentru ca Paul Everac
a putut beneficia de modelul Davidoglu in piesele de
mediu industrial, in ,,dramaturgia furnalelor” (cum o
stiu din Cetatea de foc), de exemplul Luciei Demetrius
in dramaturgia colectivizarii agriculturii, al lui Baranga
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in satira birocratiei si al lui Horia Lovinescu 1n drama de
familie sau a bilanturilor etice si a proceselor de
constiintd. A debutat cu o copie dupa dramaturgia
»transformarii socialiste a agriculturii” al carei model
trebuie sa fi fost Viaicu si feciorii lui de Lucia
Demetrius (Poarta) i a continuat sia raspunda
»comenzii sociale” cu Explozie intdrziata, Stafeta
nevazuta, Ferestre deschise, Ochiul albastru.”
(GHITULESCU 1984, p. 101).

Cu mici exceptii, Everac e un reprezentant al
structurilor clasice sau canonice, preferinta pentru
comedie sau drama fiind evidenta. Mai greu de incadrat
sunt piesele cu subiect istoric (lancu la Halmagiu si
Urme pe zapada), piese intr-un act cu prevalenta
tragicd, mai 1Intdi datoritd subiectului (momente
fundamentale ale istoriei roméanilor privite in esenta lor:
ultimele secvente din existenta unor simboluri ale
demnitatii nationale: Avram lancu, Horea si Closca,
transmitdnd mesaje pentru generatiile de peste secole),
apoi individualizate prin limbajul incarcat de
regionalisme cu incarcaturd simbolicd — aluzii, sensuri
ascunse, semnificatii cunoscute doar de vorbitorii
aceluiasi idiom. Robinson, piesa de debut e intitulatd
poem dramatic, o structurd singulard intr-un ansamblu
altfel structurat cu rigoare.

Paul Everac e un veritabil profesionist al scrisului
dramatic, care tine neaparat si placd judecatorului
imediat: publicului. Cu doud decenii in urma el afirma:
»Publicul este forul infailibil, pe care trebuie sa-l educ,
adica sa-l1 fac failibil. Si mai trebuie sd si intru in
sufletul lui prin publicitate si mass media, dar sa fiu si
putin constant, ca s& ma descopere posteritatea. Si
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trebuie sa realizez si capodopere, pentru a plicea
criticului academic si celui ,,furios”, istoricului literar,
misoginilor si femeilor si pentru a figura in cartea de
bacalaureat fara sa ma injure elevii.” (EVERAC 1982 b,

p. 12).

Debuteaza ca dramaturg in 1958, cu piesa Poarta,
desi, dupd propria afirmatie, in 1948 scrisese poemul
dramatic Robinson, jucat abia in 1983. Cand D. Micu si
N. Manolescu publicé sinteza Literatura romdna de azi
(1944-1964), Paul Everac era deja ,,un nume”, pentru ca
prezentarea in volumul amintit e egald, ca spatiu
tipografic, cu cele de care beneficiazda nume deja
cunoscute: Lucia Demetrius, Aurel Baranga sau sensibil
apropiatd de comentariile asupra dramaturgiei lui Horia
Lovinescu. Autorii Literaturii romdne de azi intuiau in
Paul Everac dramaturgul de succes: ,,Prezent cu cel
putin o piesd noud in fiecare stagiune, Paul Everac se
mentine in general la nivelul pe care si l-a fixat acum
cativa ani, la debut. Egal cu sine, dramaturgul
exploreazad medii diverse, infatisindu-se cand scene
rurale, cand cabinetul unui medic, cand un combinat
industrial, cand o hidrocentrald. Mestesugul dramatic
incontestabil, vadit indeosebi 1n ingeniozitatea unor
procedee si in replici de efect, conferd pieselor
rezistentd pe durata lecturii sau a spectacolului, chiar in
cazurile cand ecoul produs de ele in constiintad se
dovedeste mai putin durabil [...]. Fiecare piesa a lui Paul
Everac e axatd pe un simbol...” (MICU, MANOLESCU
1965, p. 327).

Piesele lui Paul Everac se circumscriu, tematic,
unor ,,imperative” ale epocii: literaturii anilor ’60-’70 i
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se cerea reflectarea, initial tezistd, apoi mai nuantata, a
transformarilor care au loc 1n diverse medii profe-
sionale (industrie, agriculturd), dar mai ales in con-
stiinta §i in atitudinea oamenilor. Cliseele sunt insa
depasite, de cele mai multe ori, de catre dramaturgul
talentat care ¢ Paul Everac, asa incat piesele sale se
transforma in veritabile dezbateri de idei, care pun pe
primul plan nu faptul 1n sine, ci motivatii, framantari,
schimbari de atitudine privite in ceea ce au ele esential.

Pentru a putea discuta corect i fara complexe
despre conflictul dramatic din piesele lui Paul Everac,
trebuie sd acceptam cd dramaturgia sa e indisolubil
legata de o epoca: cea de impunere a unei societati cu
totul inedite in viata romaneasca: socialismul. Fie ca
scrie despre colectivizare sau despre industrializare, fie
ca abordeaza (e drept, mai putin) probleme individuale,
conflictul se produce pe ceea ce ULICI 1982, p. 7
numea ,raportul dintre idealul revolutionar si instinctul
de conservare a rangului social, dintre aspiratia catre
mai bine §i ispita de mai mult, dintre curajul de a spune
adevarul si frica de a incomoda conventiile, dintre
inconfortul de a fi tu insufi si comoditatea de a te
ascunde in cligee, dintre entuziasmul devenirii morale si
apatia spiritului domestic, in fine, dintre omul revolutiei
si umbrele lui”.

Trebuie spus insd ca unele piese, precum Subsolul
(Patimi), sunt aproape lipsite de conflict, asa cum e
conceput ,,clasic”; in aceasta piesa ,,nu se intampld mai
nimic din punctul de vedere actiune, conflict crescendo,
deznodamant etc.” (POPESCU 1967, p. 2). La fel cu
Subsolul sunt si Camera de alaturi si Ape si oglinzi
(toate trei au format volumul Trei piese-eseu, din 1973).
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Ele dezbat idei, nu neaparat dezvoltd conflicte. Camera
de alaturi se subintituleaza Eseu despre personalitate si
pune problema acutd a convietuirii cu semenii cu care
individul e nu numai in conflict social, ci Intr-o
permanenta incompatibilitate ideatica. Bondoc, director
general adjunct, ,,seful” unei familii altfel onorabile face
din extinderea in spatiul ocupat de Pavel Cristian, recte
»camera de alaturi”, idealul sau de viatd, ca posibil
semn al alinierii sale la standardele materiale ale
superiorilor sdi administrativi. El nu reuseste sa
inteleaga ca si Cristian are, ca individ uman, aceleasi
drepturi la afirmarea personalitatii, iar neintelegerea
provine din lipsa de comunicare normala cu semenii.
Conflictele majore ale pieselor lui Paul Everac sunt
specifice epocii si tipului de ideologie pe care o reflecta
literatura. Cu Ferestre deschise, Paul Everac intra in
zona industrializarii socialiste, pe care ulterior o va
relua sub diverse infatisdri si din diverse unghiuri.
Mediile concrete ale conflictelor sunt marile unitati
industriale  romanesti.  Traseele  sinuoase ale
transformarilor marcheaza si schimba destine, asa incat
se poate afirma ca aceste piese (printre care se numara
unele ,,de succes”, cum sunt: Stafeta nevazutd, Explozie
Intdrziata) reflectd sau au la bazd conflictul intre
afirmarea unei ideologii care tinde sd egalizeze destine
si individul uman care nu se poate manifesta plenar
decat ca unitate singulard. A fost remarcata, de la un
moment dat, intentia lui Paul Everac de a se instala ,,mai
ferm in stradania de a descoperi un punct de coincidenta
artistic intre social si individual. Incepe, astfel, discursul
propriu lui Everac, conform cdruia omul nu este un
automat al comandamentelor colectiviste, cu atdt mai
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putin al unor dogme, ci evident, o alcatuire complicata,
fragild, imprevizibila” (GHITULESCU 1984, p. 235).

Se sustine, astfel, asertiunea ca dramaturgia lui Paul
Everac n-a fost in totalitate opera ,la comanda”, ci ,,0
stradanie pentru organicitate, intelegand prin aceasta
incercarea de a adapta literatura sabloanelor
propagandistice la exigentele bunului simt artistic, de a
repune, cat de cat, in drepturi, autenticitatea in peisajul
unei literaturi a actualitatii, distorsionata de fixatia
suprarealitatii ideologice” (GHITULESCU 1984, p.
236). Clisee conflictuale vom mai afla in dramele sale,
dar aduse la proportii verosimile. Ele sunt sustinute de
personaje ca Vlasceanu, din Simple coincidente, Mirea
din A cincea lebada sau eroul din Un fluture pe lampa,
emigrantul care ilustreaza drama celor despartiti de tara.

Marile dileme ale istoriei romanilor, momente de
rascruce si esecuri ale personajelor in fata istoriei apar
in piese ca: Drumuri §i rascruci, lancu la Halmagiu,
Solul, Constandinestii, Urme pe zdpadd. Personajele
creatoare de istorie apar in toatd maretia lor umand, nu
simbolica. Ele sunt in conflict cu epoca, cu semenii, cu
mentalitatea si, de aici, disparitia lor e ,,necesara”.

Personajele lui Everac sunt, nu o datd, me-
morabile. Eroi complecsi, vitali, rareori ilustrand tipul
de personaj impus de literatura ,;realismului socialist”,
adica monocolor, diferentiat net ca pozitiv sau negativ.
Despre activistul sindical Vlasceanu, de pilda, din
Simple coincidente, un critic dramatic avizat afirma ca
»ar fi rimas un demn urmas al ,,eroului pozitiv”’, daca
autorul nu l-ar fi pus cu premeditare in perspectiva
critica, atribuindu-i slabiciuni omenesti, scormonind in
viata particulara a personajului in cadutarea unor detalii
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de culoare ce nuanteazd profilul siu uman”
(GHITULESCU 1984, p. 236). Nu lipsit de autenticitate
si viabil artisticeste este directorul Mirea din A cincea
lebada. Om 1in vérstd, bine pozitionat social, dar dispus
slabiciunilor omenesti, se indragosteste de ,,a cincea
lebada”, Duffy, balerind de mana a doua, maculandu-si
astfel tinuta eticd impecabild de pand atunci.
Scandalizdnd conventiile, e nevoit sd-si facd autocritica
in organizatia de partid, insa, din chiar atmosfera si
discutiile in acest cadru reiese ca omul e mai puternic
decdt dogma morala comunistd, drama cotidiana
depaseste subordonarea fatd de principiile eticii
comuniste; Mirea descoperd, prin intermediul
sentimentelor care 1l leaga de Duffy, ,,poezia ascunsa a
vietii, faptul ca oamenii Intregi nu sunt numai corecti §i
harnici, dar si vibranti §i stralucitori in sentimente”
(GHITULESCU 1984, p. 236).

Dispersia tipologicd a naturii umane cunoagte
ilustrari dintre cele mai diverse in piesele lui Paul
Everac. Existd, daca se poate oarecum generaliza, o
preferintd pentru eroul care reprezinta o ,.categorie” —
cea a activistului (formele sunt multiple: sindicalist,
activist de partid, director, inginer-sef, oricum —
angajat moral in ,sistem”), dar, asa cum afirmam, nu
existd monocromie tipologicd. Toti activistii lui Everac
au crize de constiintd §i mai ales le dramatizeaza,
umanizand, pana la o limitd, o categorie sociala altfel
marcatd de obedienta fatd de principii dictate. Reusite
constructii psihologice se aplicd unor personaje
insingurate, ca Matei Rizea din piesa Subsolul, un anti-
erou, un contestatar contrastand cu imaginea sablon a
taranului-muncitor din deceniile 6 si 7 ale veacului 20.
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Rizea e, in fond, o naturd sensibild, pasionatd, care
ascunde sub limbajul dur si in comportamente aspre, o
enorma cantitate de emotivitate.

De un anume comportament — reflexiv in
marginile unei existente eroice asumate cu buna-stiinta
— sunt impregnate personaje care ilustreaza istoria.
Miron Costin, lancu, Horea, Closca sunt in proximitatea
mortii. ,,Autorul s-a oprit anume la aceste momente
cand eroii se afla la capatul vietii si au priviri de profeti,
intoarse de la desertaciunile lumesti. De aceea vorbesc
masurat, vaticinar, se multumesc cu putin, trdind, cat
mai au de trait, in dispretul instinctelor si materiei de
care se vor desprinde”, afirma un comentator al lui Paul
Everac (GHITULESCU 1984, p. 329).

Ar fi interesant un comentariu mai extins asupra
dramaturgiei post-comuniste a lui Paul Everac. Con-
flictele sunt specifice epocii de tranzitie prin care
Romania ,se plimbd” din 1990 incoace: clasarea
culpelor politice si rasturnarea raporturilor dintre calai si
victime, ca in piesa Lichidarea, investitiile strdine
privite ca o imensd farsa (Portocale de Granada),
coruptia, in Gunoierul sau obedienta fata de Occident,
in Putzen. Lumea se reduce la bani si sexualitate;
societatea roméaneascd are o vulgaritate esentiald si
interese limitate si rudimentare.

Dezbaterile de idei nu lipsesc nici acum, ca in Delir
si Placinta cu mere, unde se confruntd, prin doua
personaje — un magistrat si un sociolog — doua
doctrine: una liberala, alta populista si rigida. Paul
Everac a avut, Intotdeauna stiinta constructiei dramatice,
simtul echilibrului, a gasit proportiile necesare intre
conflict, personaje si arhitectura dramatica.
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De la piesa intr-un act (eventual restructurat in mai
multe tablouri), la piesa ,in doud parti” (Simple
coincidente), pana la piesa ,,clasica” in 3 acte (Ferestre
deschise, de exemplu), autorul s-a exprimat in formule
care conveneau din punct de vedere arhitectural.
Majoritatea se subintituleazd piesd intr-un act, dar
diversitatea stilisticd e uimitor de bogata: piesd in doua
parti, sarja satirica, farsd populard, comedie satirica,
frescad dramatica (Constandinestii), schitd dramatica,
piesa-eseu, povestire dramaticd, miniaturd tragic-
comica.

Autorul a avut intotdeauna, limpede, un plan al
constructiei dramatice, deoarece stapaneste dialogul, are
grija de unitatea §i continuitatea subiectului si rareori
actiunea e pluripland, dar aceastd optiune pentru
echilibru, limpezime si mesaj clar e cerutd si de
intinderea limitata a actiunii (1 act, 2 tablouri etc.).

Toata critica literard care s-a ocupat de drama-
turgia lui Paul Everac a remarcat abilitatea si usurinta cu
care e condus dialogul, replica promptd si economia
limbajului; nimic nu e ,,inutil” in exprimare, iar atunci
cand limbajul serveste polemica de idei se Inscrie
perfect intre mijloacele de individualizare a caracterelor.
O continuitate in acest sens se poate observa in piesele
de dupa 1990, unde replica e durd, uneori in limita
vulgaritatii.

Estetic, Paul Everac n-a fost ilustrator al prolet-
cultismului. A stiut, cu intelepciune si simt al masurii,
sd ocoleasca orice cadere in sablon si in scheme rigide.
Preferinta pentru personaje-simbol, pentru situatii-
simbol e nu o data vizibila, mai ales in piesele-eseu. Din
motivele acestea, mai ales datorita depasirii
schematismului $i a monocromiei personajelor, piesele
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lui Paul Everac au avut aproape intotdeauna, succes,
unele texte rezistand stagiuni intregi (Un fluture pe
lampa, Simple coincidente, Stafeta nevazutda, A cincea
lebada).

A fost considerat reprezentativ pentru dramaturgia
romaneasca timp de trei decenii (1960-1990), dar
formula sa dramaticd n-a influentat ITn mare masura
aparitia unor emuli, asa incat se inscrie singular In
evolutia dramaturgiei din deceniile 7-9 ale veacului
trecut, ca un autor de succes incontestabil, cu retete

et oy

dramaturgice.
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3. Grid Modorcea

sau teatrul ca vis si poveste

Grid Modorcea ocupa, in istoria literaturii romane,
un loc aparte; nonconformismul sau a fost reperat si
apreciat ca o modalitate de traire estetica, mai ales ca s-a
apropiat altfel decat majoritatea scriitorilor de domeniul
artei. Fiind absolvent al Institutului de artd teatrald si
cinematografica (1974), dupd experiente didactice si
universitare in domeniul matematicii, se cantoneazi
definitiv in lumea filmului — a semnat, ca scenarist si
regizor, peste 30 de filme. E o experientd pe care a
fructificat-o din plin, nu numai ,,practic”, ci si literar,
pentru c¢d de la debutul in revista ,,Amfiteatru”, 4/1970
(cu piesa Zidul), a publicat peste 20 de carti, din care
unele esentiale pentru o posibild artd poeticd a scenei
(fie de teatru, fie de film): Miturile romdnesti si arta
filmului (1979), Literatura si cinematograf (1986),
Perspectivele creatiei (1982) sau Istoria gandirii
estetice romdnesti de film (1997).

Ca dramaturg, are succes de la debut. Piesa Zidul e,
in stagiunea ’68-"69, cap de afis la Teatrul dramatic din
Galati (dupd care e publicatda in , Amfiteatru”).
Urmeaza, la distantd mare, Fard violenta (1993), dar
intervalul de aproape un sfert de veac de la debutul in
teatru ar fi fost ,,umplut”, dupa spusele autorului insusi,
cu scrierea a peste o sutd de texte dramatice 1n anii ’70
(GHITULESCU, 2000, p. 382), din care Modorcea a
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pastrat cam 30, iar la o selectie, pe care o banuim
severd, a publicat doar jumatate din acestea in volumul
Teatrul respiratiei (1997), intr-o ordine stabilitd de
autor drept ,,cronologicd”: Tobosarii, Padurea, Zidul,
Golul, Cuburile, Lantul, Hamlet 20, Personante, Sa-l
salvam pe Beneam, Cum-se-cade, Homo ridens,
Commedia solemnis, Ziditorii, Oedip, Cuadratura lui
Proteus.

Nu e lipsitd de interes o incursiune in estetica
dramaticd teoretica a lui Grid Modorcea, actiune be-
neficd pentru o apreciere obiectiva a teatrului sau. In
Perspectivele creatiei (Studii si eseuri despre teatru),
autorul se intreba, retoric ,,Dar care este tinta oricarei
cercetdri autentice, patrunse de patima sincerd a
cunoasterii, daca nu iscarea unui dialog cat mai viu, cu
adevdrat creator? Si cine poate determina mai profund
aceastd comunicare, cit si caracterul unei astfel de
cercetari, dacd nu insasi cunoasterea mecanismului
creatiei §i a perspectivelor ei, adicd a stdrilor si a
evolutiei fundamentelor care migcd lumea noastra si
care fac din om o masura nepereche a tuturor lucrurilor”
(MODORCEA, 1982, p.6). Idei interesante, cu
repercusiuni directe in constructia textelor dramatice ale
lui Grid Modorcea, gasim in prima parte, unde teoria e
sustinuta de textele shakespeariene.

Se vorbeste de o infraestetica a creatiei, ca ,,parte
structurald (a operei) care se refera la viziunea estetica,
la conceptia artistului privind un aspect sau altul al
creatiei, la arta sa poeticd, ca dimensiune creatoare insa,
facand corp comun cu opera deci, fiind imanenta valorii
ei artistice. Cu alte cuvinte e vorba de ideile estetice
implicite, incifrate intr-o opera de arta, de ideile estetice
vii ale unui artist, pe baza cirora opera s-a nascut si s-a
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configurat” (MODOR-CEA, 1982, p. 8). Justificindu-si
cercetarea, ampla — e drept —, autorul se simte obligat
sa explice: ,,Desigur, observatiile de fata sunt rodul unor
lecturi infraestetice, deci ele trebuie judecate asa cum
sunt: ca fiind izvorate dintr-o viziune proprie asupra
creatiei In general §i a artei teatrale 1n special, viziune
bazata pe faptul ca in examinarea artei filosofam de fapt
asupra creatiei, Insd aceastd muncd nu o putem efectua
decat in interiorul obiectului insusi, care nu este altul
decat miscarea creatoare...” (MODOR-CEA, 1982, p.
9). Rezulta de aici ca infraestetica e o chestiune pur
individuala si ca, deci, ,existd atatea infraestetici cati
creatori sunt” (MODORCEA, 1982, p. 10), ceea ce nu
inseamna evident cd conceptul supraindividual, estetica,
nu poartd pecetea generalitatii, dar nu tocmai ca o suma
de infraestetici, ci ca o sintezi a lor.

Shakespeare oferea, evident, modelul ideal pentru
un asemenea studiu; Grid Modorcea isi idealizeaza
modelul si obiectul de studiu considerand cé ,,a vorbi
despre dialectica teatrului shakespearian inseamnad a
vorbi de fapt, aproape in chip nemijlocit, despre
dialectica teatrului si a artei in general” (MODORCEA,
1982, p. 43).

Trecand peste multele subdiviziuni ale infraeste-
ticii teatrale (dramatice?) pe care Grid Modorcea le
descopera si le comenteaza in teatrul (dramaturgia) lui
Shakespeare, trebuie sa retinem ca, pentru infraestetica
proprie, dramaturgul roman a retinut (v. si Modorcea,
1979; Modorcea, 1986; Modorcea, 1995) capacitatea de
continuitate si de regenerare estetica a mitului si istoriei,
considerand ca visul sau povestea sunt modalitati epice
de reflectare artisticA — cu mare eficientd privind
comunicarea — a unor adevaruri de viatd. Chiar §i cea
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mai nastrusnicd poveste sau legendd se intemeiaza pe
cronica vie (subl. autorului) a unor evenimente
petrecute candva. Teatrul, arta, sunt i vis §i poveste.
Dar nu numai atdt. Shakespeare, ca orice alt mare
povestitor, Cervantes sau Rabelais, ale caror opere le-a
cunoscut si batranul Will, a imprumutat de la povesti si
legende suflul epopeic, forma generala de istorisire, de
povestire a unor intdmplari care s-au petrecut aievea;
dar, pentru a-1 tine treaz pe spectator, un copil aflat in
preistoria lecturii, a comunicérii, rapsodul anonim le-a
imbricat 1n aura legendei. Arta nsdsi s-a folosit de
asemenea procedee. De pe zidurile manastirilor
Moldovei, poporul putea ,.citi”’, ca intr-o mare carte de
invatatura, istoria lui si a altor popoare. Sub invelisul de
basm, de poveste, el putea gasi adevaruri dragi lui, putea
talmaci alfabetul unui ,,sentiment roméanesc al fiintei”.
Prin cuvant insa, Shakespeare — asemenea literaturii
orale — reusea sd transmitd pe intelesul tuturor,
nemijlocit, foarte explicit, uneori, intentiile sale,
mesajele si alfabetul sau formativ, aflate sub invelisul
legendar al povestilor, in ,,graiul-minune” al mijloacelor
teatral-spectaculare” (MODORCEA, 1982, p. 182-183).

Infraestetica proprie s-ar putea traduce in ceea ce
afirma GHITULESCU, 2000, p.382 despre avangarda
lui Grid Modorcea care, ,,desi neproductiva scenic, in
vremea elaborarii, este printre cele mai riscante
incercari de a desprinde textul viitorului spectacol de
literatura (subl. autorului)”, devenind scenariu teatral
(subl. autorului) si, pe de alta parte, ,,silind literatura sa-
si reexamineze excesul de elocventda”. Asadar, o
conceptie despre teatru ca spectacol (s.n., L. Bercea) si
mai putin ca litera-turd, care ,retoricd” fiind, dilueaza,
volens-nolens, mesajul exact si conceptia estetica a lui
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Grid Modorcea, contindnd in sine ,,nu doar cuvintele
spectacolului, ci spectacolul insusi” (GHITULESCU,
2000, p. 382), asa cum autorul (G.M.) observa privitor
la o scena din ,Hamlet”-ul lui Shakespeare, in care
printul Danemarcei face o afirmatie fundamentalad
pentru conceptul de ,,lume ca teatru” sau ,,Jume ca spec-
tacol™:

LAud

Ca pe la teatru oameni vinovati
Prin insusi jocul iscusit al dramei
Au fost atat de rascoliti in suflet,
Incat pe loc pacatul si-au strigat.”

(Modorcea, 1982, p. 183)

Mitul, din aceastd perspectiva, este modul ideal de
pornire pentru textul dramatic sau, mai bine zis, pentru
spectacol; mitul, la modul general, ca In Golul, unde
aparifia omului e vazutd ca o permanenta ,.cadere din
Paradis”; unde nu diavolul, ci omul/ este fiinta decazuta
din caracteristicile celeste si, pana la urma, cazuta in
terestritate. Semnificativ este ,,sub-titlul”: Caderea in
pdcat, ca o explicatie nu numai scenica, ci ideaticd a
titlului initial sau esential: Golul. Temele lui Grid
Modorcea sunt, la randu-le, nonconformiste, mai bine-
zis greu de circumscris unor arii tematice ,,clasice”. Ele
sunt mai degraba pretexte pentru dezbateri sau pentru
scenarii ale unor idei de dezbatut. Astfel, pornind de la o
tema prolifica, inundatiile catastrofale din 1970, Grid
Modorcea scrie Sa-/ salvam pe Beneam, un scenariu in
care mesajul e cel umanist din Matca lui Marin Sorescu,
dar ,spectacolul” e mimat, ca si textul. Reludnd, in
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acelasi mod, o tema arhicunoscuta si foarte ,,batuta” de
dramaturgii moderni, cea a captivitatii, Grid Modorcea
scrie Lantul — simbol al recluziunii. Revenind la mit, ca
tema predilectd pentru autor, am Incadra aici texte ca
Oedip, Cuadratura lui Proteus si Ziditorii.

Nu lipsesc, in scenariile teatrale ale lui Grid
Modorcea, nici imitatiile tematice, preluari mai mult sau
mai putin explicite din clasicii dramaturgiei universale,
cum 1insusi autorul ne previne, in prologul la Homo
ridens, avertizand: ,,Domniile voastre sd nu se mire daca
vor gasi 1n aceastd lucraturd niscaiva accente
caragialesti, brechtiene si ce-o mai fi” (MODORCEA,
1997).

Conflictul e, In functie de o astfel de conceptie
dramatica, unul strict de idei: teatrul in teatru e insasi
esenta conflictului. Lumea e vazuta ca o imensa scena
unde se misca personaje asemeni unor papusi. Ele,
toate, intra in conflict cu autorul care ,,a ramas Om”
(Tobosarii). Suntem, din nou, in prezenta unor pure
scenarii dramatice, de fapt teatrale, unde existenta insasi
€ conceputa ca un scenariu si nu ca o realitate palpabila.
Personajele sunt ,papusi” sau mimi purtitori de
semnificatii, pe care, deseori, nu le mai transmit prin
intermediul cuvantului, ci al gestului sau al unui limbaj
care face parte integrantd din spectacol, devenind el
insusi ,,obiect teatral” (GHITULESCU, 2000, p. 382),
ca in Homo ridens sau Commedia solemnis.

O caracteristicd a teatrului lui Grid Modorcea este
nevoia de explicitare a autorului. De aceea, unele texte,
de obicei cele mai putin conformiste, sunt insotite fie de
prolog fie de texte explicative, iar arhitectura dramatica,
desi respectd, in general, regulile genului dramatic, e
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nesemnificativi ca  organizatoare a  evolutiei
conflictului.

Ghitulescu (2000, p. 382-282) il asaza in randurile
avangardistilor teatrului romanesc, ca precursor al lui
Matei Visniec si ca ,,imitator” al lui Alfred Jarry, dar in
egald masura si al lui Shakespeare, Blaga, Sorescu sau
Brecht.

O figura singulara si solitara, al carui text dramatic
este reflectarea perfectd a nonconformismului pe care
autorul I-a adoptat ca stil de viatd — acesta e dramaturgul
Grid Modorcea.
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,,Familia”, 1982, nr.10.

Voicu 1983 = Octavian Voicu, Valeriu Anania, in
,Ateneu”, 1983, nr.12.
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CUPRINS

Avertisment

L

1.Tudor Arghezi: dincolo de arhitectura ,,clasica”
a dramei

2. In spatiul dramatic: Lucian Blaga

3. Valeriu Anania si teatrul simbolic

1L

1. Prin labirint: Marin Sorescu

2. Un dramaturg — ieri de succes: Paul Everac
3. Grid Modorcea sau teatrul ca vis si poveste

Referinte critice
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