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Lucian Bagiu

Lucian Blaga si teatrul.
Eseu despre absolutul estetic

Colectia OPERA OMNIA
publicistica si eseu contemporan
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Memoriei prof. univ. dr. Vasile Fanache
(6 aprilie 1934 — 13 octombrie 2013)



Fons et origo

Prin martie 2001, student in anul III al filologiei albaiuliene,
aflu ca la anul IV un domn profesor venit de la ,Babes-Bolyai” preda
un curs special ,Scriitori filosofi: Lucian Blaga”. Intr-o zi (sa fi fost
joia?) ma infatisez In Amfiteatrul 8 , Vasile Parvan”, alaturi de vreo
patru studenti ai anului IV, iar pe usa isi face aparitia magistral
Vasile Fanache. Ma prezint timid si 1i solicit permisiunea sa asist si
eu la curs. Vasile Fanache surade si concede... La sfarsitul
semestrului il conjur sa ma accepte in vederea coordonarii lucrarii de
licenta, cu subiect virtual Lucian Blaga. Profesorul consimte si ma
intreaba ce anume doresc, biografie, poezie, teatru? Ezit o secunda
(cursul domniei sale fusese despre poezie) si aleg teatrul. Primesc
sarcina ca la Inceperea urmatorului an universitar sa ii incredintez
ceea ce voi fi scris peste vara. In august si septembrie 2001 am
redactat, de mand (nu aveam computer si nici nu stiam sa lucrez cu
asa ceva...), capitolele referitoare la Zamolxe si Tulburarea apelor. In
octombrie Vasile Fanache, navetand iarasi intre Cluj-Napoca si Alba
Iulia, lectureaza cele doua compozitii juvenile (aveam, inca, 21 de
ani...) si Imi spune scurt cd e bine; totodatd, ca trebuie sd scriu despre
toate cele zece piese de teatru semnate de Blaga. Prin mai 2002
teancul de manuscrise devenise apreciabil. Lucrarea de licentd,
asemenea. In referatul aferent, Vasile Fanache o recomanda
publicdrii. Eu 1l ascult, ca de obicei, foarte serios, precum novicele
dand ascultare parintelui spiritual si il intreb unde anume sa o
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public. Tmi sugereazi si ma adresez unui alt profesor care naveta
catre Alba Iulia si care era directorul unei edituri in Sibiu. Mircea
Braga se implica profesionist In proiect (intre timp deveniseram
colegi de Catedra filologica), printre altele sugerand varianta de
copertd. Bunicul meu, Gheorghe Roman si mama mea, Maria Lucia
Bagiu, asigurda suma necesard editdrii celor 95 de exemplare ale
primului meu volum de autor: Dramaturgia blagiand. Instituirea
esteticdi a absolutului, Sibiu, Imago, 2003. Unul singur mai am in
bibliotecd. Volumul este prezentat, cu ocazia Festivalului , Lucian
Blaga” din mai 2003, la Sebes (de catre o colega de Catedra, Diana
Campan), la Alba Iulia (de catre Vasile Fanache) si la Cluj-Napoca
(de catre autor). Mircea Popa publica la randu-i o recenzie. Anul
urmator Constantin Cublesan coordoneaza Dictionarul personajelor
din teatrul lui Lucian Blaga si ingdduie sa iscodesc asupra Mesterului
Manole. Peste ani, in 2009, capitolul dedicat lui Zamolxe este tradus
in SUA de catre Doris Plantus-Runey, iar cel referitor la Inviere, citat
intr-un studiu scris in spaniold de Mariano Martin Rodriguez. In
pragul varstei de 35 de ani, imi este dor, uneori, de vara anului
2001...
Editia de fata reproduce textul originar, al volumelor amintite,
cu revizuiri minime, exclusiv la nivelul expresiei.
Autorul



Motto

,Asistam la o degradare continud a spiritualitatii (religie, filozofie,
metafizicd) la simple valori artistice. Procesul seamdnd cu al entropiei
universale. Proces ireversibil. Spiritualitatea isi pierde incetul cu incetul

=77

puterea de actiune primard — pastrandu-si doar eficacitatea estetici”.
Lucian Blaga

,Absolutul nu poate fi extirpat, ci numai degradat. Si spiritualitatea
arhaicd, asa cum am descifrat-o, insetatd de ontic, se continud pand in zilele
noastre: insd nu ca act, nu ca o posibilitate de implinire reald a omului, ci ca
o nostalgie creatoare de valori autonome”.

Mircea Eliade






A Brief Foray into the Dramaturgy
of Lucian Blaga

“Zalmoxis, A Pagan Mystery” (1921) is a dramatic poem in
which each character autonomously structures his own discursive
lyric, expressing thus a variety of concepts over the spiritual
foundation of the Dacians. The charm of each nuance in part relates
in the last instance, the mode in which the author understands the
proper structure of the actual dramatic perspective above the revolt
of our non-Latin foundation. The new god is a vain and vengeful
one. His emergence from the data of the natural condition of
humanity tries the character who is both chthonic and Dyonisiac of
the new religion. The solution to transform the prophet Zalmoxis
into one of the gods of the traditional polytheistic religion appears
rightfully inherent, the only compromise possible for a community
unprepared and incapable of being initiated into monotheism. The
Dacians would close their eyes to the teachings of the Blind One
while in a spiritual night they are complacent, so evident because
they cannot perceive the truth; they cannot live the religious
revelation the way it is very possible to do. The Dacians were not
Greek, but to catalogue their faith whether by the embodiment of the
Dyonisiac, or the regimentation of the Apollonian means to denature
the true spiritual dimensions that were impossible for them to define
in the first place. The Dacians configured by Lucian Blaga in
“Zalmoxis” have a heterogeneous character in comparison with the
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concept of humanity. They are an imperfect construct, their
community is undefined, and it is but an embryo of society. The
interpretation in conformity with Dacians, who would have been
more than men, is illusory; Dacians appear as something less than
men. Their incapacity to frame within a specific divine project need
not be viewed as a spiritual failure. Moreover, the Dacians were not
yet ontologically completed and thus were unprepared for the
revelation of the new faith of the Blind One. The original mystery of
existence cannot be, therefore, overcome: you, as a man, endowed or
not, to intuit, however incomplete, imperfect and partial, you are
finally forced to let him subjugate you. To recognize oneself bound in
the face of the mystery means, at most, to know it luciferically,
meaning the guarantee of survival of the secret beyond yourself. It is
tragedy from here on in, but all the greatness of the human condition
as well, because the ontological destiny of man is to live in the
“horizon of mysteries” and to be endowed with “revelation” that is
realized through the act of creation, from the prophet. The destiny of
the prophet Zalmoxis would have been to sacrifice himself for his
entire people, as a kind of scapegoat over whom he concentrates the
sins of the community, sacrificed by people in order to be forgiven
and saved by gods. Once they have accomplished the killing of the
prophet Zalmoxis, killing even his statue, the Dacians earn the
revelation of the myth of the Blind One. Post facto they seem to
believe that The Blind One is, from this day forward, among them,
theirs, themselves. In Lucian Blaga’s debut play he does not
reconfigure the cult of Zalmoxis in his historical markings, but rather
creates a space in which the creative imagination of the poet begets
his own myth. Between the chthonic and the uranic, in Blaga’s play,
it is possible that Zalmoxis could have lost contact with his kind.
Starting from an existential dimension so specific and familiar of his
people, namely the chthonic, Zalmoxis will have estranged himself to
Dacians through his overstay in a cave, where in his attempt to
embrace a new dimension - the uranic - seemed too much to those
below, who, prisoners of their own spiritual limitations, ontological
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or drastically sanctioned and from within a primary instinct of self-
protection. However, the myth is born spontaneously after the
disappearance of the prophet, the intuition and consciousness of the
Dacians suggesting a revelation. Sacrificing his messenger, the Blind
One guaranteed his being in the horizon of immortality.

In the second play Lucian Blaga wrote, “Tulburarea apelor”
(“Whirling Waters”, 1923) the author imagines an Orthodox
Romanian priest from Transylvania which, at 1540, strives to find out
a new spiritual path for his people. This new and yet unidentified
religious belief — presumed to be the single authentic one - is
different both from the Lutheranism from the citadel of Sibiu
(Hermannstadt) and from the Dionysian features the virgin Nona
carries out in an erotic behavior. We come to understand that the
priest lingers for a religious entity that has not abandoned the world
— as the Orthodox God seems to have done — but is a living
continuous presence within the immediate reality. All the kingdoms
are a manifestation of this ubiquitous spirit called “Jesus the Earth”
in a genuine expression of pantheism. For Lucian Blaga this is an
aesthetic way of revealing how the assumed religion of the pre-
historical Thracian / Getae / Dacian prophet Zalmoxis — the sacred
nature — has perpetuated and adapted itself in the medieval
Romanian mentality and culture.

Lucian Blaga’s play “Daria” (1925) is a bourgeois melodrama
or a psycho-analytic drama. Our approach is from a perspective
which goes beyond both the triviality of the surface theme (i.e. is the
lack of satisfaction a wife experiences in domestic love) and the
artificial speech the protagonists resort to. The underlying
characteristic which eventually redeems this rather peculiar dramatic
experiment is the very significance the author assigns to human
instincts, seen as an essential feature and a true innate value of
humanity. The whole play is a plea for the will and the possibility of
humankind to find out by itself the ways to step into the
transcendental absolute, to make the “ontological leap”, to become
part of the great unbeknown by means of events of the “profane”
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creature: love and creation. To what extent is man successful in such
a naive and ambitious undertaking we are yet to interpret. We also
draw a parallel with other contemporary European expressionist
artistic works that might have influenced Lucian Blaga, most notably
Frank Wedekind and Edvard Munch, in an attempt to outshine the
limitative Freudian outlook.

Styling in art has both the lure and the hazard to oscillate
between the achievement through the aesthetic sublime and the
unfulfillment in the marginal areas of the aesthetic that bear the
name kitsch. A cycle of intellectual concerns of the author Lucian
Blaga are embodied in the existential obsessions of the characters of
the drama “Ivanca” (“The Deed”, 1925) in such a way that the artistic
transfiguration at an elevated level makes easy way for the
conceptual and formal schematization, with uncertain outcomes. The
essential features of the new drama do not produce intellectual or
artistic revelations, they are not outposts of a bridgehead but suggest
a lonely dead end, an itinerary that may be interesting for its path,
but is also surprising for its incapacity to find a different solution of
the resolution, other than conventional patterns. “The deed” of Luca
the painter may be accounted for positive constraint of the hence
enlightened obsessions. “The deed” of the playwright Lucian Blaga
looks more like a stalemate. The three cardinal points of the drama
are three slices of life that make up a personality: Luca the painter,
The Father, Ivanca. It would be an error to account any of the three
protagonists a viable autonomous ontology. Hypostasis of a tout
ensemble, the three fragments make up a puzzle. The Father and
Ivanca act for the vitals, they are shades of the profound diapason
that circumscribes human individual. The superficies shell, apparent
and fake, is embodied by Luca the painter. The metaphysical (or,
more prosaic, psychoanalytical) essence is to be the final value of two
antagonistic powers that do not balance out each other in the end.
The centrifugal power of the painter who is lingering while brushing
up (a way of evasion after all) is transfixed in a silent facing with the
centripetal power of the other two fragments of being. The Father
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and Ivanca seem to carry it off well, outnumbering the young artist
by their innate way of self-being. Luca the painter is tormented and
alone on the rampart of a face-off where he infers the falsehood of his
undertaking, of his stand and of his resources. Thus the nature of the
painter experiences an ever increasing stress, up to the incumbency
of an identity implosion. This institutes the necessity to commit the
redemptional and illuminating deed, a wunique resolution to
surmount the existential impasse.

We endeavor to point out the aesthetic perspective the
philosopher, poet and playwright Lucian Blaga offers in his unique
pantomime, “Inviere” (“Resurrection”, 1925). The author made full
use of Silence as an aesthetic textual technique and a virtual feasible
stage device in order to experience and to appropriate a passage to
(and a revelation of) “the absolute”. Mythology and mythological
reason are transitional steps in this spiritual journey, which is made
up of a combination of successive “synthesis images”, similarly
found in the folk ballad “Vochita”, along with the pagan rituals and
beliefs of the Romanian patriarchal world.

In Blaga’s masterpiece, “Mesterul Manole” (“Manole, the
Master Mason”, 1927) Mira is the perfect purity where the demonic
of the master mason has no access. The craftsman’s wife is the
embodiment of innocence, the heavenly depiction of mankind as
opposed to demonic Manole. “Serenity” and “light” are words that
repeatedly occur in her monologue thus suggesting the plenitude of
being she is about to conceive when she would be raising into the
light her perfect precious, the church. Gaman is the embodiment and
the expression of the dark, ancient faith of the earth’s powers. The
very appearance of the character in the story of the play seems to be
part of a different logic, the fabulosity, the heresy, “fairy-tale like
figure”. He utters the words dissonantly and links the sentences into
texts that have seemingly no logic for he professes a magic ritual,
usually unconsciously, while falling into a trance, ecstatically,
mediated by sleeping commonly. Through this ritual he enables the
connection with another world, that of the powers of the earth. The
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builders imagine through their sensitive responses a generic
humanity. They are masons by spiritual vocation, actually emissaries
of the anonymous crowd. Manole’s journeymen stay for the dramatic
swing between the ideal and egotism, which precedes the collective
creation of a miracle, if committed in the name of humanity. The
third mason, while explaining the work of art, metamorphoses it
from an aesthetic to a religious asset. The sixth mason is the most
outlined of all builders for he carries out a separate part that is to
constantly gainsay Manole, to incite to insubordination and rebellion.
The eighth mason is fully aware of the outstanding artistic
accomplishment of all builders, their edifice about to become a
cultural and even political symbol of the nation. There are several
characters with a brief appearance in the history of the drama, thus
having an apparent minor significance in designing the play. They
seem to be mere “working tools” for the playwright. However when
relating them to the major issues of the literary product and if
integrating them in a larger vision of the whole creation of the author
their significance and role can be outlined in a more adequate
manner. The Herald may stand for the impossibility of the common
man to understand the drama of the artist, for the incapacity of a
mediocre person to assimilate the aspirations of the genius. The
Second Carter is a good opportunity to express the Middle Ages
relations between the Orthodoxy of the Romanians and the
Lutheranism of the Saxons in Transylvania, the Protestantism and
the whole religious Reform having been rejected naturally by the
Romanian people. The Third Carter is the pretext to express in an
artistic manner a historical reality, i.e. the major role Targoviste
played as a spiritual focal point for the Romanian Middle Ages
Orthodoxy, but also as a centre for the religious printings in
Romanian or Slavonic languages. Also one can distinguish the
suggestion of a light irony on the behalf of the author with regards to
the human prosaic hypostasis of the Romanian Orthodox priests
when associating their two fundamental habits, anointing the priests
and taking care of their own housekeeping. The Voivode is an image
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of a person with a subtle, diplomatic intelligence that leaves room for
a waggish wit. He is fully aware of his condition as patron of church
building. He hesitates between two decisions he should make
concerning Manole the Craftsman: either to highly praise the artist,
the creator or to sentence to death the human murderer. Whichever
decision he would make, he knows very well his prerogative as a
ruler is absolute and supreme, the Middle Ages autocracy allowing
him anything. Having a refined spirit, the Voivode understands from
the very beginning both the superlative features of the creation and
the sacrifice of the creator. His attitude seems to be benevolent,
conciliatory, as he is very satisfied with the “gift” of the Masons — in
his view the church belongs both to the ruler and to God. It becomes
obvious the Voivode urges Manole to enjoy the “fruit of his endeavor
and of his hands”. He forgives Manole, having been convinced that
at the Last Judgment the church Manole has built would exculpate
him of all sins. After Manole commits suicide the Voivode pays him
the proper respect. The whole portrait configures the Voivode as an
exceptional ambassador of his people, at a far distance from the
bloody figure portrayed in some variants of the folk ballad, closer to
the real historical character, the benefactor of the Arges Monastery,
Neagoe.

We strive to reveal to what extent Lucian Blaga’s seventh
drama, “Cruciada copiilor” (“The Children’s Crusade”, 1930) is to be
reduced to the status of an aesthetic antagonism of two Christian
denominations, Catholicism vs. Orthodoxism. Though the author
imagines two monks and a western crusade through eastern land, we
come to realize that the most important aspects of the play are its
other characters, i.e. the Lady of the Fortress, her child and Crazy
Ioana; moreover, the Fortress itself, a place that could not be
geographically mapped for it is not a real realm, but a mythical
world, an imaginary boundary between reality and fairy-tale, a
mental concept where the authentic ancient spiritual features of the
patriarchal original Romanian culture and civilization still survive.
We conclude that the drama is an artistic attempt to save the
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paradisiacal innocence and at the same time a philosophical warning
to the futile death spiritual corruption implies.

The Romanian apriorism, the presumed autochthonous
ancestral mentality had no means to express itself through tragic
drama in the antiquity. Thus the playwright Lucian Blaga introduces
the presumptive conception by means of modern methods, the
author being concerned with the metamorphosis of the native
spirituality from prehistory to the ontological failure of modern
times. With regards to “Avram Iancu” (1934) the mythical dimension
seems to grow indistinct due to the historical facts. It reduces itself to
the appearance of the protagonist from the legend and his final
departure into the legend. Yet the well documented plot of the
historical drama is merely an opportunity to cogitate on the
insinuation of the absolute in the fatal development of the daily
existence towards the “original, archetypal and eternal
phenomenon”.

“Arca lui Noe” (“Noah’s Ark”, 1944) is based on a folk tale
influenced by Bogomilism. Brother and Unbrother stand for the
antinomic duality of the absolute principle. Fellow and Unfellow are
indestructibly united. Unbrother cannot be mastered and Brother
would be an ontic sterility if his fellow absent. However the
Bogomilic vision becomes complicated in Blaga’s meaning. The
greybeard Brother, the Patriarch is “the forefather of all ancestors”
who comes “from here and from further away”, that is the archetype
monad. Yet, if Unbrother is the shadow of Brother, one has to
conclude that he dates from the same beginnings, also “the forefather
of all ancestors”. Therefore, who and where might be their father? If
not “in existence” anymore, then the mankind might have been left
at the mercy of an amicable but eternal facing of the two brothers.
The prototype of humanity looks like a waste, a spiritual mutant so
the will of the Patriarch arises with a drastic determination. If the
mankind created in the likeness of Brother bears more resemblance
to Unbrother, then the Patriarch himself is about to find his own
needlessness. Thus a new series of ontology is to be created in order
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to provide another chance to the ontic itself. Through a coincidentia
oppositorum we can assert that in “Manole, the Craftsman” life is a
receptacle for creation whereas in “Noah’s Ark” the creation is the
sole receptacle for life. One could argue a Sophianic expectation
(adapted by the philosopher Lucian Blaga from Spengler and
Frobenius, the transcendent descending, revealing itself in a
embodiment of the universe): the Ark itself rises as the supreme
receptacle of Life, assigned by the absolute.

“Anton Pann” (1945), Lucian Blaga’s last drama is highly
autobiographical. When writing about the popular poet,
musicologist and composer Anton Pann, about his love for life and
his sacrifice for his literary work, Lucian Blaga is writing, more than
ever, about himself. “The Story of the Word” is to be made up out of
the people’s proverbial sayings brought together by Anton Pann. The
book becomes an artistic expression of the Romanian apriorism, of
the ethnical genius in a balance realm. This is possible for the
autochthonous “mioritic” space has preserved its connections to the
magic even in the modern prosaism. The contacts with the age of the
superstition, of the myth are not lost forever. The poet finds himself
in a tragic state, caught between vow and denial. Just like Manole the
Master Mason, he has both the awareness he is predestinated for the
daimonic mission to create and the intuition he cannot dissociate the
act of creation from the most specific feeling of human life, which is
to be sacrificed, the love. On the night he creates “The Silent Song”
the poet gives away everything for his work. The poet is anchored
both in the near horizon and “beyond”, bearing both the human bit
and the daimonic predestination in his genius nature, leaving from
history and making a halt, eternally, into the story.

In English by Lucian Bagiu and Doris Plantus-Runey
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Instituirea , estetica” a spiritualitatii absolute
prin ,misterul expresionist”

Dincolo de toate clasificarile si interpretdrile virtuale, teatrul
lui Lucian Blaga se construieste In secvente de coincidentia
oppositorum intrucat este un teatru al conflictelor de idei. Autorul
cautd sd suplineasca prin teatrul sdu adevaruri pe care nu i le poate
revela ratiunea. Fabulatia are o aparenta apartenenta la istoric, dar
personajele sunt idei create de imaginatia sa. Petre Manoliu si Octav
Sulutiu sunt printre primii care observa apartenenta dramaturgiei
blagiene la ,teatrul de idei”, cel din urma relevand, aldturi de
importanta istorismului, autohtonismului si legendarului, pe cea a
tacerii, element dramatic principal. Mircea Bogdan intuieste corect ca
teatrul lui Blaga este o arta a cuvantului, Mircea Braga dezvoltand
ideea unei viziuni artistice asupra specificului national si a Intrupadrii
intr-un teatru de mare adancime ideatica, creandu-se ,,unicul teatrul
artistic din literatura noastrd”!. Intre cei care au acordat o atentie
sporita in ultima vreme dramaturgiei blagiene, o cercetare cu valente
exhaustive este cea a Doinei Modola, la opiniile cdreia ne vedem
nevoiti a subscrie. Asadar, ,intrigile se incarca iradiant de
simbolisticd onticd si ontologica, alimentate In adanc de o
intelepciune straveche, reconsiderata cu ochi noi din perspectiva

! Mircea Braga, Dramaturgia blagiand sau triumful artisticului in ,Steaua”, anul XIX,
nr. 3, martie 1968, p. 5-12; nr. 4, aprilie 1968, p. 14-23.
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universala. (...) Fiecare dintre piesele blagiene, concepute ca
episoade teatral dramatice ale unei ample epopei nationale, alcatuind
o fresca realizata procesual, din capitole cruciale, emblematice, ale
unei istorii milenare, devine prilejul unei recuperari culturale
specifice, prin recurgerea la forme spectaculare ceremoniale”?.
Acelasi exeget lanseaza si o reconsiderare a apartenentei la forma
teatral-dramatica, speculatia cd Blaga ar reconfigura tragedia fiind
surclasatd de o pertinentd argumentare a recuperarii unor formule
mult mai diverse si mai justificabile estetic si cultural, forme teatral-
dramatice preponderent nonaristoteliene. Istoria a privat cultura
romana de experimentarea nu doar a tragediei antice, ci si a
misterului medieval, dramaturgia blagiana izvorand ,din adancul
sentiment de frustrare in fata istoriei — lait-motiv al gandirii blagiene
— dintr-un generic «dacd ar fi fost sa fie», manifestat intr-un secol
erudit”2 S$i, cu eruditie, Blaga a oferit o sansa misterului antic
(Zamolxe, 1921), scenariului misterial renascentist (Tulburarea apelor,
1923), ,jocului dramatic” expresionist (Fapta, 1925), pantomimei
misteriale medievale (Inviere, 1925), dramei psihanalitice (Daria,
1925), tragediei instauratoare (Mesterul Manole, 1927), misterului
simbolist (Cruciada copiilor, 1930), frescei istorice (Avram lancu, 1934),
parabolei biblice (Arca lui Noe, 1944), jocului cu masti (Anton Pann,
1945). Mai mult chiar, Doina Modola apropie dramaturgia primei
perioade de creatie (1920-1925) de manifestdrile, tendintele si
revendicdrile avangardei teatrale romanesti reprezentatd de
grupadrile Teatrul nou (1920), Studio (1921), Insula (1921), Poesis (1922),
Teatrul sintetic (1925). Propunerea poate pdrea usor hazardata, in
orice caz autenticd, realitatea fiind ca ar putea explica indelungata
incertitudine a aprecierii dramaturgiei blagiene si mai ales
,interpretdrile monocorde ale intregii creatii din perspectiva unor
poetici traditionaliste clasice sau realiste, care au perceput mai

! Doina Modola, Lucian Blaga si teatrul. Insurgentul. Memorii. Publicisticd. Eseuri,
Bucuresti, Ed. Anima, 1999, p. 13.
2 Ibidem, p. 14.
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degraba derogarile in raport cu normele comune decat specificul
inerent acestei dramaturgii”!.

Indubitabil Blaga se baza pe o viziune antropologica, dar
modalitatea de a o exprima artistic apartine tehnicilor moderniste, in
acest sens expresionismul luand o acceptiune proprie in teatrul sau.
De identificat prin raportarea la expresii stilizate, esentializare si
abstractiune, expresionismul este perceput de Blaga nu ca un curent
modern, ci ca o categorie tipologicd recognoscibila in intreaga istorie
a culturii. Expresionismul este un stil cultural care promoveaza
valoarea si ideea de ,absolut”, precum si raportarea la principiul
cosmic, ontic. Recuperarea esteticd a spiritualitatii absolute apartine
asadar expresionismului In madsura In care vom considera
expresionismul ca pe un stil detectabil in cultura europeana
medievala si moderna, inclusiv in cultura populard romaneasca si
chiar in spatiul extraeuropean, la egipteni, indieni, japonezi, chinezi
etc. ,De cate ori o opera de artd reda astfel un lucru, incat puterea,
tensiunea interioara a acestei redari transcendeaza lucrul, 1l intrece,
tradand relatiuni cu cosmicul, cu absolutul, cu ilimitatul, avem de-a
face cu un produs artistic expresionist”? Din aceastd perspectiva
teatrul blagian apartine cu siguranta expresionismului, categorie
tipologica ce urmarea ,redarea lucrurilor sub specie absoluti”3. Insa ori
de cate ori vom aborda dramaturgia lui Blaga din perspectiva
estetica, nu vom putea ignora cd ,normele artistice reprezinta de fapt
o invazie a atitudinii culturale in «estetic»”, emanatiuni nu ale
esteticului, ci ale unei , realitati psicologice extra-estetice”*.

1 Ibidem, p. 14-15.

2 Lucian Blaga, Probleme estetice, in vol. Ziri si etape. Studii, aforisme, insemniri,
Bucuresti, Editura Minerva, 1990, p. 55.

3 Ibidem, p. 56.

4 Lucian Blaga, Filozofia stilului, Bucuresti, Cultura Nationald, 1924, p. 36.
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I. Zamolxe (1921).
Revolta fondului nostru nelatin

,,...opozitia intre modul in care concepe Magul raportul om-
naturd si modul in care il concepe Zamolxe (de fapt dacii in piesa),
asa cum aceasta opozitie este formulata in dialogul dintre Mag si
cioplitor, aminteste indeaproape opozitia apolinic-dionisiac din
scrierea lui Nietzsche Nasterea tragediei din spiritul muzicii.”!

,...atat Nietzsche, cat si Blaga, avuseserd o buna intuitie
culturala atunci cand facusera din dionisyac simbolul reemergentei
unui fond ancestral, de substrat nelatin.”?

Spiritul creator al lui Lucian Blaga cunoaste o reorientare in
momentul In care se incheie epoca formatiei sale: necesitatea
afirmadrii propriului spirit etnic in raport cu alte culturi nu se poate
dispensa de implicarea in discursul artistic a unei conceptii despre
fiinta si rostul existentei. Obiectivarea lirismului se va realiza prin
recurgerea la masti culturale, evidente in ciclurile Moartea lui Pan si

1 George Gana, Teatrul lui Lucian Blaga, studiu introductiv la Lucian Blaga. Opere. 3.
Teatru. Bucuresti. Editura Minerva, 1986, p. XV-XVL
2 Corin Braga, Lucian Blaga. Geneza lumilor imaginare. lasi. Institutul european, 1998,
p. 185.
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Versuri scrise pe frunze uscate de vie din volumul Pasii profetului. Tot in
acest context va aborda un nou gen, poemul dramatic, in Pustnicul,
inclus in volumul citat si dezvoltat in Zamolxe. Intre acestea, cel mai
disponibil in a determina atitudini de stranietate deconcertanta
ramane Zamolxe, poem dramatic in care fiecare personaj Isi
structureaza autonom discursul liric, exprimandu-se astfel o
varietate de conceptii asupra fondului spiritual al dacilor. Farmecul
fiecarei nuante in parte relevd, in ultima instanta, modul in care
autorul intelege a structura dramatic propria perspectiva asupra
revoltei fondului nostru nelatin.

Ciobanului 1i este fricd de lumina lunii: ,Soarele-i usor, dar
luna-i grea.”. O resimte ca pe o povara intrucat lumina propagata de
lund nu este cea adevarata, originara. Este o reflexie nefireasca a
luminii reale, iar starea de cunoastere a adevarului unic se afla intr-o
conditie precara, daca nu chiar eronatd, in ceea ce-i priveste pe daci,
in spetd pe Cioban. Cel care cade sub incidenta luminii lunii nu mai
este el Insusi In raport cu lumea reald, in parte si pentru ca lumea
insasi care-l inconjoard nu mai este cea autenticd, nu mai este
relevata corect de o lumina falsa. S-ar putea sustine o paraleld intre
conditia ontologica a oamenilor din Mitul pesterii (al lui Glaucon), al
lui Platon, si fiintarea Ciobanului sub incidenta luminii lunii. Ambele
ipostaze umane se afla alaturi de proiectul realitatii esentiale.
Ciobanul 1si constientizeaza culpa, nefirescul fiintarii sale nocturne si
doreste sd se reintegreze in proiectul corect, doar ca nu cunoaste
modalitatea de a o face. Pe de altd parte, nu trebuie eludata o
evidenta: lumina lunii, ,grea”, sub auspiciile careia se regdseste
dezarmat Ciobanul, constituie o trimitere directd la jumatatea
nocturna a cerului Aticii, tulburdtoare, reprezentata de nimeni altele
decat de misterele initiatice si de obscurele ritualuri de sacrificiu
specifice freneziilor dionysiace.

Efectele luminii nocturne sunt din cele mai nefaste pentru
Cioban, el fiind transformat in pricolici: ,,... si-n chip de fiard neagra-
mi sfasiu /' oile din turma.”. Ciobanul performeaza un sacrilegiu,
sau, mai corect, un ritual pagan, specific dionysiac: sfasierea oilor,
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sparagnos, care presupune in subtext si consumul cdrnii crude,
omofagia, poate punctul culminant al freneziilor dionysiace, moment
in care muritorii fideli credintei pagane, de origine tracica, credeau a
se identifica cu zeul insusi, reprezentat de tap, cu Dionysos.
Distrugerea limitei zeitate-uman se producea prin beatitudinea
provocata de extaz. Unificarea umanului cu animalitatea sugera
reintoarcerea in haosul lumii fird lege. Insi lipse dimensiunea
eshatologica, cea soteriologica de asemenea, care apar doar in orfism.
Dionysianismul nu fdcea trimiteri la viata de dincolo si nici la
nemurirea sau mantuirea sufletelor, ci pe acest pamant se producea o
evadare spre o deconcertantd stranietate. Esenta ritualului dionysiac
era de a aseza mai bine prin sacralizare ordinea umand. Asadar in
opozitia dezvoltatd de Nietzsche in 1872, apolinic-dionysiac,
Ciobanul este in viziunea lui Blaga materializarea dramatica a celei
de-a doua ipostaze. Ciobanul insa nu a fost dintotdeauna subiectul
unei atat de nefiresti experiente:
., Vrdjitorul
De cand iti porti osanda?
Ciobanul
E-al saptelea cules de vii.
Neastampadrata droaie asculta-n livada Orbului
cuvantul lui Zamolxe.
Am fost intaiul care l-am brodit cu-o piatra”.

Ciobanul 1si numara osanda in repere bahice, atat de comune
vietii cotidiene a dacilor, dar si alaiurilor dionysiace de pe dealurile
Greciei antice. Dincolo de evidente, Ciobanul se releva apostol al noii
credinte propagate de Zamolxe, chiar daca nu este constient de rolul
ritualic pe care-l interpreteaza consecvent. Aminteste in acest sens de
bacantele lui Euripide sau de Aiax Telamonianul din Salamina, al lui
Sofocle, muritori asupra judecdtii carora zeul isi exercita nemijlocit
vointa. Transferul noii credinte dinspre profetul acesteia, Zamolxe,
inspre primul sau discipol, Ciobanul, se va produce la nivelul
gandului fdra glas, fara cuvinte, printr-o privire care va insemna
urme adanci in constiinta primului muritor care schiteaza gestul
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renegarii unui aparent proscris:
»,Nu mai stiu, am tremurat apoi si ma durea,
caci tanarul deschise ochii mari si tristi —
si n-a-ntrebat de ce.
Dar in aceeasi seara s-a ivit si luna.
Mi-am sfarticat cinci oi si-am plans in lana lor”.

Pentru a convinge o comunitate cu propriile sale traditii de
autenticitatea unei noi credinte religioase, Zamolxe ofera drept
exemplu de convertire pe primul sdu opozant. Culpa de a nu fi
recunoscut noua credintd, a Orbului, este ispasita prin grave
tulburdri ontologice. Noul zeu este unul orgolios si razbunator.
Iesirea din datele conditiei firesti ale umanului probeaza caracterul
htonic, dionysiac, al noii religii. Insd tot aceasta ar putea oferi si
solutia reintegrarii intr-o ordine a firescului, a umanului, conditia
tiind simpld, obedienta, recunoscandu-ti eroarea initiala:

~Ma duc pe urmele acelui tanar cu ochi mari
si caut In nisipuri sangele ce-a curs din trupul sau.
Cand sorb o picatura, ma dezmetecesc
si iarasi ma fac om”.

Ciobanul este infricosat insa intr-o mai mare masura de
caracterul vindicativ al noului zeu Zamolxe decat de autenticitatea
noii credinte a Orbului. Dorinta esentiala a Ciobanului este aceea de
a scapa de sub incidenta vietuirii sub auspiciile nocturne: ,Pazeste-
ma de luna” implora el, apeland la Vrdjitor (sacerdot/saman
traditional), dovadad ca dacii nu erau pregatiti sa asimileze noua
religie a Orbului. Solutia de a-1 transforma pe Zamolxe profetul intr-
unul din zeii unei traditionale religii politeiste apare astfel drept
inerenta, unicul compromis posibil pentru o comunitate nepregatita
si incapabild de a fi initiata In monoteism. Ca invatatura orbului le
era straina dacilor o dovedeste si faptul ca Ciobanul cauta o scapare
tdcand apel la Vrdjitor, in fond un farsor care, invocand spiritul
focului — duh primar atat in sensul de primordial, cat si de
rudimentar — se foloseste de o viclenie rationalului pentru a denatura
o Invatatura primejdioasa prin incomprehensibilitate si conditia sa
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novatoare. ,,Zamolxe n-a fost om” decreteaza vocea Magului ascuns,
sacerdot care intuindu-se expus aneantizdrii nu are putinta de a
contracara prin ritual traditional, ci prin iluzia unui mit virtual, mit
care, odatd patentat, este usor incadrabil in vechile practici ritualice,
poate adaugandu-le noi forme si dimensiuni, dar asigurandu-le
supravietuirea: riturile apolinice. Apolinicului 1i era specifica
armonia formelor vizibile, aparenta unei senindtati calme, echilibrate,
neproblematice. Adept al acestei paradigme ontologice pare a fi
redevenit Ciobanul cand se impadrtaseste din sangele varsat din
trupul lui Zamolxe, sub forma vinului din craniu, iar apoi
ingenuncheaza supus noului zeu, urmand a-i aduce jertfe pastravi pe
altar — coincidentele cu aspecte ale crestinismului sunt omniprezente
in acest poem dramatic. Reintegrarea in datele echilibrate,
armonioase, bine precizate si determinate ale unui cult de tip
apolinic pare a se fi realizat dupa dorinta si vointa Magului.

Ca noul cult, al lui Zamolxe-zeul, nu este unul veritabil,
transpare si din parabola prezenta aparent incidental si neglijabil in
actul al doilea, care consta intr-o solutie facild aflata de copii pentru a
evita ororile realitatii. fnfricogat de ,ciobanul care se face noaptea
priculici”, copilul cel mai mic, Nusitatu, va asculta povata celui mai
mare pentru a se feri de expunerea nefasta la aceastda metamorfoza
strdinii firii umane: inchizand ochii, copilului i se pare ca e noapte si
c& datoritd intunericului nimeni nu l-ar putea repera. In fapt
identificam, In aceasta situatie existentiald transpusa la nivel ludic,
reactia dacilor aflati in incongruenta cu esenta invataturii Orbului.
Temandu-se de aceasta in mod similar cu temerea lui Nusitatu, ei vor
accepta naivi o stratagema eronatd, dar convenabila, de a se debarasa
de pericolul expunerii la o filozofie existentiala pe care nu o puteau
concepe si asimila. Aceasta le-ar fi relevat desertaciunea conditiei lor
spirituale si i-ar fi supus aneantizarii sub raportul metafizicului,
rapindu-le tocmai acea componenta a fiintarii care 1i definea ca o
comunitate umana. Dacii vor inchide ochii la invatatura Orbului, iar
in noaptea spirituald in care se complac evident ca nu pot percepe
adevarul, nu pot trdi revelatia religioasa, dupa cum este foarte
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posibil ca nici Orbul s& nu i mai identifice ca virtuali credinciosi. In
nebuloasa voluntar creatd le va fi usor sa il considere pe profetul
unei noi credinte drept un firesc reprezentant al galeriei religioase
traditionale. In definitiv este chiar binevenit, fiind unul de al lor, de
neam getic, toate zeitdtile dacice fiind originar alogene:
,,Ghebosul
... E bine-asa: de-acum aveti
un zeu care-ntelege si limba voastra.
(Ironic: )
Ceilalti nu vorbesc decat greceste”.

Paralela dintre jocul copiilor si reactia comunitatii poate fi
probata si la nivelul celui care manipuleaza, aici putandu-1 identifica
pe Mag transpus in ,cel mai mare copil” iar pe Vrajitor in ,cel
mijlociu”. Mai marele unei comunitdti este investit cu Incredere din
partea celui mai mic, iar la vreme de restriste cel mai mic doreste sa
creada in competenta celui mai mare. Acesta, la randu-i, intelege a fi
de datoria sa a-si satisface orgoliul manipulandu-1 pe cel situat mai
jos in ierarhia comunitdtii. Un intermediar, mijlociul ,siret,
stapanindu-si rasul”, va exploata situatia inerent creatd. Din ecuatie
toti vor iesi satisfacuti si incredintati, deci comunitatea este mantuita
in ansamblul ei, in aparentd. De suferit sufera principiul, Ideea, care
este denaturatd si profetul ei, care este arestat spiritual. Sextil
Puscariu este primul care observa acest aspect, In urma unei lecturi a
piesei, lecturd realizata chiar de autor: ,... gloata lipsita de
convingeri adanci, care, in tendinta ei de divinizare, uitd ideea
semanatd de apostol din momentul cand i-a ridicat o statuie in
templu;”!.

Si totusi, dacii nu erau greci, iar a le cataloga credinta fie ca
intrupare a dionysiacului, fie ca inregimentare in apolinic inseamna a
le denatura adevdrata dimensiune spirituald, dimensiune care le-a
fost in primul rand lor insile imposibil sa o defineasca. Caracterizarea

1 Sextil Pugcariu, Memorii. Editie de Magdalena Vulpe. Prefatd de Ion Bulei. Note
de Ion Bulei si Magdalena Vulpe. Bucuresti. Editura Minerva. 1978, p. 533.
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cea mai expresiva in acest sens ne este oferita de un intrus, strdin de
comunitate, singurul care poate obiectiva fiintarea lor. Cioplitorul
grec va apropia Firea dacilor de credinta Orbului intr-o chinuitoare
interogatie retorica:
,,51 oare dumnezeul orb al sau e altceva
decat ast fel al Firei si al dacilor —
salbatic, chinuit, orb, straniu si vesnic framantat?
O, nu. Aicea nu ma simt imprejmuit de oameni,
ci asa de mult in mijlocul naturii,
incat md mir cd ei nu au manunchi de muschi pe cap
in loc de pdr — ca stancile”.

Cu toate acestea, un conflict intre conditia metafizica a dacilor
si Intelepciunea Orbului se perpetueaza de-a lungul poemului, deci
diferente trebuie sd subziste intre cele doud credinte. O posibila
explicatie o oferd George Gana: ,... daca apropierea de natura este
fondul invataturii lui Zamolxe si al felului de a fi al dacilor,
intelegerea sau trdirea acestei apropieri e diferita: in timp ce semenii
sdi trdiesc in chip firesc «starea de naturd», sentimentul apartenentei
la ea, Zamolxe le aduce constiinta separatiei si a unei distantari care
sa faca posibila deopotriva cuprinderea naturii ca intreg, venerarea ei
ca divinitate absoluta (divinizare si ipostaziere miticd) si dominarea
ei, participarea la cosmic prin contemplarea lucrurilor si prin
continuarea procesului creator al naturii.”!. De fapt, dacii configurati
de Lucian Blaga in Zamolxe au un caracter eterogen raportati la
conceptul de umanitate. Sunt un construct imperfect, comunitatea lor
e neformatd, nedefinitivata, este doar un embrion de societate.
Interpretarea conform careia dacii ar fi fost mai mult decat oameni
este iluzorie; dacii apar ca mai putin decat oameni. Incapacitatea lor
de a se incadra intr-un anume proiect divin nu trebuie insa privita ca
un esec spiritual. Atat doar, dacii erau inca neterminati ontologic si
astfel nepregatiti pentru revelatia noii credinte a Orbului.

1 George Gana, op. cit., p. XIV.
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In acest context Magul, care intreprinde o opera de falsificare,
nu trebuie numaidecat condamnat. Ca un parinte spiritual, el
intelege a se ingriji de copiii sdi. In aceastd privints, parerile
Cioplitorului si ale Magului, doar aparent contrarii, admit in
subsidiar aceeasi stare de fapt: caracterul ludic, infantil, al dacilor:

., Cioplitorul
O, crede-ma3,
cu inima l-au priceput si-i sunt aproape.
Dar dacii au inchipuire de copii.
Magul
Dac-ar trai cum a ravnit Zamolxe,
ei s-ar mistui ca focul.

Copiilor le trebuie vis bland sa-i linisteascd,
si lumina sa le tie-n frau pornirea,
zdgaz puterilor ce colcdie-n pamantul lor,
prea rodnic in izvoare turburi”.

Magul este pe deplin constient ca apolinizarea profesata de el
este compromisul cultic pentru a le asigura ,Copiilor” linistea.
Actiunea Magului poate fi inspirata de — sau pusa In paralel cu -
acceptarea lui Dionysos in panteonul grec, descrisa de Erwin Rohde
in 1893 astfel: , pentru a realiza aspiratia la universalitatea religioasa
de care erau neindoielnic insufletiti, preotii sdi [ai lui Apollo, n. a.]
luara sub protectia lor cultul dionisiac. (...) Dar cultul la a carui
propagare si, fard indoiald, si ordonare oracolul de la Delphi a
contribuit, era un cult al lui Dionysos imblanzit si civilizat”®.

Pe de alta parte fenomenul religios numit Zamolxe era o idee
recurent-obsesiva a perioadei interbelice, fiind resimtit ca o trasatura
definitorie a originilor incerte ale specificului national. Nichifor
Crainic afirma, in 1924, in paginile ,Gandirii”, in eseul Parsifal, ca in
cazul romanizarii din Dacia s-ar fi ivit pentru prima data contradictia
dintre sufletul nostru autohton si formele straine. Sufletul tracic,
dionysiac, al , paduretului Zamolxe” — ,,Zamolxe paduraticul” zice

1 Erwin Rohde, Psyche. Bucuresti. Editura Stiintifica si Enciclopedica. 1989, p. 244.
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Magul, ,tinere vesnic paduratic” spune Zemora — nu s-ar fi putut
integra In cuprinsul armonios, echilibrat al formelor civilizatiei
romane. In opinia lui Nichifor Crainic aceastd antiteza artificial
aplanata constituia o opera de falsificare care ilustra fenomenul de
pseudomorfoza: captarea unui suflet primitiv in formele straine ale
unei culturi inaintate. O idee similard fusese anterior exprimata de
chiar autorul poemului dramatic, in 1921, in paginile aceleiasi reviste
,Gandirea”, in eseul Revolta fondului nostru nelatin: ,Vorbim despre
spiritul culturii noastre; vrem sd fim numai atat: latini — limpezi,
rationali, cumpatati, iubitori de forma, clasici — dar vrand-nevrand
suntem mai mult; (...) se poate spune ca in spiritul romanesc e
dominanta latinitatea, linistita si prin excelentd culturald. Avem insa
un bogat fond slavo-trac, exuberant si vital, care, oricat ne-am
impotrivi, se desprinde uneori din corola necunoscutului rasarind
puternic in constiinte. Simetria si armonia latind ne e adeseori
sfarticata de furtuna care fulgerda molcom in adancimile oarecum
metafizice ale sufletului romanesc. E o revolta a fondului nostru
nelatin”™.

,Avant la lettre”, solutia Magului de a-l transforma pe
Zamolxe din profet al credintei Orbului in zeu al propriului cult
poate fi incadrata in coordonatele unei opere de falsificare spirituala
in termenii definiti de intelectualul gandirist. In acest context se naste
o dilemd esentiala: care dintre ideologii antinomice este cea
autentica, prin raportare la absolut? Zamolxe insusi pare a se afla in
impas, deoarece se exileaza in pestera, unde ,adasta” ca in uterul
matern, ca 0 monada intr-o virtuala devenire, traind chinuitoarea
revelatie a incompatibilitatii dintre Orb si dac. Pare a realiza ca venit
intr-un timp impropriu, intr-o lume nepregatitd pentru a-l
intampina:

,Mi-e teama ca voi duce prea devreme
noua credinta intre oameni”.

1 Lucian Blaga, Revolta fondului nostru nelatin, in ,Gandirea”, anul I, nr. 10, 1921, p.
181-182, apud Lucian Blaga, Ceasornicul de nisip, editie ingrijita, prefatd si
bibliografie de Mircea Popa. Cluj-Napoca. Editura Dacia. 1973, p. 48.
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Insi iesirea lui Zamolxe in lumind este inevitabild si inerenta.
Alter-egourile sale, viziuni ale propriei conditii de profet in varii
ipostaze, 1i ldmuresc ireversibilul: profetul nu se poate eschiva de la
asumarea propriului destin irevocabil, nu se poate deroga de la
traseul prestabilit in conformitate cu fatumul. Primul avatar,
Mosneagul, identificabil cu Socrate, il admonesteaza:

,Cand esti izvor, nu poti decat sa curgi spre mare!
Tu, Zamolxe, tu de ce adasti?”

Postura sa aminteste, nu intamplator, de aceea ulterioara a
initiatorului crestinismului, lisus Hristos. Tanarul , cu coroana de
spini” 1i certificd soarta:

, Ti-aduc un zvon de dincolo.
Apropie-se clipa ta, om nou”.

,Cel de pe rug”, un evident viitor Giordano Bruno, este cel
mai drastic in a formula lipsit de echivoc sentinta, unica posibilitate
de consumare cu rost a trecerii sale prin viata:

,Sus omenire, catre cer,
sau viermii sd te roadd In mormant!”

Desi 1si poate intui propriul sfarsit — sau poate tocmai de aceea
— din faramele care i-au fost oferite — poate chiar de catre Orb pentru
a-1 scoate din impas —, Zamolxe intelege sa 1si accepte soarta: ,lese
furtunatic din pesterd. O mare de lumind il intampind”.
Transfigurarea dramatica si adaptarea scenei din gradina
Ghetsemani nu s-a abatut de la proiectul divin.

Conditia tragicd nu este insa a comunitatii, care poate — sau nu
— sa vietuiasca 1Inafara datelor predestinate de principiul
transcendent, Orbul. Conditia metafizica a comunitatii nu este mai
putin autentica, chiar daca nu se inscrie In constructul promovat de
Zamolxe. Dacii pot fiinta in continuare intr-un anumit stadiu al
ontologiei, cel instinctual, fara a fi astfel constienti ca ar fi blamabili
sau ar savarsi o culpa. Dacii pot fi consemnati ca un conglomerat care
nu depaseste limita iar povestea lor se inchide astfel. Tragicul 1i
apartine insd lui Zamolxe, cel care este constient cd are de indeplinit
un rol precis, predestinat, rol pe care ,publicul” tracic nu il
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recunoaste, nu il acceptd. Zamolxe este astfel singurul asupra caruia
planeaza pericolul de a esua.

Zemora fecioara, prima care l-a intalnit pe Zamolxe, nu
reitereaza, dupa rdstimpul addstdrii acestuia In pesterd, performanta
investirii profetului cu priceperea in ,a povesti despre inceputul
lumii”. Dupa sapte ani, la iesirea profetului in lumind, intalnirea
dintre ei se repetd, dar nu mai este aceeasi. Fecioara 1i vorbeste
omului despre zeu, fdrd a intelege cd acelasi om o priveste in ochi si
cd zeul nu poate exista:

,Zamolxe-a fost prea mult privire,
iar acesta-i prea mult om”.

Parte din vina in virtutea cdreia Zamolxe nu mai poate fi
profet 1i apartine protagonistului Insusi. Aceasta poate fi dedus din
dialogul referitor la moartea cantaretului dac Madura, variatie pe
aceeasi tema fixa, omul harazit cu darul divin de a comunica
semenilor o franturd din transcendent.

., Zemora
Trdia in cetatuia lui, tot singur,
pana ce-si ucise sufletul”.

Sufletul, frantura sa de umanitate, si l-a ucis si Zamolxe traind
in sihdstria sa din pestera. Roibul intrezdrit in ,colb de lunda” este
ultimul mesager a ceea ce a fost odatd cantaretul. Armasarul nu
poarta stapan in goana sa ,splinatica” spre castel, simbol ambiguu si
polifonic: al turnului de fildes, al asezamantului oamenilor, al
localizarii instantei superioare, a ceea ce nu poate fi cucerit. Harfa pe
care o taraie in drum dad a intelege dacilor, aparent, ca harul sau divin
s-a sfarsit. Harfa nu va mai naste incantare manuita fiind de Madura,
caci el si-a consumat destinul. Se ridicd insd intrebarea reprezentant
al carei credinte — si finalitati metafizice — este cantaretul Madura.
Este el un avatar al lui Orfeu, care vrdjea cu lira sa fermecatd
sdlbdticiunile padurii, instaurand astfel formele armonioase, acalmia,
seninatatea? Sau este un cantaret din alaiul lui Dionysos? Muzica
apartinea, conform lui Nietzsche, sferei de actiune a acestui zeu,
intrucat formele muzicii starnesc neliniste in sufletul receptorului,

33



ritmul muzicii trimite la curgerea dizarmonica a tot ceea ce exista.
Asadar disparitia lui Madura semnifica instaurarea arbitrariului
vitalist-organic, sau dimpotrivd a unei domindri a Firii prin
coparticipare contemplativa la cosmos? Sugereaza esecul profetului
Zamolxe sau dimpotriva al anticipdrii revelatiei invataturii Orbului?

De ce Madura a inteles ca trebuie sa moara le-a transmis
semenilor prin cantul a cdrui melodie era deja fluierata de ciobani de
multa vreme, cant primordial, liant al metafizicului autohton, cant
cdruia Madura nu a mai trebuit sa-i afle decat cuvinte potrivite.
Anume, in ,zaristea plesuva” salasluiesc ,taine vechi”, taine care nu
pot fi cercetate de gandul sdu natang. In preumblarea sa prin crang
va fi rdnit de ghimpi. Sangele din rand, durerile sale, vor da glas
harfei in inserare nu pentru a exprima neaparat noi revelatii, ci
pentru a constientiza vesnicia acelorasi taine batrane. Misterul
originar al fiintdrii nu poate fi asadar nicicum surmontat; tu, ca om,
hdrdzit sau nu a-1 intui, oricum incomplet, imperfect si partial, esti
nevoit finalmente sd i te supui. A te recunoaste infrant in fata tainei
inseamna cel mult a o cunoaste luciferic, inseamnd a asigura
supravietuirea tainei dincolo tine. De aici tragicul dar si madretia
conditiei umane caci destinul ontologic al omului este sa traiasca in
,orizontul misterelor” si sa fie daruit cu ,revelatie” realizabila prin
actul creatiei, de catre profet. Asadar Madura moare intru creatie,
anticipand moartea profetului Zamolxe intru revelatia Invataturii
Orbului.

Zamolxe Insa pare mai dezorientat decat oricand cu privire la
rostul sau 1In trecerea pe pamant. Instrument al vointei
supramundane, transcendente, e posibil sa nu fi detinut niciodata
certitudinea exacta referitoare la propriul timp rostitor. Implineste,
impins de fatalitate, un destin care il depdseste ca individ. Urmele
pasilor sdi vor dobandi adevarata dimensiune — metafizica — dincolo
de periplul sdu efemer prin lume:

,lata si umbra mea —
n-am inteles-o niciodata.
Eu o arung, si totusi e mai mare decat mine”.

34



Destinul profetului Zamolxe va fi fost acela de a se jertfi
pentru intreg neamul sdu, un fel de tap ispasitor asupra cdruia se
concentreazd culpa comunitdtii si care va fi sacrificat de oameni
pentru a fi iertati si mantuiti de zei. Dacii, odata ce vor fi savarsit
omorul profetului Zamolxe, sa fi il ucis si zeul Zamolxe, dobandind
astfel revelatia mitului Orbului. Post-factum par incredintati ca
Orbul este, de acum inainte, printre ei, al lor, siesi: ,Zamolxe e mort”
— ,Dar ne-a adus pe Dumnezeu” —,,Orbul e iarasi printre noi” — ,Si-n
noi”. Pentru o astfel de interpretare pare a pleda si Ov. S.
Crohmadlniceanu: ,Un soi de panteism dionisiac adaptat teoriei cu
privire la Marele Anonim ar rezuma, dupa Blaga, religia dacilor. (...)
Ca sa ajunga la aceasta credinta in misterul de nedezlegat al
existentei, dacii au fost nevoiti sd-si lapideze mai intai profetul”'.

In piesa de debut Lucian Blaga nu reconfigureaza cultul lui
Zamolxe in reperele sale istorice, ci creeaza un spatiu in care
imaginatia creatoare a poetului zamisleste un mit propriu. Mircea
Eliade este cel care rezuma sintetic interpretdrile oferite apartenentei
religioase a zeului dac: ,... autorii vechi ca si anumiti savanti
moderni l-au solidarizat pe Zalmoxis pe de o parte cu Dionysos si
Orfeu, iar pe de alta parte cu personaje mitice sau foarte
mitologizate, a caror trasdturd caracteristicd era fie o tehnica a
extazului de tip samanic, fie mantica, fie coborarile in Infern,
«catabasele»”2. ,,Orbul” lui Blaga se vrea a cuprinde doud dimensiuni
deopotrivd, natura in plenitudinea capacitatilor creatoare, intr-o
tentativa de a exprima si a concilia artistic o indecizie perpetua si
cronica a receptdrii realitatii istorice a cultului lui Zamolxis, vazut ca
o coincidentia oppositorum: ,Zalmoxis, de altfel, este o variantd a
numelui originar de Zamolxis, cu semnificatie de zeu al pamantului.
Este posibil ca transformarea metatetica a numelui sa se situeze
istoric la nivelul reformei initiatice, cdind Zamolxis, a carui oculatie si

1 Ov. S. Crohmalniceanu, Lucian Blaga. Bucuresti. Editura pentru Literatura. 1963,
p. 161.
2 Mircea Eliade, De la Zalmoxis la Genghis-Han. Bucuresti. Editura Stiintifica si
Enciclopedica. 1980, p. 51.

35



epifanie are loc in varful unui munte, loc specific de cult uranic, 1si
pierde probabil partial sensul htonic, asa incat se confunda cu
divinitatea initiala a cerului Gebeleizis”.

Intre htonic si uranic, in piesa lui Blaga, este posibil ca
Zamolxe sa fi pierdut contactul cu semenii. Pornind dintr-o
dimensiune existentiald atat de specificd si de familiard neamului
sau, anume htonicul, Zamolxe se va fi instrdinat de daci prin prea
indelungata sa ,adastare” in pesterd, unde, In tentativa de a
imbratisa o noud dimensiune, uranicul, le-a cerut prea mult celor de
jos, care, prizonieri ai propriilor lor limite spirituale, ontologice, 1-au
sanctionat drastic, si dintr-un instinct primar de autoaparare. Insa
mitul se naste spontan dupa disparitia profetului, intuitia si
congtiinta dacilor sugerand o revelatie. Sacrificindu-si mesagerul,
Orbul si-a asigurat fiintarea in zaristea nemuririi.

Reusitele artei dramatice ale autorului, aflat la inceput de
drum deopotrivd ca poet si ca dramaturg, pot fi considerate, fara
retinere, cuprinderea lumii In perspectivd cosmicd, intuirea si
exprimarea sugestivd a fondului absolut al omului, relationarea
fiintei umane in raport cu Firea universului.

1 Radu Florescu, Note si comentarii la Vasile Parvan, Getica. O protoistorie a Daciei.
Editie ingrijitd, note, comentarii si postfata de Radu Florescu. Bucuresti. Ed.
Meridiane. 1982, p. 540.
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II. Tulburarea apelor (1923).
Mitul lui Isus-Pamantul ca reemergenta
a spiritului panteist ancestral

Cea de-a doua creatie dramaticd a lui Lucian Blaga poate fi
privitd ca o variatie pe tema fixd. Fard a minimaliza inovatiile
prezente, se pot afla similitudini intre situatiile si personajele celor
doud drame. Noua piesa de teatru se Inscrie astfel in amplul proiect
al autorului de a dimensiona estetic spiritualitatea spatiului mioritic.

Personajul care se impune a fi interpretat prioritar este Popa,
intrucat el suporta o transfigurare de ordin spiritual, iar corelativ
Nona, ca un reper cu rol determinant in traseul interior al preotului.
Preotul este, la inceputul dramei, bolnav de o boald fara nume.
Patrasia, sotia sa, este cea care poate obiectiva, nepartinitor, starea
neldmuritd a protagonistului. Popa nu poate sti ce se petrece cu el
intrucat din interiorul unei boli neconstientizate si neinsusite traieste
impresia de a fiinta intre repere normale, firesti. Popa se arata
surprins de faptul c& ar putea fi bolnav ,la varsta sa”. Insd varsta sa
este un rastimp vulnerabil si fecund totodatd in viata fiintei omenesti
raportatd la spirit: cand individul nu doar cd nu si-a consumat timpul
rostitor, dar se afld tocmai in plenitudinea valentelor sale, atunci se
abandoneaza fatal si inerent unui itinerariu interior, al deslusirii de
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sine. Cum se va vedea, o altd etapa a vietuirii o va reprezenta
Mosneagul.

Patrasia sintetizeaza intr-o propozitie starea de la care preotul
porneste in ingratul, dar necesarul sau periplu: , Erai singur aici — cu
usa deschisa In soare”. Solitudinea extrema a preotului este
asemanatoarea cu aceea din momentul nasterii intru lumina lumii,
iar de acum trebuie sd afle, printr-o dureroasa experienta solitara,
calea catre lumina spirituala, catre revelatia adevaratei credinte. Usa
este deschisd, drumul {i este pregatit si sortit, dar preotul incd ezita
sd pdseasca Intru lumina, desi presimte cd drumul este inevitabil.
Popa este ezitant datorita unei incertitudini esentiale, referitoare la
neputinta de a intelege natura acestui itinerar pe care se vede nevoit
a-1 urma: , Foamea de soare — e o boala?” problematizeaza retoric
protagonistul, temandu-se cd ar putea comite o eroare ldsandu-se
dominat de instincte in virtualul sdu periplu spiritual. Raspunsul
Patrasiei nu este cu nimic incurajator: ,Nu, dar vorbeai singur”.
Singurdtatea il terorizeazda pe erou, uitand sau nevoind sa-si
aminteasca solitudinea tuturor profetilor si a initiatilor. Aceastd
ravasitoare combustie a launtrului fiintei sale este marturisita de
preot si in tabloul al doilea, Fiica pdmdintului: ,Sunt asa de singur.
Singur de tot. Ar putea pamantul sd se prabuseascd, aici nu prinzi de
veste”.

Solitudinea preotului trebuie asociatd motivului pustiului,
fictiune matca ce fusese deja instituita in lirica autorului odata cu
volumul Pasii profetului si care este exprimatd inca din primul tablou
al piesei printr-o lamentatie a protagonistului, ,E asa de greu in
pustie”, pentru a reveni in dialogul Popa-Nona din tabloul al
cincilea. Fiind ,numai om” preotul cauta reazim aiurea, sprijin pe
care crede ca il poate afla in faptura Nonei. Sunt identificabile astfel
similitudini cu profetul Zamolxe, pornind de la solitudinea pe care
acesta o trdieste In pestera vreme de sapte ani inainte de a pdsi in
lumina. Odata conditia de profet asumatd de catre Zamolxe, prima
taptura pe care o va intalni este Zemora. Coincidenta fecioarelor nu
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este doar de suprafata, intrucit Nona se va dovedi exponenta
aceluiasi tip de trdire spirituala, dionysiacul.

Popa, desi preot ortodox al romanilor transilvaneni, simte ca
ortodoxia nu este cultul care sd defineasca spiritualitatea poporului
din care el insusi s-a ivit. Prin urmare, asemenea lui Zamolxe, va
incerca sd afle si sa impund o noud credintd, cea autenticd. Daca
ortodoxia ar putea fi consideratd prin aspectele sale ritualice o
prelungire a formelor apolinice, de armonizare, de stabilire a unui
echilibru, a unei ordini artificiale in relatia dintre om si absolut,
atunci Popa este tentat sa contracareze adormirea spirituala a
neamului adoptand o solutie novatoare si impetuoasa:
protestantismul luteran. Vestitorul din Vitenberg e profetul care ar
elibera adevarata naturd a fiintei umane: ,Luata e pecetea de pe cele
sapte taine, si omul 1si mai incepe o datd drumul lung de la-nceput,
iardsi si iarasi de la-nceput, dar izbanda-i aproape, si omul va fi tandr
si slobod ca Elohim peste ape!”. Preotul ortodox crede ca exponenta
protestantismului lutheran este, in Intamplarile vietii sale si in
realitatea imediati, Nona. Insid comite o gravd eroare intrucat in
desfasurarea conflictului dramatic trdsaturile care o incadreaza pe
Nona ca pe o manifestare existentiala tulburatoare a spiritului
converg inspre cristalizarea unui portret specific, aparte. Nona nu
este profetul noii credinte, oricum strdind romanilor ardeleni, ea este
apostolul propriului ei cult, ,religie” care prin manifestdrile sale se
incadreaza in dionysiac.

Efluvii de trdire peste fire, cu rdddcini in absconse unghere ale
fiintei, se intrezaresc adeseori in cazul Nonei. Preotul insusi, in
contextul unui dans erotic, 0 va numi , drac botezat”. Sintagma, desi
formulata aparent pasager, fdrd a presupune expres o sentintd,
surprinde Insa fidel caracteristicile esentiale deopotriva ale fecioarei
si ale dionysiacului. O astfel de fiintare, indeosebi cu referire la
taptele pe care le presupune manifestarea ritualicd a unei asemenea
trdiri, este finalmente impotriva idealului de umanitate spre care
tinde profetul. Dar tocmai pentru ca acest ideal este resimtit ca un
canon impovardtor de cdtre fiinta, se va ivi in scend purtatorul
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instinctului primar. Nona este, in context, dracul, acea fateta a
ontologiei umane teoretic si formal repudiata, insa o ,eroare”
primordiala insusitd si intrinsec specifica unui modus vivendi al
omului. Intrucat apartine culturii si civilizatiei umane, compromisul
facil este de a o incadra in rit, de a o oficializa, de a o boteza. Solutia a
fost adoptata de neamurile antice — traci, greci —, care au acceptat
faptul de a-si fi consumat la origine Zeul — episodul cu sfasierea lui
Zagreus de catre Titani, din a caror cenusa a fost plamadit omul - si
apoi de catre unele comunititi medievale maniheice — cum sunt, in
opinia lui Blaga, bogomilii, adeseori prezenti in opera sa dramatica si
nu numai — care acceptd crearea lumii si a omului de catre
Dumnezeu si Diavol in bund intelegere. ,este o poveste veche (...)
Care incepe asa: La inceput, inainte de a fi lumea, au fost doi frati:
Dumnezeu si dracu - intelegi? Doi frati. Toate lucrurile le-au facut in
tovardsie. Unul a nascocit ziua, celdlalt noaptea, unul a facut pe
sfinti, celdlalt ispitele si visurile rele”!. Maniheismul va fi exercitat o
anume influentd asupra europenilor rasariteni (prin bogomilism) dar
si apuseni (prin strania dogma a catarilor). Chiar daca tdranii
ardeleni din piesa lui Blaga nu practica explicit un astfel de cult,
Popa exprima ca, indirect si implicit, comunitatea din care face parte
poate deveni adeptad tacita a compromisului, acceptat ca pe un fapt
tiresc si inerent: , Fi — si? Vor zice oamenii c-a iesit dracu” pe hornul
popii. Te-or prinde si te-or arunca In rau sa te boteze. Ha! Drac
botezat!”.

Dincolo de orice speculatii, consideratia cd preotul resimte
necesitatea Intrezdririi unei credinte pentru neamul sdu, alta decat
cea ortodoxd, tine de o evidentd a piesei. Ca aceasta noua
spiritualitate, cea prezumtiv si virtual autentici, nu poate fi
reprezentatd nici de lutheranism, nici de dionysianismul Nonej, i se
va ldmuri profetului prelat printr-un sinuos proces al devenirii de
sine, parcurgand un veritabil itinerariu spiritual.

! Lucian Blaga, Ivanca. Tabloul al doilea, in Lucian Blaga, Opere, 3, Teatru, Bucuresti.
Editura Minerva, 1986, p. 272-273.
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Preotul este avertizat constant de cdtre Nona ca aparitia ei in
aceastd lume nu are ca scop lamurirea si asezarea rosturilor firii si
fiintei, ba dimpotriva:

,Popa
cu patimd
Nona, de ce-ai venit?
Nona
Sa tulbur apele ca ingerul Domnului.
Sunt rea?
Minunile de felul meu nu sunt
Niciodata mai bune.”

,,Tngerul Domnului” la care se refera Nona ca ar fi tulburat
apele Inaintea ei si a cdrui reactualizare se doreste fecioara a fi nu
este nimeni altul decat Lucifer, primul supus al divinitdtii care a
cutezat sa problematizeze datele ordinii originare. Pentru a inldtura
orice dubiu, Nona insisi declari: ,In teatrul cetitii — aseard — am
jucat un mister, ceva despre cdderea ingerilor din cer”. Cu toate
acestea — In pofida evidentei am putea argumenta — s-a manifestat in
mod reiterat o predilectie a spiritului critic de a decodifica sensul
sintagmei care conferd titlul dramei prin identificarea unei solutii
mult mai facile. Cu referire tot la reperele — justificabile — ale Bibliei,
se poate sustine, intr-o alta grila de lectura, apropierea fecioarei de
postura si statutul unui alt inger, rdmas fidel divinitatii: ,Iar in
Ierusalim, langa Poarta Oilor, este o scalddtoare care se numeste pe
evreieste Betezda, avand cinci pridvoare. In acelea zicea multime de
bolnavi: orbi, schiopi, uscati, asteptand miscarea apei. Cd inger al
Domnului se pogora din cand in cand in scaldatoare si tulbura apa; si
cel ce intra intai dupa tulburarea apei se facea sdndtos de orice boala
era tinut. / Si era acolo un om care de treizeci si opt de ani era bolnav.
Pe acesta vazandu-l lisus zacand, si stiind ca este asa inca de multa
vreme, i-a zis: «Vrei sd te faci sandtos?». Bolnavul i-a raspuns,
«Doamne, om nu am ca sa ma arunce in scaldatoare cand se tulbura
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apa; ca pana merg eu, altul se coboard inaintea mea.» lisus i-a zis:
«Ridica-te, ia-ti patul si umbla !» Si indata omul s’a facut sanatos ; si
si-a luat patul si umbla.” (Ioan, 5, 1-9)!. Ispita de a te referi la acest
pasaj biblic este fermecitoare prin aparenta sa simplicitate. Insa
unele neconcordante intre cele doua situatii umane, biblica si
blagiand, vor conduce in plan artistic spre finalitati aparte. Chiar
dacd taranii transilvaneni vor fi asteptat pogorarea unui inger al
Domnului, fapt deloc reliefat in piesd, unde asteptarea este frapant
individualizatd in persoana Popii, oricum nu se poate sustine ca
acesti tdrani ar fi suferinzi de asemenea boli flagrante. Nu sunt
uscati, schiopi sau orbi in plan spiritual — cel mult rutinati in traditia
ortodoxa — si deci nu necesita staruitor si voluntar o insanatosire.

Si ca un argument arhisuficient, destinul frant al Nonei in
istoria dramei probeazd adevarul ca nu ea era cea sortitd/oranduita
de catre divinitate cu indeplinirea unor revelatii in sanul comunitatii
si Indeosebi al pastorului acesteia, preotul. Acest rol actantial i
revine Mosneagului. Ambii mesageri sunt indepdrtati brutal din
datele existentei imediate de catre taranii ardeleni, insa doar unul
dintre cei doi isi va fi indeplinit menirea transmitandu-si revelatoriu
invdtatura catre preotul inteles ca discipol iluminat si convertit.
Mesagerul implinit nu este Nona, Inger cazut care va fi tulburat apele
instinctual-erotice ale preotului, ci Mosneagul, inger care va fi
limpezit hierofanic si soteriologic apele preotului bolnav...
Reformulat, Mosneagul limpezeste scdldatoarea in care adasta Popa
suferind de o boald pe nume Nona... In finalul dramei Popa se
desparte de amintirea Nonei ca de o povard, vindecat odata cu
suprimarea acesteia din propria existentd: ,,Ramas bun, domnisoara
Nona / (...) Ai tulburat apele, sufletul renaste sanatos / (...) Fara

U Biblia sau Sfanta Scripturd. Editie jubiliard a Sfantului Sinod. Tiparita cu
binecuvantarea si prefata Prea Fericitului Parinte t Teoctist, Patriarhul Bisericii
Ortodoxe Romane, Versiune diortositd dupd Septuaginta, redactata si adnotata de
Bartolomeu Valeriu Anania, Arhiepiscopul Clujului sprijinit pe numeroase alte
osteneli, Bucuresti. Editura Institutului Biblic si de Misiune al Bisericii Ortodoxe
Romane, 2001, p. 1561.
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durere raman — si nu mai strig.”. Tulburarea apelor a apartinut
acestui Inger feminin seducdtor, dar sufletul preotului renaste
vindecat nu datorita tulburatoarei dionysiace Nona, ci, In mod
evident, datorita limpezirii produse de Mosneag. Popa isi ia ramas
bun de la ispititoarea fecioara, se desparte de amintirea acesteia ,fara
durere” dupa ce isi regasise, in panteismul Mosneagului, sinele
ratdcit. Arareori actiunea curativd este indeplinita de agentul
patogen...

Intrepatrunderea planurilor din lume si lumea din teatru,
dintre o realitate nemijlocita si una virtuala, lasa loc de interpretare
atat cu privire la caracterul precar al fiintarii omului intr-o lume care
1i rezervd un singur rol — poate nu cel potrivit, cazul sacerdotului
ortodox —, cat si cu referire la valabilitatea, autenticitatea rolului
actantial pe care si-l asumd Nona in istoria tulburdrii apelor
preotului: ,Cum vezi, vin la tine de-a dreptul din teatru”
madrturiseste fecioara, iar la observatia preotului: , Altddata veneai
din manastire”, ingerul feminin cazut reduce ipostazele la numitor
comun: ,Cam tot atat”. Sa intelegem ca inclusiv trairea in canonul
manadstirii poate fi vazuta de asemenea ca un rol interpretat? Atunci
pana la a declara religia drept o convenienta acceptata tacit, printr-un
contract social nescris, nu mai este decat un pas. Iar in acest context
vom deduce ca orice rol dramatic poate fi rescris, inclusiv cel al
credintei, intr-un veritabil joc al mastilor. Ramane doar de aflat
actorul care sd-i insufle viatd, altfel spus, profetul.

Nona se crede a fi acest profet al lutheranismului pe plaiurile
stanelor ardelene. Esenta transfigurarii spirituale pe care o vrea a
profesa in spatiul mioritic transpare din doua fraze: ,Omul a iesit din
carnea sa ca sa intre in biserica; Luther face drumul intors: iese din
biserica pentru ca sa reintre in carnea sa.”. Evolutia — sau involutia —
dinspre apolinic inspre dionysiac nici cd se putea exprima mai
explicit. Doar cd reintrarea in carnea proprie Nona o va intelege intr-
un mod foarte personal. Prin performarea unui dans ritualic vadit
erotic, fecioara pare a fi incredintata ca o noua spiritualitate poate fi
definitd si afirmata exclusiv prin aluziile si apelul la farmecele unei
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feminitdti debordante. Cum preotul ezitd constant in a imbrdtisa
statutul de pastor lutheran, Nona afld singura modalitate de a-l
converti/ademeni: seductia eroticd, ispita cdrnii. Or virtuala
voluptate fizicd, a simturilor, ar constitui un surogat fals pentru
incredintarea spirituald, ceea ce Popa, fidel itinerariului catre centru,
nu poate accepta, desi e tentat a ceda ispitei: ,Teologul incapdtanat”
va exclama dezarmat chintesenta: ,,Nona, dar Luther? Gandul?
Cugetul? N-am facut totul numai pentru cuget?”. Fecioara este pe
deplin constienta asupra dilemei preotului, careia i afld, desigur, o
solutie profana:
,S1 daca m-ai dorit — de ce?
Fiindca sunt gand sau — sau
tiindca sunt stea pacdtoasa de carne vie
si de os neastamparat?
Fiindcd sunt gand sau fiindca sunt
o pdsune calda pentru visul tau flamand?”
Conditia preotului este dramatica. Stie ca este doar om, asadar
este supus greselii si pacatului; mai mult, stie ca este ales pentru a
metamorfoza credinta neamului sau, dar nu cunoaste sigur natura
credintei autentice. Aceste nelinisti se regaseau si in cazul lui
Zamolxe, dar pentru Popa apare o necunoscuta noua: ispita carnii.
Ecuatia se complicd indisolubil intrucat carnea acestei fecioare se
presupune a Intrupa si coordonatele unei noi spiritualitati.
Intelegandu-se fals preot si incert profet, Popa este tentat de a fi
,mdcar” om, simplu pdmantean muritor indragostit de fecioara, dar
se teme. Monologul sdu soptit rezumda polifonica sa neliniste
metafizica:
,Din potire — ag putea
sange de Dumnezeu sd arunc in tarand —
si totusi carnea mea tremura.
Cateodata iau capul cainelui meu intre palme,
ma oglindesc in ochii lui -
si simt: i-e mila de mine ca-s om.
Pasii mei se opresc, md caut in amintire:
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de unde vin? M4 caut in zare: unde merg?
Ma caut in pulberea drumului
si printre harburi de cerb: cine sunt?
Vezi, Nona, acum sunt trist,
acum sunt foarte trist.

Si totusi dac-ar fi iarba verde aici in jur
as putea sd joc descult si nebun in fata ta.
Tu m-ai privi,
dar jocul meu ar fi aga de trist
c-ar starni plangerea.

Nona
Daca vrei, plec.

Popa
Nu, mai ramai.”

Intr-un context istoric tulbure, in care , proroci, cari scot religii
noud din traistd, cati vrei”, Popa are totusi discernamantul si
precautia de a lua in calcul si posibilitatea ca fecioara sa 1i fie sortitd
nu pentru a-i limpezi apele, nu pentru a-l ilumina spiritual, ci pentru
a-1 corupe, a-1 abate de la calea cea de-a dreapta si astfel a-1 damna:
,Fiara apocaliptica trece printre noi. Nona — poate de aceea ai intrat
si tu In patima mea”. In incercarea de a-si oferi argumente desarte si
de a se disculpa virtual, Popa se intreaba daca ,n-au cazut si
arhangheli pentru fiice ale pamantului?”. Dilema de fond este aceea
a neputintei de a identifica rolul actantial autentic al fiecaruia: fals
preot ortodox si fals pastor lutheran, e greu de crezut ca Popa
impartaseste statutul unui arhanghel cazut, iar apartenenta Nonei la
orice dimensiune a fiintdrii este incerta: Popa: ,De unde vii?”; Nona:
,De nicdiri si de pretutindeni”. Numind-o , fiica a pdmantului”, Popa
incearca sd 1i atribuie fecioarei trasdturi htonice, prin aceasta
intrezarindu-se si tipul de religie inspre care tinde infrarational Popa,
anume panteismul:

,Nona, ma zvarcolesc sub frumusetea ta,
esti vie,
esti aici.

45



Parul tau are miros de roua si de paragina.
Pauz.
In racoarea zorilor pluteste cildura ta,
o adulmeca prin paduri dobitoacele subtiri.”

Asadar preotul nazuieste nu catre o entitate retrasa, asemenea
Dumnezeului ortodox, din lume, ci catre o prezenta nemijlocitd, vie,
permanentd, trditoare nemijlocit in realitatea imediatd, care sa
impodobeasca prin suflul sdu zaristea, pe care dobitoacele sa o
poarte intr-insele firesc. Dealtfel fiintarea tuturor regnurilor,
animalier, vegetal si chiar mineral, sub suflarea aceluiasi ,duh”
omniprezent in toate si in toti si-o dorea Popa incad de la inceputul
primului tablou, Preludiu:

,Rouad noua sa cada
pe crestetul muntilor!
Oameni cu sufletul slobod
- sa creasca pe poteci,
rumeni ca florile, deschisi ca florile,
tacuti ca florile.”

Data fiind feminitatea si neprihdnirea fecioarei, preotul o
confundd pe Nona cu profetul unei astfel de divinitati panteiste a
carei manifestare presupune chipuri ale frumosului natural.
Refuzarea intuitivad a lutheranismului si cazuistica atractiei pe care o
exercitd Nona asupra preotului sunt lamurite intr-o sintagma prin
care Popa le caracterizeaza — si repudiaza sec — pe fostele calugarite
franciscane, acum convertite la noua credintd protestanta: , Toate
luterane si nici una fecioard”. Ceea ce doreste intuitiv preotul de la
noua credinta — Incd necunoscuta — este puritatea. Itinerarul parcurs
de catre calugdrite este o pendulare intre o credinta falsa si una
pangdrita, fiintand 1Intre coordonate ontologice lipsite de
autenticitate, precare. Pentru a nu le reitera eroarea, fostul preot
ortodox nu va imbradtisa finalmente lutheranismul, receptat ca un
curent ivit circumstantial si discutabil in actualitatea problematica. El
este Insd ispitit de Nona Intrucat aceasta este fecioard, inchipuindu-si
— si sperand — ca ea este astfel purtatoare a unei spiritualitati ingenue
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si genuine, de prospetime primitivd si autenticitate primara,
primordiald. Se va convinge asupra desertaciunii odata cu revelatia
dreptei credinte, determinata si instituita de catre Mogneag.

Mosneagul, incd de la aparitia sa in istoria dramaticd, suporta
cu stoicism biciuirea de cdtre Popa. Episodul presupune, subtextual,
propria flagelare a preotului, intrucat Mogneagul este, in fond, o
expresie a sinelui eroului suportand penitenta. Mosneagul este sortit
sd ispdseasca, pana la sacrificiul de sine, sldbiciunea si culpa din
ontologia prelatului. Asemenea tuturor profetilor/mesagerilor divini
(similitudinea cu postura christicd nu e de neglijat) Mogneagului i
este predestinat sa 1l salveze si sa 1l mantuiasca pe erou, transformat
astfel intr-un prezumtiv si virtual discipol si apostol. In noaptea
dimprejur Mosneagul o intrezdreste intr-o viziune premonitorie
sfarsitul Nonei, prin aceasta explicitandu-se (criptic) si motivul
pentru care aceasta nu poate fi consacrata de comunitate: ,nu e
clopot — E o femeie — Oamenii o aruncd — in flacdri!”. Fecioara nu este
vestitorul si garantul noii credinte, este ,doar” o femeie care le
rataceste muritorilor mintile — si simturile —, iar astfel oamenii 1i vor
sorti sfarsitul in flacdrile bisericii pentru a incerca sa o mantuiasca si
sd se mantuiascd, printr-un reflex adesea intalnit in evul mediu: cand
se presupunea ca o femeie este o vrdjitoare — adicd un mesager al
fortelor intunericului — comunitatea o ardea in speranta de a-i salva
sufletul, dar mai ales pentru a-si crea iluzia unei linistiri a propriului
suflet colectiv. Intr-un anume sens fecioara poate fi considerati un
tap ispasitor.

Mosneagul apare dupa trei ani de trai In temnita (similitudine
cu cei sapte ani in pesterd ai lui Zamolxe...), asadar dupa ce si-a
insusit o experientd a limitei, de incercare a vointei si a probarii
statorniciei intru credinta sa, de certificare a vocatiei sale: , Parinte,
vreau sda ne bucurdam Impreund cd am venit la timp”, 1i spune
batranul, sugerand ca a aparut in viata preotului pentru a-i releva
calea ce dreapta in ultimul moment posibil, cel potrivit, cand eroul,
dezorientat, era dispus unei revelatii, dar si ratdcirii iremediabile.
,Parintele”, cum 1l numeste un barbat mult mai in varsta, care i-ar fi
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putut fi el tatd, simte ca Mosneagul este purtatorul a ceea ce el cduta
intuitiv. Popa este numit , parinte” intrucat el va pdstori comunitatea
dupa moartea batranului mesager. Vorbele acestuia isi au obarsia in
adancul existentei, In centrul unic si etern spre care se indrepta, intr-
un neldmurit itinerar spiritual, Popa. Acum preotului ii este parca s-
ar intinde:

,In umbra unei fantani.

Apele-n adanc sunt linigtite
si de acolo ma priveste
verde, limpede, adanc — Ochiul lumii.”

Aceasta fantana (sau lac) vazuta ca ,ochi al lumii” este o
metafora a autorului de regasit si in creatia sa liricd, precum in Cap
plecat:

In fantana mi-aplec
gand si cuvant.
Ceru-si deschide
un ochi In pamant.”

Sau in lezerul:

Jn palnia muntelui, iezerul netulburat,

ca un ochi al lumii, ascuns, s-a deschis.

Oglindeste un zbor prea inalt si ceasul
curat, ce i-a fost odata promis.”

Mosneagul este considerat eretic, intrucat credinta sa este alta
decat cea oficiald, traditionala. Fiinta batranului poarta in sine datele
inceputurilor si ale chipurilor existentei naturale: parul ii este
impodobit cu argint tesut de , paianjenii vremii”, mainile 1i sunt
stravezii ca ceara, poate faurite de albine in somn. Mesager,
intruchipare si garant al eternitatii, al unicei adevarate intelepciuni,
pe cale de a fi revelata, Mosneagul nu o recunoaste pe Nona: ,Nu
stiu s-o fi vazut. Nu-mi aduc aminte”. Afirmatia batranului poate fi
interpretata ca o respingere voluntara a fecioarei, pe care o percepe
ca pe un element malefic, nociv, sau cel putin perturbator. In acest
sens ,nenumirea” fecioarei Ihseamnd de fapt nimicirea ei, daca i-ar fi
dat un nume i-ar fi oferit consacrare intru existentd, ar fi introdus-o
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printre chipurile vegniciei. Pe de altd parte reactia batranului are o
semnificatie ,, prozaica”: pur si simplu nu o recunoaste pe fecioara
intrucat ea Intr-adevar nu i s-a mai aratat niciodata, vine de niciunde
si este nimic, o aparitie efemera si lipsita de esenta careia mesagerul
divin nu 1i acordd atentie deoarece este irelevantd in planul
universal. Cu duhul blandetii, nu o ponegreste, ci o sanctioneaza
prin ignorare. Popa, contrazis astfel irevocabil iIn ceea ce priveste
propria tentatie de investire a Nonei cu iIntelesuri inalte, nu mai
intelege nimic. Dar, remarcd batranul, ,asta Inseamna ca esti la
inceputul binelui”, cdci ,,tocmai rasare soarele”. Altfel spus, se iveste
lumina intelesului dintr-un adanc neinteles...

In primele replici al tabloului al treilea, Moastele, Mogneagul
are presentimentul apropiatei sale treceri intru alta dimensiune a
fiintdrii. Dupa ce vreme de trei zile si-a cioplit propria cruce, batranul
isi explica rostul clipitului in ton cu zodia ce si-1 revendica inexorabil,
moartea: ,Ci eu cred ca aceste clipiri ale pleoapelor sunt pasii
sufletelor spre moarte”. Ideea va reveni in lirica autorului din
ultimul an al vietii sale, Munca pleoapelor fiind o prefigurare si a
propriului sfarsit:

,O munca de fiecare clipa, de fiecare,
indeplinesc pleoapele.
Are nevoie de ea subt zare
lumina noastra.

S-o0 desavarseasca de dimineata
pan’ la-ntunecoasa strajd, pleoapele singure
n-ar fi in stare. Le ajuta
moartea si viata.

Clipa de clipa
moartea le inchide
viata le deschide.”
Anterior acestei drame, Lucian Blaga exprimase deja asocierea
vietii si a mortii In cadrul aceleiasi imagini-sinteza, asa cum reiese
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dintr-o insemnare din Pietre pentru templul meu: ,,Un lucru il putem
vedea clar si plastic numai daca are umbre si penumbre: moartea este
umbra care da plasticitate vietii”!. Ideea se regaseste si in amplul
eseu Discobolul: Viata este ea insdsi, plus contrariul ei — Viata nu este
numai viata. Poate ca inima zvacneste, cu fiecare bataie, intre doua
limite: Intre viata si moarte. Moartea ar fi cu alte cuvinte un punct pe

care inima il atinge ritmic, in fiecare secunda o data”>.

In acest context, al expunerii de citre Mosneag, mesagerul
divin, a previziunii propriului sfarsit, precum si a receptarii vietii si
mortii ca doua congenere chipuri ale vesniciei, aflate nu in
coincidentia  oppositorum, ci In complementaritate fireasca,
dramaturgul introduce in istoria piesei credinta batranului,
conturand mitul lui Isus-Pdmantul. Marturisirea dreptei credinte de
catre Mosneag este declansata de o episodica aparitie scenica a unui
baietandru care strigd ,Hristos s-a inaltat!”, aceastd replica
amintindu-i Patrasiei ca in acea zi este sarbatoarea Ispasului.
Mosneagul nu impartaseste Insd anumite aspecte referitoare la
destinului lui lisus Hristos, asa cum sunt acestea propovaduite de
religia crestind. Bundoard, pentru batran Inaltarea lui lisus in ceruri
este un eveniment care — similar cu Evangheliile agnostice — nu a
avut loc, Intrucat nu se justificA moral si chiar pericliteaza -
paradoxal — ontologia omenirii: ,Stii cd pentru om e un pacat de
moarte sa se indepdrteze de Dumnezeu, dar... dar... pentru
Dumnezeu n-ar fi tot un pdcat de moarte daca s-ar indeparta de
om?”. Urmand aceasta dezvoltare logica a destinului pe care
divinitatea trebuie sa il fi urmat pentru a asigura buna randuiala,
fericirea si mantuirea intregii sale creatiuni, vietuirea acesteia intru
Duhul Sfant, Mosneagul afld o solutie aparte pentru etapa finala a
fiintarii lui lisus pe pamant: ,Nu s-a indltat. S-a intrupat in pamant
ca s3 ne fie aproape”. Intr-un frumos poem, care poate figura ca o
compozitie liricd individuald - ca atatea altele In dramaturgia

! Lucian Blaga, Pietre pentru templul meu, in vol. Ziri si etape, text ingrijit si
bibliografie de Dorli Blaga, Bucuresti. Editura pentru Literatura, 1968, p. 24.
2Idem, Discobolul. Aforisme si insemndri, Bucuresti. Editura Publicom, 1945, p. 129.
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autorului — Lucian Blaga va exprima intreaga sa conceptie de
sacralizare a naturii, intr-o vagd descendentd a unor , panteisti”
precum Spinoza sau Giordano Bruno:
»1sus e piatra,
Isus e muntele,
totdeauna langa noi — izvor limpede si mut,
totdeauna langa noi — nesfarsire de lut.
Fard cuvinte, cum a fost pe cruce,
Isus infloreste-n ciresi
si rod se face pentru copiii saraci.
Din flori il adie vantul peste morminte,
el patimeste in glie si pom
o rastignire e in fiecare om —
si unde privesti: Isus moare si-nvie.
C-o singurd moarte
cine poate fi mantuitor?
C-o singurd moarte
cine ne scapa de ispititorul negru din pustie?”

Si pentru a nu lasa loc vreunei speculatii sau vreunui dubiu,
Mosneagul exprima explicit specificul crezului sdu despre Isus-
Pamantul, altul decat lisus-Omul: ,Pamantul tot e trupul sau, si
noapte si zi umblam prin eucaristie”.

Religia propovaduita de Mosneag este In esenta similara cu
cea exprimatd anterior de Zamolxe, sacralizarea naturii, ceea ce lasd a
se Intelege ca invdtatura profetului dac s-a perpetuat peste veacuri
pani la el. In plus insd noul profet nu a putut face abstractie de
aparitia Intre timp a unui nou mit, acela crestin al lui lisus Hristos.
Parte componentd a spiritualitatii noului neam din Transilvania,
romanii, mitul crestin nu poate fi ignorat, ci, printr-un proces firesc al
,selectiei organice”, el este asimilat si redefinit de catre noul profet,
rezultatul fiind conceperea unui nou cadru formal care sa pastreze
nealterata ca fond credinta primordiala. Astfel ia nastere mitul lui
Isus-Pamantul. Oricat de inedit ca denumire ar fi acest mit, el ramane
in datele sale esentiale originarul si eternul mit al Orbului, religia
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,naturista” finalmente acceptatd de daci aflandu-si astfel o noua
formula de fiintare in cadrul aceluiasi spatiu mioritic: ,,Mosneagul si
Popa ar fi un fel de avataruri ale lui Zamolxe”!. Cele trei viziuni ale
lui Zamolxe in pestera pot fi identificate cu Socrate, lisus si Giordano
Bruno, cum dealtfel unii exegeti au si fdcut-o, un exemplu
contemporan constituindu-l Titus Barbulescu: ,Mai intai 1i va
consulta pe interlocutorii sdi. Acestia sunt personaje admirabile:
Socrate, Isus si Giordano Bruno”2 In acest caz, ele trebuie privite ca
alter-egouri ale conditiei de profet, iar Mosneagul si In consecinta
Popa vor fi considerati ca intrupari ale aceluiasi prototip, avataruri
ale lui Zamolxe.

Mosneagului 1i este specifica asadar conditia ingrata a
profetului, omul dintre oameni care avand viziunea, traind revelatia
credintei autentice, este sortit sa o Impadrtdseasca semenilor. Dar
semenii, rutinati in datele unei religiozitati traditionale, nu au cum sa
il inteleaga si cu atat mai putin sa il accepte. Batranul intrupeaza
figura strainului, a intrusului, a ereticului. Credinta sa este insd , cea
dreaptda”, un argument fiind nestiinta sa de moarte: ,si nu inteleg
cum fac altii cd mor, numai eu nu”. Explicatia acestei ,scapari” a
intelepciunii sale se regaseste tocmai in modul diferit de percepere a
fiintdrii in lume, in relatia cu vesnicia. Intrucat comunitatea poarta in
constiintd plecarea lui lisus Hristos in ceruri, indepdrtarea divinului
din lume, deus otiosus si deus absconditus, poarta si constiinta tragicd a
sfarsitului existentei terestre, care trebuie nemijlocit urmata de
elevarea spirituala a sufletului uman pe un traseu consacrat.
Terestrul trebuie asadar abandonat fara drept de apel, ceea ce
confera o dimensiune tragica unei constiinte prizoniere a experientei
existentiale terestre, de care nu 1i este usor sd se desparta pentru o
incredintare In necunoscut. Contrar canoanelor spirituale
traditionale, Mosneagul are o cu totul alta raportare la eschatologic,

1 George Gana, Teatrul lui Lucian Blaga, studiu introductiv la Lucian Blaga. Opere. 3.
Teatru. Bucuresti. Editura Minerva, 1986, p. XXIIL

2 Titus Barbulescu, Lucian Blaga. Teme gi tipare fundamentale, traducere din limba
franceza de Mihai Popescu, Bucuresti. Editura Saeculum I. O., 1997, p. 54.
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fiind incredintat cd periplul sdu pe pamant nu se va sfarsi o datd cu
ultima suflare a corpului sau, continuandu-si datele ontologice si
post-mortem 1In aceleasi cadre ale fiintarii terestre, datorita
omniprezentei lui Isus-Pamantul. Neavand de ce sa se teama de
moarte, este firesc sa fi uitat ,, cunostinta mortii”, perceputd ca inutild,
fara obiect.

In aceste conditii sunt prezentate alte forme de expresie si de
manifestare ale acestui tip de spiritualitate, care o diferentiaza net de
credinta  ,traditionala”, crestin-ortodoxa: spovedania  prin
intermediari Intelesi ca mijlocitori, cei sapte sau noua popi, este futila
pentru cel care pdseste zi si noapte prin eucaristie, impdrtasindu-se
nemijlocit in fiece moment din Duhul Sfant. Aparitia celor trei
pelerini, orbul, schiopul si ciungul, care ,se peticesc unul pe altul”,
este prilej pentru Mosneag sa isi precizeze si mai detaliat dogma: este
necesar sa fie luati In considerare toti oamenii pentru a se desavarsi o
unitate, un intreg: ,Oameni nici nu sunt; este unul singur si acela
suntem toti laolalta”. Iisus saldsluind in fiecare dintre indivizi nu
poate fi El insusi decat prin insumarea tuturor individualitatilor intr-
un anonimat colectiv.

In contrast cu simplitatea credintei ingenue si genuine a lui
Isus-Pamantul, ne este infdtisata cea a imperfecta a lui lisus-Omul in
ipostazele sale decadente ale prezentului. Arestand mitul crestin,
preotii si calugdrii se mijlocesc intre om si Duhul Sfant, speculand
slabiciunile comunitatii. Tocmai lipsa unei ferme incredintari a
omului In mitul lui lisus-Omul a facut posibild perpetuarea clasei
sociale a sacerdotilor, care ,vegheazd” la dreapta credinta facand
comert cu propriile moaste considerate sfinte. ,Omul cu moastele”,
de curand reintors de la Sfantul Munte, este prilej de parodiere a
calugarilor de pe acele meleaguri prin unele scene satirice cu accente
grotesti. Singura preocupare a schimnicilor pare a fi graba de a muri
cu scopul de a aproviziona muntele cu destule moaste pentru
credinciosii de aiurea. Astfel intregul munte este sfant datorita
acumuldrii statornice a oaselor de calugari, proces care va atinge
apogeul atunci cand culmea va ajunge la ceruri... Chiar dobandirea
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de catre valah a unor ciolane comporta mai degraba aspect de rapt
sdlbatic decat de cuviincioasd ddruire si incredintare. Batandu-se pe
fundul unei gropi cu un rus din Kiev si cu un sarb - alti
reprezentanti ai ,credintei pravoslavnice” — valahul reuseste sa
rapeasca si el o farama sfantd pe care o aduce mandru pre
meleagurile natale. Intors acass, imbogatit (spiritual...), valahul
comercializeaza frunzele de smochin ale Evei, cartulia din care Daniil
din groapa cu lei a talmacit visele, propovaduind necesitatea
pocaintei, adaptata in functie de sldbiciunile fiecdruia.

Singurul indignat de entuziasmul pacatos al comunitatii este
Popa, numindu-i, conform scenariului biblic, ,cldcasi ai cerului” pe
cei care fac din targ progadie. Ca pentru pelerin credinta este o
conventie, o ipocrizie si un prilej de specula se releva neindoios dupa
ce sfintele moaste se dovedesc a fi oase de céine. ,leslele in care
coboara cuvantul” ar putea fi pangarite doar spre stupefactia
preotului, caci Omul cu cercel (un avatar al Ghebosului din Zamolxe),
in numele celor de fatd, nu il condamna pe farsor, acceptandu-1 tacit
ca pe unul de al lor. Omul cu cercel, personaj ,sfdtos”, va impinge
insidios conventia in derizoriu si grotesc, afland solutia mantuitoare
pentru impasul spiritual in care se afla comunitatea: ingroparea
preotului in zidul bisericii, dupa moartea acestuia, astfel fiind
dobandite ,, moastele vrednice, cum se cuvine!”. Ironia este deosebit
de incisiva si de subversiva, intrucat in esenta Popa este cel mai putin
credincios ortodoxiei dintre toti falsii adepti ai satului, din moment
ce tradusese Evanghelia dupa Luther. Satenii se declard incantati de
propunerea Omului cu cercel, certificindu-se astfel o implozie sub
aspect spiritual: comunitatea este preocupata doar de conventiile
exterioare, formale, in speta de ridicarea lacasului de cult, si nu de
fondul esential, de genuitatea cultului in sine. Superficialitatea, falsul
spiritual si eroarea ontologica sunt cercurile concentrice ale unui vid
sau cel mult haos care-l ingrozeste pe preot. Acesta intrevede, cum
odinioarda Zamolxe, o0 comunitate neterminata, primitivd,
neconfiguratd in datele esentiale, suspendata la nivelul superstitiei si
deci nepregdtita pentru revelatia credintei autentice. Sdtenii observa
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prezenta ,diavolului rosu” in casa preotului, a ereticului Mosneag,
isi vor suspecta chiar preotul de alienare mintald, dar nu constata
vreo neconcordantd in ceea ce 1i priveste pe ei Ingisi. Suspinul
Mosneagului, din finalul tabloului al treilea, ,Isus-Pamantul... Boala
fara sfarsit...” se va fi referind tocmai la vesnica drama a chinuitoarei
fiintari omenirii In reperele unei false credinte, tanjind neldmurit
catre adevarat si unicul mit, acela al lui Isus-Pamantul.

Lucian Blaga se exprima cu privire la acest mit intr-un eseu
publicat postum, Isus-pamdntul, mai intai in ,Luceafarul” din 5 iunie
1969, introdus apoi in volumul Isvoade din 1972. Filosoful culturii
considera ca: ,,intr—o vreme cand pe toate cdrarile Transilvaniei mitul
crestin Incepea sa fie intr-un fel sau altul problematizat”, ,un calugar
indraznet, evadat dintr-o manadstire”, ,dotat cu o imaginatie mai vie
decat a reformatorilor de la Brasov (lutheranii) sau de la Cluj
(calvinii), s-ar fi oprit poate in fata mitului Invierii lui Isus.
Contaminat intrucatva de unele luciditati ale epocii, calugarul s-ar fi
indoit poate de-o atare «inviere» si ar fi inceput sa «interpreteze», sau
poate sa scrie o Evanghelie cu talc. Si talcul ar fi putut sa fie bundoara
acesta: Isus a fost rastignit si a murit; Isus ca Intrupare omeneasca
murea, dar in clipa mortii sufletul sdu se intrupa din nou; pamantul,
vazduhul, cerul, lumea toatd deveneau trupul lui Isus. In clipa cand
Isus murea, lumea de argila, cu toate ale sale, dobandea un suflet, un
suflet divin. Prin aceasta reintrupare cosmica a sufletului lui Isus,
pamantul devenea Isus-Pdmantul, vazduhul devenea Isus-Vazduhul,
lumea devenea Isus_lumea. Cu o asemenea viziune calugarul nostru
imaginar ar fi largit si ar fi spiritualizat doar perspectiva taranului,
care pe boaba de grau vede fata lui Hristos. Invierea si inaltarea lui
Isus, povestite in cele patru evanghelii, n-ar fi fost pentru calugarul
nostru decat o alegorie a reintruparii lui Isus in corpul cosmic. De
cand Isus a murit, noi oamenii, noi toti, am trait, nu simbolic, ci
realmente prin sufletul sau care anima fir de nisip si stea, strop de
roua si om. Cand umbldm prin tarana si trecem prin vad, umblam si
trecem prin eucaristie”. ,Ivirea unui asemenea panteism crestin ar fi
fost ceva negrait de firesc In Imprejurdrile istoriei noastre de pe la
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1560. Daca! Daca un cdlugar cuprins de un elan metafizic ar fi dispus
de-o suficienta libertate interioara spre a articula un sistem de
gandire, o viziune a lumii in duhul eresului popular”!. Expresia
estetica a acestui calugdr filosof ar fi intuitiv Mosneagul si virtual
Popa, creatori si propovaduitori ai noului mit despre Isus-Padmantul,
in prelungirea si dezvoltarea aceluia al Marelui Orb.

In cel de-al patrulea tablou, Intermezzo. Reformatorii,
dramaturgul lamureste natura alcatuirilor strdine care isi aflaserd
popas in cetatea Sibiului. Martor la panoramarea formelor de
expresie ale ,intelepciunii” reformatoare citadine este Radu, fiul
preotului, actant al figurii inocentului. Copilul este un personaj ce
exprima o nedefinita metafizica primitiva, a universului patriarhal si
ingenuu, nealterat si necorupt. Copilul, o ,buruiana paduratica”
ratacitd In umbra orasului, intuieste instinctual fatarnicia si
desertaciunea practicilor profesate de alchimist, pana la a-1 denumi
,maimuta lui Dumnezeu”. Alchimistul nu este decat un saman
inchipuit, un vrdjitor farsor care, asemenea Vrdjitorului din Zamolxe,
printr-o nefireascd imbinare de superstitii ancestrale, ratiuni
pseudostiintifice si practici echivoce ar dori sda se substituie
Creatorului. Degertaciunea indeletnicirilor sale transpare din
meschindria scopului urmarit, unul pur lucrativ, obtinerea aurului
din zgura, fara nicio alta implicatie, de natura nobila. Sanctionat este
si Doctor universalis, un alt inchipuit, de data aceasta in domeniul
practicilor confesionale, predicator care isi afld auditoriu printre
vrabii, pe care le previne in ceea ce priveste o monstruoasa
calamitate: ,Reformatiunea e in primejdie”. Ironia demistificatoare,
necrutdtoare, a inocentului Radu nu o cruta nici pe Nona, cdreia i-ar
fauri din prezumtivul aur alchimic potcoave pentru copitele ei de
drac. Tabloul reformatorilor luterani din cetate este elocvent, iar
satirizarea acestora se instituie In anticipare a esecului utopiei

! Lucian Blaga, Isus-pamdntul, In ,Luceafarul”, an 12, nr. 27, 5 iunie 1969, p. 5,
reprodus in vol. Isvoade. Eseuri, conferinte, articole, editie ingrijitd de Dorli Blaga si
Petre Nicolau, prefata de George Gana, Bucuresti. Editura Minerva, 1972, p. 216-
217.
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promovate de cdtre ei intr-un spatiu cultural care nu o poate asimila,
inconstientul colectiv fiindu-i sortita o revelatie de alta natura.

Clopotele tabloului al cincilea 1i transmit preotului mesajul
propriei neputinte si nimicnicii. Biserica odata indltata, nu semnifica
pentru Popa nicio implinire de natura spirituala. Se recunoaste ,cu
sufletul — dor din carne prelins”, asadar om pdcatos si nemantuit nici
macar in erezia sa erotica, intrucat Nona 1i scapd cu premeditare: ,tu
si astazi un cer neatins!”. Un vag presentiment al esecului si al
zadarniciei 1i strabate pe amandoi, Nona imaginandu-si cum ar fi fost
daca povestea vietii i-ar fi sortit preotului sd rdmana simplu cioban,
astfel ea nemaifiind nevoitd sa induplece niciun profet. Fecioara se
recunoaste, pentru prima datd, ostenita, sfarseala avand insd sorginte
inlduntrul fiintei sale. Prea indelung angajata in interpretarea unui
rol, acela de ,fiicd a pamantului”, fecioara si-a insusit conditia
frenetic, pana la disolutia sinelui:

,Atatea zile si nopti
mi-am sfasiat fiinta razand”

Limbajul zgomotului, glasul nearticulat al destinului
implacabil, clopotele, laitmotiv al tabloului, are ca efect un terifiant
exorcism asupra fecioarei. Nona nu se poate trdi pe sine in universul
dangdtelor metalice, semnificatia sunetelor transcende simpla
incompatibilitate — declarata — dintre biserica ortodoxa si presupusa
apartenent luterand a fiicei pAmantului. In subconstient Nona va fi
inteles ca sunetul clopotelor anuntd nu doar celebrarea indltarii unei
case a Domnului, ci si faptul cd acum clopotele bat premonitoriu si
pentru sfarsitul ei In aceastd poveste. Dangatul mecanic este o
anticipare a harsaitului coasei, astfel ca fecioara ,tipa launtric ca un
inger ranit”. Lovitura i-a fost deja aplicata implacabil, rana 1i va mai
sangera o vreme, pana cand isi va fi dus rolul la ingratul, dar
necesarul sfarsit. Nona a gresit cand si-a propus o mult prea inalta
crestere a omului intr-un act de sfidare a tariilor si, asemenea altor
naivi temerari, nu a fost crutata de zeul vigilent. ,Sa creasca omul?!
Ha! Pana unde sa creasca omul? Omul!” exclama invins Popa, invins
in erezia sa luterand, cdci acum a inteles ca existd o limita ontologica,
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dincolo de care avantul este tabu. Popa este crutat, deoarece si-a
recunoscut la timp trufia, dar instanta divind sanctioneaza prea inalta
si nesabuita cutezanta a celui care incearca taria boltii: fecioara va fi
sacrificata, devenind, intr-un sens amar, propriul sau martir, singura
revelatie produsa asupra celor care o ucid fiind aceea a inadecvarii la
proiectul divin.

Simtind ezitarea preotului, Nona 1i redd ,libertatea” de a se
reintoarce la vechea sa conditie, , preotia din magura pravoslavnica”,
nu Insa fard a-si exprima dispretul fatd de o asemenea ,arestare” a
spiritului: ,leaga-ti gatul de clopote” tine de incatusarea sterila la
care ar fi supus preotul in bisericd, unde ,numai de moaste esti bun”,
prin Insusirea statutului de preot dreptcredincios ar oficializa lacasul
de curand cladit. Formele ipocrite ar eluda fondul autentic printr-o
farsa derizorie. Popa, ldmurit asupra confuziei pe cale de a o fi comis,
conferd contur expresiv cugetului nou pe care si l-ar fi dorit revelat
printre stani:

,are zvacniri de fatd fara stapan”,
,are miros aspru de floare veninoasa
ca pielea ta, - sdlbaticul cuget intinde
ispite peste abisuri, si totusi — o — si totusi”.

Tentat sa confunde o noud spiritualitate reformatoare cu
efluviile dansului erotic feminin, preotul intelege ca ar fi devenit
pionul unei opere de falsificare si de sacrilegiu, astfel incat se leapada
de rdtacirile sale, prin care jinduia inspre o impartdsire mai degraba
din fiinta fecioarei decat din nelamurita credintd a acesteia. Singura
consolare — iluzorie — ramane vietuirea amandurora in acelasi
univers: ,Nona, o0 mangaiere mai am: trdim In aceeasi lume, prin
urmare nu putem fi departe unul de celdlalt”. Cuvintele preotului se
regasesc intr-o elegie tarzie a autorului, Ordnduire:

,Ma mangaie un singur gand:
traim in una si aceeasi lume.
Traim in una si aceeasi lume. Prin urmare
nu suntem chiar asa departe
unul de altul!”.
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Insa cei doi nu fac parte din aceeasi lume, Nona apartine unei
alte dimensiuni si, constienta de acest fapt, are viziunea propriului
sfarsit:

,,Cateodat’ visez o biserica alba
care se cufunda intr-o mare de foc — Incet-incet
cu viata mea”.

Fecioara nu va renunta nicio clipa insa la propriul rol, acela de
afirmare plenara a fondului dionysiac intru inldturarea formelor
apolinice:

,Numai sangele se loveste
de malurile trupului,
sangele acesta care la fel ar vrea
sa bata In tarmii lumii,
sangele acesta care ar plange
chinuit de setea de-a fi —
si rade in hohote peste biserici”.

Surmontarea limitelor propriului eu este o fictiune-matca a
operei autorului, de aflat si anterior dramei in discutie, in Dati-mi un
trup voi muntilor:

,Pdmantule larg fii trunchiul meu,
tii pieptul acestei naprasnice inimi,
prefa-te-n lacasul furtunilor, cari ma strivesc,
fii amfora eului meu indaratnic!”

Fecioara nu greseste atunci cand urmadreste depdsirea
impasului impus de fiintarea in limitele marginite ale eului
individual, ci eroarea sa constd iIn raportarea la cenzura
transcendentd, pe care de asemenea ar eluda-o. Spre deosebire de
raportarea omului la o instantd divind declaratd moartd, urmatd de
instituirea supraomului, cum o facuse anterior Nietzsche, in opera lui
Lucian Blaga divinitatea este doar tacutd si se cere a-i fi
(re)descoperite, in univers, chipurile vesniciei. Or fecioara se nscrie
mai degraba viziunii nietzscheene, Iintrucat, biserica odata
incendiatd, Nona se imagineaza trecand desculta ,, prin scrumul unui
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Dumnezeu ars”. Zeii odatd inlaturati, fecioara isi instituie propriul
trup ca substitut:
., Vei fi stdpan singur, Inalt,
peste minunea ce-am fost,
peste minunea ce sunt”.

Sacrilegiul nu este ignorat de instanta divind, de indata ce
imprecatia e rostita, ingerului rasculat i se aplicd sanctiunea, iar
soarta Nonei este pecetluitd: fiinta 1i este strabatuta de un fior, iar
Popa conchide sententios: , Cineva a trecut peste mormantul tau”.

In tabloul al saselea, [sus-Pamdntul, ultimul al piesei, starea de
tensiune acumulati izbucneste brutal. Inceputul tabloului ne
introduce intr-o lume stihiald, bantuitd de amenintarea Apocalipsei.
Comunitatea Magurii pare a-si fi pierdut reperele unei fiintdri intre
coordonatele umanului sau ale unui proiect divin, intr-o succesiune
de scene de cosmar se face apel doar la gesturi radicale, semne ale
unei trdiri peste — sau alaturi de — fire, efluvii htonice, dionysiace,
incontrolabile, instinctuale. Ratiunea, de va fi avut vreodata
intaietate In Magura, pare sa fi pierdut acum orice tangenta cu
impulsurile personajului colectiv. Taranii dau curs unei mentalitati si
unor practici pdgane, magice, dovedindu-i astfel, in fond,
neapartenenta de esenta la doctrina ortodoxiei, cult care pentru ei
este In cel mai bun caz o institutie intuita vag drept formalitate
necesard. Comportamentul lor are o minima justificare: provocarea.

Tdranilor li s-a incendiat biserica de curand inaltata dupa
vreme indelungata de asteptari desarte. Pentru ei lacasul de cult este
in sine o profesiune de credintd, iar fard biserica nu se pot defini, nu
se pot regasi sub zodia spiritualitatii, raman o adundtura farad centrul
de reper, un conglomerat eterogen intr-o ontologie precard. Statutul
taranilor ardeleni dupa incendierea bisericii de-abia construite este
perfect similar cu al dacilor din Zamolxe dupa staramarea statuii unui
profet de curand proclamat drept zeu. Multimea aplicd, in ambele
cazuri, legea talionului. Suprimarea definitiva a intrusului din lumea
lor ar asigura revenirea la starea initiald. Mosneagul, similar
profetului Zamolxe, va ispasi culpa, cu diferenta ca de aceasta data
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vinovatul era Popa. Insa batranul profet, desi nevinovat, se sacrifica
voluntar pentru ca preotul sd dobandeasca astfel o lamurire a
ratacirilor sale lipsite de punct cardinal.

Mosneagul este cel care deplange gestul incendierii bisericii,
zugravind tabloul infiordtor al sfintilor arsi ce picura stropi fierbinti
pe mainile-i batrane, al nimicirii mormintelor, autorul sacrilegiului
dorind sa reduca la cenusa nu doar simbolul viu al ortodoxiei,
biserica, ci si memoria acestuia, mormintele credinciosilor. Doar
clopotul ,mai stdruie negru in vdzduh”, premonitie sumbra ca
ultimul dangat Inca nu se va fi stins... Mosneagul este bucuros ca a
mantuit potirul, ,inima de aur a bisericii”, un subtil avatar al
Sfantului Graal... Mosneagul doreste sa salveze cate ceva din
invdtatura crestind, nu sa suprime mitul lui Isus, asemenea Nonei si
preotului. Popa, inca ignorant, nu intelege si nu isi asuma ratiunile si
invatatura batranului si, las, 1l acuza, in ton cu multimea, de a fi
faptuitorul nu al salvdrii, ci al nimicirii bisericii. Mosneagul, desi
uluit, nu ezitd si, refuzand sa se disculpe, isi asuma fapta si
madrturiseste ,,cu aceeasi expresie iluminata”: ,Eu — am — aprins-0”.
Efectul scontat are log, iar sacrificiul de sine al batranului 1l striveste
pe preot. Dupa ce trdise, nelamurit, in eroare pand in acel moment,
Popa ar fi dorit ca mdcar acum sa savarseasca un act radical, acela de
suprem sacrilegiu, incendiind ldcasul de cult, fie pentru a se
stigmatiza In fata comunitatii si a unei divinitati tacute, fie pentru a
da curs dorintei fecioarei, de a reduce iluzia divinitatii la cenusa
stinsa. Or, Mosneagul 1i refuza pana si conditia de profanator, iar
preotul nu se mai regdseste nicicum, este complet ratdcit: , Toata
viata mea am descdrcat-o in mainile tale, s-o ispasesti, ci tu ai vrut sa
ma umilesti mdrturisind. Ma pierd, ma scap printre degete (...).
Indurd-te! Nu-mi lua pacatul, nu mi-1 lua, nu, nu! E al meu, nu mi-1
rapi. Atata am si tin In maini, fapta care se prabuseste, fapta care
mantuie - ...”. Preotul ar fi dorit sa pund capat odiseei spirituale, dar
i se refuza si acest rol actantial.

Farad cuvinte, Mosneagul , pdseste spre usd, o deschide, iese in
prag”. Simetria cu Inceputul piesei este frapantd, batranul fiind cel
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care paseste, In locul preotului, prin acea usa ,deschisa in soare” in
fata cdreia il aflam adastand bolnav pe erou in primul tablou.
Insusindu-si pasul vesnic nehotdrat al preotului, Mosneagul trece el
pragul, metaforic, pentru a-1 vindeca. Asumandu-si conditia si culpa
preotului, batranul il va mantui, il va ilumina si 1i va Implini
destinul. Prin acest gest simplu, dar plin de semnificatii, Mosneagul
ispdseste pentru toti deopotrivd, cat si pentru fiecare in parte,
reiterand postura lui Zamolxe (si, In subsidiar, pe cea christicd).
Lapidarea sa de catre multimea isterizata aduce linistea iar conflictul
pare a fi dezamorsat. , Un cor nevdzut”, reminiscenta a vechiului cor
tragic al Greciei antice, rosteste solemn sentinta:
,Cum se potolesc oile noaptea in stanad,
cum inimile tac in scorburi de mormant,
cum gandul s-astampdra dincolo de pamant,
astfel potoleasca-se furtuna ce-a cuprins omul
si sd se duca din nou — in praful cardrilor,
in copitele ciutelor,
in coarnele cerbilor —
si-n coadele marilor”.

Popa ridica privirile ,vadit imbatranit”, dar si incredintat
acum, imbdtranirea fiind de natura spirituald. Simte ca a trecut o
vesnicie, dar nimic nu s-a schimbat in lume, decat ca, si pentru el,
,Isus-Pamantul a inflorit”, si lui i s-a revelat acest ,nou chip al
vesniciei”. Nu 1si mai recunoaste sotia, se intreaba daca nu a murit
tot satul, pentru el ,singurul viu in gand” 1i este Mosneagul, care,
pentru toti ceilalti, este un eretic mort. ,Oh, de ce nu mai rasare
soarele odata? De ce-i asa de lungd noaptea asta?” se lamenteaza
preotul, referindu-se la bezna spirituala in care el a rdtacit si in care
tdranii Incd mai adastd. Acum Popa nu mai este bolnav, nu se mai
zbate intre fagaduinta si tdgada, intrucat:

,... taina lui a cantat peste mine
din stranele vazduhului
cu suras de om, cu bunatate de stea”.
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Patrasia, exponent al comunitdtii impietrite in rutina
traditionald, refuza categoric orice initiere in revelatia trdita de sotul
ei: ,Doamne, Doamne — nu vreau sa stiu, nu vreau sa vad - stalp de
sare m-as face ca femeia lui Lot privind inapoi”. Popa nu mai poate
adasta In locul in care acum clopotele nu mai canta, unde ciocarliile
nu se mai inalta, desi — sau tocmai pentru cd — vestea bund de-abia
incepe. 1i este ,foame de pamant larg. Aer, aer, pAmant!” si purcede
apostolic spre a-si desdvarsi propovdduirea panteistd, convins cd
natura il va obladui. Radu, fiul preotului, este ultimul raisonneur al
piesei. Navaleste In scend noaptea, fugit din Sibiu, unde ,nu era
drum pentru el”, cu vestea cd in toate satele ard bisericile si ca Nona
a fost prinsa de , badea cu cercel”. Asadar toti preotii ortodocsi din
preajma Magurii par a fi fost ispititi de fecioard, care insa va fi
judecatd sumar de sdteni si azvarlitd in flacdri, Implinindu-se
prorocirea Mosneagului.

Fecioara nu supravietuieste propriului cult, dar nici nu poate
fi clar definita, indecizie si impas existent inca de la publicarea piesei:
,aparitia cea mai complexa in piesa (...) e o sumd a nalucirilor. Sunt
strigatele tale aruncate in afaré de tine, si parci te cheama. Inchegare
nelamurita si abstractd...”!. Fiinta Nonei va fi fost intr-atat de stranie
incat, dupd cum observa Popa, ,paserile cerului au innebunit / de
tdmaia carnii tale”. A tulburat apele omului, dar si pe ale Domnului,
pentru ca fiecare sa se reconsidere dupa trecerea ei pe Pdmant. Desi
agent patogen, Nona nu rdmane, in ultima instantd, o instanta
monocolor-maleficd, ci pare a fi fost la randul ei un instrument intr-
un plan amplu, intruziune indispensabila in ecuatia complexa a
istoriei dramatice, doar prin prezenta ei Mosneagul avand ecou in
sufletul Popii.

Intr-o lume a coincidentia oppositorum, antagonismele aflate in
balantd se anuleaza reciproc, iar Popa rdmane singurul
supravietuitor, mantuit, iluminat, fara de durere si fara sa mai strige.

! Jon Marin Sadoveanu, , Tulburarea apelor” de Lucian Blaga, in ,,Gandirea”, an III,
nr. 3-4, 5-20 iunie 1923, reprodus in vol. Dramd si teatru, Arad. Editura Librariei
Arhidiecezana, 1926.
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Chemarea lumii, In care vrea a se altoi pe toate crengile este un
imperativ cdruia preotul stie, acum, ca trebuie sa I se supuna. Popa
are o viziune a Mosneagului peregrinand prin campie cu carja in
mand, umbra lui cdzand inalta, uriasd, pe cer, iar aceastd aparitie este
insusi sufletul sdau Impdrtasit acum spiritul divin, parte din absolut.
Vazandu-se astfel pe sine, Popa 1si insuseste conditia de profet al lui
Isus-Pamantul, continuand apostolatul lui Zamolxe si al
Mosneagului. lese in sfarsi pe usa, iesind astfel si din sine. Renunta la
identitatea sa anterioard, individuald, pentru a-si asuma destinul
colectiv, panteist.

In ingenuitatea sa, Radu crede si sperd ci tatil i se va
reintoarce, dar imbind aceasta virtuala revenire a Popii cu un festin la
care ar lua parte si Nona, ,ca sa rada frumos”, ceea ce nu este posibil.
Copilul nutreste instinctiv o intoarcere la starea de fapt de la
inceputul piesei, ceea ce ridica mari semne de intrebare cu privire la
reusita noului — si eternului — profet. Intrebarea retorici din final,
,Da?”, lipsita de temeiuri sigure pentru a primi Incuviintare sau
infirmare, se adreseaza receptorului operei de arta si instituie un
final deschis al dramei.
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II1. Daria (1925).
Izolarea de fondul cosmic in
,melodrama burgheza”/, drama psihanalitica”

Discontinuitatea constructiei dramatice a acestei piese este un
aspect evident si amplu argumentat. Daca ne vom cantona la a
considera drama Daria ca o remarcabila nereusita a autorului,
perspectiva exegeticd nu va castiga nimic printr-un atare
reductionism. Dincolo de banalitatea greu de explicat a temei
primului nivel de lecturd, insatisfactia in dragoste a sotiei, care face
din Daria o dramd burgheza, dincolo de artificiozitatea replicilor
rostite de protagonisti care Imping piesa periculos inspre
melodrama bulevardierd, asadar depasind frecventele stangacii sau
neajunsuri ale textului literar se poate releva esenta ideaticd, singura
care sustine curioasa experientd dramatica a autorului. Este vorba
despre semnificatia conferita fondului instinctual al fiintei. Desi
suntem foarte departe de o ,revoltda a fondului nelatin”, pagan, din
primele piese, orientarea autorului cdtre ancestral, cdtre arhetipal,
catre adancurile nebuloase si aparent insurmontabile ale fiintei si ale
Firii constituie factorul de coeziune al intregului sdau demers
dramatic. Transfigurarea acestui fond instinctual intr-o putere
cosmicd serveste unei Impliniri a fiintei aici si acum, ,in zilele
noastre”, in datele conditiei umane, limitate, dar nu limitative. Omul
se poate implini si prin el insusi, prin ceea ce ii este specific, fara a
necesita, neapdrat, o raportare la protectoratul si consacrarea
divinitatii. Desi poate parea prozaic, esenta Dariei constd tocmai intr-
o pledoarie pentru vointa si putinta umanului de a-si configura cdile
de accede la transcendent, de a realiza , saltul ontologic”, de a deveni
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parte din marea taind, din povestea fara de sfarsit, prin intampldrile
tiintei sale, anume prin creatie si prin iubire. In ce masura omului i
este menit si permis a infdptui naivul si ambitiosul proiect de
eternizare a efemerului clipei ne este lamurit in desfasurarea istoriei
dramatice.

De remarcat spatiul claustrofobic in care se desfasoard
factologicul. Semnificatia sa 1isi afla explicatia adecvata prin
interpretarea in oglinda cu orizonturile ideatice ale piesei. Spatiul
inchis al celor patru pereti tine de ermeticul in care este Inlantuita
fiinta captiva a Dariei. Nu poate fi ignorat faptul ca actiunea piesei
nu depaseste obstacolul acestor determinari spatiale, dupa cum nici
protagonista nu va reusi sa paseasca in afara limitelor destinului sdu
potrivnic. Neimplinirea prin eros, incrancenarea in fata ndvalei
sufocante a obsesiilor, tine de neputinta fizicd — si metaforica — de a
pasi in spatiul nemarginit, cosmic, ,,de dincolo”. Daria 1si manifesta
neputinta sufleteasca prin neputinta de a se priva de claustrarea
spatiilor inchise. Insi decodificarea rolului actantial al protagonistei
tine de un cadru mai larg, de o perspectiva de ansamblu.

In viziunea lui Blaga, existd un substrat al lumii, dificil de
perceput sau de exprimat, dar prezent atat in naturd, in universul
exterior ilimitat, cat si in om, in inconstientul colectiv al omenirii,
specific filosofiei culturii si teoretizat in geneza matricei stilistice.
Prin intermediul acestui fond ascuns in fiintd si vag iIntrezarit in
manifestarile sale, omul are sansa de a se integra absolutului cosmic.
Modalitatea la care recurge spiritul creator uman este insda de o
deconcertanta varietate, si tocmai de aici si ,inconsecventa” in
alegerea decorului in diferitele piese ale autorului. In Zamolxe cele
doua planuri aveau cele mai multe posibilitdti de intrepatrundere, de
stabilire a unei comunicdri, intrucat universul in care profetul isi
exprima si isi infaptuieste crezul este uimitor de amplu, tinzand catre
ilimitat: cupola Caii Lactee este ,intens vizibila”, mai rar fiind
inserate trimiteri cdtre cetate, iar addstarea in pestera este un obstacol
depasit prin asumarea conditiei. Nu aceeasi este situatia in Tulburarea
apelor, unde nu profunzimea suferd, ci desfasurarea perspectivei.
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Odaia este localizarea decorului, sugerand inchistarea preotului in
nelamurita sa cautare in carti a credintei necesare. Dar aceasta stare
de fapt este doar un incipit, caci preotul se lasa furat de ,usa deschisa
in soare”. Popa va da curs unei ascensiuni spatiale, cdtre stand, ceea
ce se traduce, in plan ideatic, tocmai prin asumarea inevitabilului:
urcarea muntelui este necesard pentru o indltare a spiritului catre
uranic, catre lamurirea unei comuniuni cu nemarginirea cosmica si
diving, identificate una cu cealalta prin imanentism panteist. Acum
perspectiva se largeste, acoperisul stanei detine o cale de acces catre
celest, prin spdrtura sa, imperfectiune programata, ,se vad stelele”.
Zodiile 1si pot asadar exercita nemijlocit vointa asupra
protagonistului. Dealtfel ermeticul este indepartat cu desavarsire in
momentul revelatiei: peretele ,dispare”, intru ilimitatul , cerului
instelat, lumina ca de crdpat de zi si sesul intins”. Zorile sunt un
indemn adresat preotului-profet de a purcede aiurea in lume, pdsind
prin eucaristie.

De semnalat interiorizarea treptata a cosmosului, se urmareste
mai pregnant manifestarea Firii universale in fiinta individuala, se
acorda o atentie sporitd efectelor acestui fond comun si indefinibil,
inefabil, asupra manifestarilor umane. Iar reactiile omului devin din
ce In ce mai bizare, intrucat eul se confruntd, din ce In ce mai
pregnant, cu sinele. Nona, care incearca statornic sa se substituie
fondului natural al wuniversului prin intermediul propriei
individualitdti, are un comportament ndvalnic, nestapanit si dealtfel
incontrolabil, explicabil tocmai prin tensiunea enorma care se
manifesta In sinele ei. Inevitabil, unul dintre actorii confruntarii
cedeaza, se frange, iar acesta nu poate fi universul exterior, ilimitat si
inepuizabil, ci individualitatea umani a fecioarei. Intr-o luptd
inegala, eul este Infrant de sinele cosmic si se risipeste in neant. Pe de
alta parte, Mosneagul ofera exact reversul medaliei. Acesta nu lupta
absolut deloc, nu schiteaza nici un gest al vreunei opozitii egolatre,
ci, cu intelepciune pasiva, tipic orientald, accepta ca identitatea sa 1i
tie invadata, locuitda si potentata de catre cosmic. Interiorizarea
cosmicului este pe deplin edificatoare in cazul sdu. Tocmai pentru ca
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batranul nu pretinde nimic pentru sine, i se va oferi totul. Accesul la
ilimitat, la eternitate si absolut se realizeaza printr-un minim efort,
daca nu chiar unul nul: saltul ontologic presupune abandonarea
eului, dematerializarea individului pentru o disipare in marele si
unicul suflu divin revelat ca intreaga Fire a naturii.

In Daria perspectiva pare frantd cu desavarsire. Abandonarea
oricdrei relationari la universul aflat dincolo de gratiile ferestrei nu
mai poate sustine in postura Dariei o personificare a vitalitatii
expansive, ci, eventual, o implozie de vitalitate. Intr-o chinuitoare
tentativa de inabusire a fondului abscons al inconstientului, al
instinctualitatii, Daria urmeaza un traseu al dezagregarii ca individ
intr-o altd gama decat Nona, printr-un proces antagonic. Daria este
,doar” o victimd a dionysiacului in imposibilitate de a se manifesta si
implini. Acea ,supapd” necesara pentru imbrdtisarea unei experiente
regenerative a fiintei 1i este refuzata Dariei. Cadrul etans al celor
patru pereti din odaie va sfarsi prin a sufoca individul care are
nevoie de o amploare spatiald pentru desdvarsirea accesului la
absolut. Erosul, unica ei sansa de a realiza saltul ontologic, i se refuza
brutal.

Erosul nu poate constitui o cale de mantuire, de a accede la
absolut, pentru Daria, intrucat aceasta sansa de a transcende
efemerul si derizoriul cotidian nu se regdseste confina la partener.
Erosul presupune un joc in doi pentru a se putea implini in
plenitudinea sa dar, pentru barbatul din istoria piesei, existd o
tentatie distinctd ce si-l aroga Intru infaptuirea saltului ontologic
inspre absolut. Intrucat Daria esueaza succesiv in postura de fiica,
sotie si mamad, afla unica solutie de a depasi impasul existential prin
insusirea rolului de amanta, iar pentru aceasta renunta cu frenezie la
tot. Insd pentru scriitorul Loga existdi o altdi modalitate de a
transcende limitele existentei individuale, iar aceasta este creatia. Nu
este intamplator faptul cd aspiratia scriitorului spre aceasta
modalitate de implinire a destinului ne este prezentata ostentativ
inca din prima pagina a textului, ca un avertisment ca pentru Loga
nimic nu poate concura cu patima creatiei. In primele randuri ale
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piesei Loga este surprins in plin proces de schimbare a domiciliului,
ceea ce semnifica tocmai abandonarea identitatii umane comune
pentru a se dedica in totalitate artei, creatiei:

L Zugravul

Domnule Loga, dacd-mi dati voie sd va intreb, unde va
mutati?
Scriitorul
In strada Eminescu. (...)
Zugravul
Ei, da, fireste, ca scriitor... nici nu puteti sa cdutati alta strada
decat aceea a marelui poet.
Scriitorul
Cel mult strada mea proprie.”

,Strada sa proprie” nu implica jocul erotic, pasiunea pentru o
femeie. Idealist, artistul Loga nutreste speranta de a-si asigura
transcenderea efemerului nu prin datele unei legaturi amoroase, ci
prin volumul sau de versuri: ,Voi fi fericit stiindu-mi cel putin astfel
prelungita existenta mea aici”. Pentru scriitor cartile ofera multiple
sanse de a depasi marginile universului cotidian si de a intrezari vag
reperele unor dimensiuni ilimitate: ,unele sunt un suspin de
libertate, altele, intrebari azvarlite dincolo de viata”.

Dar scriitorul Loga, pand la a a-si insusi exclusiv statutul
creatorului, este om. Astfel uneori este tentat sa dea ascultare
cantecului de sirend al intampldrilor simple ale vietii, instinctele
primare il ispitesc sa cedeze in fata Firii: ,- as vrea sa-mi rezerv toate
chinurile si toate naltdrile pentru o singura poveste traita. As vrea s-
o incep chiar acum. Chiar aici. Povestea unei salbaticiuni, poate sa fie
cerb, poate sa fie om — om satul de singuratate, cu muget paduratic si
amar —”. Este insd neclar in ce mod se raporteaza scriitorul la aceasta
virtuald , poveste trdita”: e posibil ca experienta sa 1i serveasca doar
ca material pentru a metamorfoza cotidianul supus destramarii intr-o
operd de artd, altfel spus o etapa necesard pentru a conferi
efemerului vietii sansa la eternizare prin creatia literarda. Dealtfel
aceasta este si convingerea omului comun, adusa la cunostinta Dariei
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de cdtre Prietena sa, care indeplineste consecvent rolul de raissoneur
al cetdtii: ,Lucruri se vorbesc multe despre el, cd schimbd numai asa
femeile ca sd aibd subiecte pentru nuvele. $Si de tine se spune ca te-a
ales numai fiindca...”. Orisicum Loga refuzd sa precizeze ce ar face
cu ,povestea trdita” si i cere Dariei ,sa nu il mai intrebe niciodata
lucrul acesta”. Tacerea sa este edificatoare cel putin In ceea ce
priveste ezitarea de a alege intre viata si artd, Intre eros si creatie,
daca nu chiar asupra deciziei intrevazute ca absolutul creatiei va
avea castig de cauza.

Intuirea acestui fond absolut in individualitatea scriitorului o
trezeste pe Daria dintr-o indelungata letargie existentiald: , De cateva
dimineti ma trezesc traind intr-un element nou, pe care nici un vis al
meu nu l-a gandit pana azi”. Visurile sale, gandite sau nu, nu sunt
exprimate si cu atat mai putin infdptuite voluntar si deliberat.
Infricosatd de imaginile pe care le-ar putea plismui inchipuirea sa,
Daria considera ca varianta mai facild este aceea a lipsei oricdrei
atitudini, pasivitatea fiind modalitatea prin care femeia intelege a se
mentine intr-un statu-quo al unui iluzoriu echilibru: ,,in sangele meu
mocnesc catastrofe. Lucru de necrezut, dar adevarat asa cum ma
vezi: sunt sufleteste bolnava... $i, ceea e mai trist, mi-am acceptat
boala ca o soarta, stau in fata ei cu priviri fara protest. Nu-mi pot
ajuta cu nimic...”. Daria nu isi asuma sinele si, in ultima instantd,
viata. Filosofia existentiala a Dariei este resemnarea si pasivitatea in
fata bolii sufletesti identificate cu insusi destinul sau. Desi detine
luciditatea de a discerne nefirescul existentei sale, nu schiteaza nici
un gest de Impotrivire, nu isi asumda fapta, cantonandu-se la
,privirile fara protest”. Fiinta Dariei este surprinsa in sterila addstare
intr-o anticamera a Firii asteptate si a nefirescului acceptat.

In acest context Daria indrazneste si creada ci scriitorul Loga
este 0 nesperatd materializare a visurilor sale utopice, mantuitorul
impasului ei existential si al bolii sufletesti: ,Cum sa-si zic? Ce nume
si-ti dau? Simt nevoie si-ti dau un nume. Imi vine si te chem:
salvatorule, Sfantul Gheorghe! Imi vine sa te chem: cerule, adancule!
Imi vine si te chem: talharule, visule!”. Simbolistica Sfantului
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Gheorghe, ucigatorul balaurului (identificabil cu boala sufleteasca a
femeii) este una evidentd, chiar stanjenitor-ostentativa, insa pe de
alta parte ne ofera si prilejul de a argumenta ca Daria, ca drama
psihanalitica, nu are ca temd doar reprimarea instinctului sexual. A
reduce piesa lui Lucian Blaga la o simpld punere in scena a unor
scheme freudiene releva comoditate si superficialitate exegetica (desi
existd argumente bibliografice ce pot justifica si strict o atare
perspectiva). Problematica piesei este mai largd, incadrabila in
literatura expresionistd a vremii. In acest sens au fost realizate
pertinente apropieri sau comparatii cu dramaturgia lui Wedekind,
dramaturg german care urmadrea ,a destepta setea de infinit pana si
in subconstientul vietii instinctive, fara de care omul nu poate aspira
la o integralda armonizare”!. Frank Wedekind a fost perceput ca
model de expresionisti, indeosebi datorita revoltei patimase care 1i
alimenteaza opera, precum si ca urmare a atmosferei de irealitate,
fatalitate si grotesc in care se desfdsoard subiectul pieselor sale.
,Sexualitatea, domeniu trecut cu discretie sub tacere pand atunci,
devenea la Wedekind (ca la Nietzsche) principiu vital creator si
distructiv, in acelasi timp, avand forta de destin”2

Doina Modola considerd ca meritul dramaturgului roman,
prin raportare la modelul european, este acela de a fi depasit, in
cadrele dramei investigatiei umane, aria unui analitism traditional,
descriptiv si rationalist. Orientarea specificd autorului este catre
categorial, arhetipal, revelarea zonelor obscure ale individului, zone
care presupun covarsitoare conflicte de dominatie. ,Fapta si Daria,
realizate in acelasi an, 1925 (...) sunt concepute In manierd
arhetipala, atat in ceea ce priveste proiectarea supradimensionata a
eroilor, cat si in radicalitatea conflictelor care 1i opun”3. Daca scopul
teatrului lui Wedekind era ,de a reda vietii umane adevarata ei

1 Alice Voinescu, Aspecte din teatrul contemporan, Bucuresti. Editura Fundatiilor,
1941, p. 18.
2 Doina Modola, Lucian Blaga si teatrul. Insurgentul. Memorii. Publicisticd. Eseuri,
Bucuresti. Editura Anima, 1999, p. 221.
3 [bidem.
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dimensiune”!, cel al dramaturgului roman, in Daria, este al unei
,afirmari normale a vietii instinctive”?. Necesitatea asumarii si
experimentdrii acestei instinctualitati tine de asigurarea Implinirii
sinelui si implicit a fiintei umane in corelatie cu fondul cosmic:
,Instinctele noastre formeaza capitolul cu care natura ne crediteaza.
Platiti-va datoria la timp si nu aduceti Natura in situatia de a pune
sechestru pe tot ce aveti”®. Prin urmare ,balaurul” rdpus de Loga in
fiinta Dariei nu trebuie identificat strict cu inhibitia sexuald, ci cu
suprimarea pe cale nervoasa a intregii instinctualitati specifice si
tiresti conditiei umane. Scriitorul profeseaza un act de exorcizare
asupra Dariei, alungandu-i iIncrancenarea incremenita in fata
obsesiilor launtrice si redobandindu-i manifestarile care se inscriu in
dimensiunea firescului vietii. Nu intamplator Daria ii atribuie
tandrului artist puteri tdamaduitoare , supra-firesti”: , scrie cu noroi pe
ochii orbilor, ca sa le dai lumina”.

i, intr-adevdr, Daria pare vindecata miraculos. ,Draga mea —
a fost ca o minune. De unde si cum a venit nu stiu. Obsesiile mi s-au
absorbit in sange. Crede-mad, e o bucurie sa traiesti. Fiecare om ar
trebui sa sufere cativa ani de idei fixe, apoi sd se vindece ca sa simta
cum simt eu libertatea de viata. E asa de frumos. Numar cateva
«luni-avalanse», In care mi s-a concentrat toata viata cu care
ramdsesem in urma”. Dorinta de viatd pare a castiga suprematia
asupra refuzului de a trai. Insi chiar de acum textul sugereazi ci
Daria parcurge doar o etapa efemera a unei utopii iluzorii: , Dar
pentru moarte nu avem nici putina tdrie ce se cere pentru viata”
afirma premonitoriu protagonista, gandindu-se la tentativele esuate
de ,a-si face sfarsitul”, fara a-si imagina cd, infrarational, tocmai 1si
rosteste aluziv sentinta asupra finalului propriei existente
neimplinite. Fondul inconstient al fiintei sale tocmai traieste
premonitia unei scurte, nedefinite si triste povesti. Intr-o oarecare
madsura luciditatea nu o paraseste complet, Daria este constienta ca

1 Eugen Todoran, Lucian Blaga. Mitul dramatic, Timisoara. Editura Facla, 1985, p. 51.
2 Ibidem, p. 39.
3 Lucian Blaga, Aforisme, in ,,Contemporanul”, nr. 19, 1967.
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orice poveste de iubire are o intindere limitatd in timp; dar, uimita si
incantatd de noua stare a sufletului sdu, protagonista se abandoneaza
frenetic principiului plin de vitalitate al ,carpe diem”,
transformandu-se intr-o actualizare contemporanad a bacantelor din
alaiurile dionysiace: , Are sd ma uite intr-o zi? Nici nu s-ar putea
altfel. Dar vreau sa ma bucur de entuziasmul puternic si copildresc ce
mi-l daruieste atat cat mi-1 daruieste. E tot ce mai pot sa astept de la
aceasta ultima izvorare de frumusete In mine. Nici acest dar scurt sa
nu-1 primesc? Pentru ce ag mai trai? Inca un an, doi, si va Incepe viata
imprastiatd in moina zilelor”.

O data in plus textul piesei relevd ca ,duhul carnii, pentru
femeie, nu este o chemare oarba a instinctului, care sa se ceara
satisfacuta prin orice compromisuri morale, ci este o chemare a vietii,
pentru Implinirea ei, fireascd, opusa compromisului de pana
atunci”!: , Astept surprizele de dincolo de orizont. Ah, mersul lui
Loga e asa de tandr, parca intotdeauna ar umbla gol peste ogoare
abia Incoltite, de grau. Privindu-l, iti vine sa-l intrebi: tinere, unde te
duci? Si el parca ar rdspunde: ma duc sa inviu mortii cu o atingere de
deget si sa suflu duh peste femeia mea de lut”. Scriitorul Loga apare
ca saman care profeseaza initieri ale miracolului germinal, incoltirea
graului pe ogoare, revigorarea ciclicitatii vegetale fiind asociata
metaforic inmuguririi vietii intr-un material uman aflat intr-o
searbdda incremenire. Astfel artistul Loga poate fi perceput ca un
avatar In contemporaneitate al lui Dionysos sau, mai corect spus in
contextul =~ paradigmei autorului, poate fi asociat unui
arhetip/fictiune-matca/imagine-sintezad reprezentate de Zamolxe si
Mosneag in piesele anterioare, propovaduitori pentru semeni ai unei
noi metafizici (dacd nu teofanii), identitati profetice care trezesc in
constiinta si spiritualitatea neamului revelarea acelor ,surprize de
dincolo de orizont”. Diferenta esentiald consta in faptul cd pentru a
realiza o asemenea performantd (hierofanicd) protagonistii anteriori
au inteles necesitatea de a renunta la sine, au acceptat inerenta

1 Eugen Todoran, op. cit., p. 40.
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sacrificiului lor ca identitate umand pentru a sustine nasterea unui
miracol existential. Or scriitorul Loga nu va reitera, 1In
contemporaneitate, postura celor doi presupusi antecesori din ratiuni
care tin o perspectivdi mai ampld a autorului. Intr-o lume
primordiald, originara, de ,tinerete paduratica”, primard, a
inceputurilor genuine, relatia dintre transcendenta si contingent era
una a spatiilor confine. In cazul lui Zamolxe, sacrificiul de sine al
profetului si revelatia hierofanica a divinitatii (Marele Orb) in randul
semenilor era nu doar necesard, ci si posibild. Printr-un proces mult
mai dificil, revelatia i-a fost posibila ulterior si preotului ortodox intr-
un ev mediu tarziu, apelandu-se la substratul ancestral, pagan, care
s-ar fi perpetuat prin Mosneag, asimilandu-si crestinismul si
configurandu-i o noud formd, mitica si mistica (Isus-pamantul), a
imanentismului panteist.

Insé in prozaicul contemporan legaturile cu dimensiunea vag
intuitd a tainei sunt foarte plapande. Precaritatea sacrului nu tine, la
Blaga, de o transcendenta goald, de o divinitatea absentd, ci doar
tacuta. Misterul existential nu isi mai afld cai adecvate de exprimare
si manifestare In universul citadin monden. Comunicarea cu sacrul
nu este posibild in cadrele ordinii artificiale impuse de civilizatia
contemporana care nu permite reabilitarea omului In relatia cu
transcendentul. Deplinele valente si latente ale omului (suflet, trup si
spirit) sunt sufocate de prejudecdtile si rigorile false impuse de
societate. Iata de ce scriitorul Loga, desi creator la randu-i, nu va
putea sa o ,mantuiascd” pe Daria. Iata de ce Daria, desi intrezareste
potentialul profetic al artistului, nu va avea parte de o revelatie
completa a accesului la absolut si va sfarsi in neimplinire. Aceasta
este linia parcursa de substratul ideologic al dramaturgiei lui Lucian
Blaga: distanta de la lirismul misterial al lui Zamolxe pana la epicul
prozaic din Daria este enormd si deconcertanta, dar urmarita
programatic de autor. Deplasarea temporald de mii de ani in istoria
pieselor sale a presupus si o mutatie a perceperii relatiei dintre sacru
si profan, de la principul fecund al vaselor nemijlocit
intercomunicante in ,varsta de aur” a umanitatii pand la chipurile
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mute ale vesniciei in prezentul derizoriu, devitalizat. In aceasta
lumind drama psihanalitica a lui Lucian Blaga poate fi recuperata
dintr-o periferie a neimplinirii estetice in care fusese izgonita de catre
critica de specialitate.

Filip, sotul Dariei, remarcabil exemplu de pedagog absolut si
monstruos, este un actant perfect (in grotescul sau) al individului
reprezentant al societatii contemporane. Natura (sau, mai degraba,
involutia/implozia eului in cadrele actuale) l-a sanctionat drastic pe
acest om, care e tumefiat cerebral si are un grav defect de pronuntie:
,Fatd de mine natura s-a facut vinovata de o mare crima. (...)
Cuvintele ies din mine unele fara oase, ca molustele, altele
supraarticulate”. Deficitar ca natura, un rebut ontologic, se
incdpdtaneaza a-si rdzbuna conditia deplorabild profesand o iluzorie
si meschind dominare si extirpare a fondului instinctual al fiintei:
marea ,implinire” a existentei sale handicapate este sustinerea in
public a unei rizibile teorii, ,dovedite cu date statistice”, despre
,educatia embrionarda”. Metoda sa experimentald, care ar fi capabila
sd determine dezvoltarea omului inca din faza uterind, probeaza
ignoranta crasd, eroarea si esecul colectiv al societdtii moderne in
tentativa de a nega sansa si dreptul elementar de manifestare fireasca
a personalitatii specifice fiecdrui individ, cu fondul sdu abscons de
instincte vitale. Evident cd un asemenea rebut stiintifizat nu poate sa
inteleaga rabufnirile naturii in fiinta Dariei, reactia sa fiind aceea de a
,menaja” nebunia sotiei, rezervandu-i acesteia o izolare perfectd de
lumea exterioara, adica 1i inldtura orice posibilitate curativa pe care
contactul cu spatiul ilimitat ar fi presupus-o: , Esti nebuna si nebunii
trebuie Inchisi”. De fapt, lui Filip 1i convenea teama Dariei de a
infrunta spatiile vaste, vdzand in aceasta sansa de a dobandi
certitudinea ca nu este inselat (fizic) de consoarta. Reactia de a o
sechestra In camera dupa descoperirea afectiunii femeii pentru
scriitor apare astfel ca o meschind masura de autoprotejare a
orgoliului masculin. Egoist si opac, derizoriu si grotesc, Filip isi
condamni sotia la dezintegrare psihici. In aceste circumstante, o
exclamatie ca , Petre, nu uita ca sunt om, nu animal de cusca!”, desi
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surprinde exact drama izoldrii sufletesti a femeii, nu poate avea nici
un ecou in congtiinta barbatului obsedat de — si limitat la — arestarea
personalitdtii umane intr-o cugscd determinatd incd din faza
embrionard. Intr-un monolog, Daria rezuma intreaga situatie
dramatica a cdsniciei lor, a bolii sale sufletesti: ,Mi-ai fost un sprijin
rabduriu cat am bolit sufleteste? Iti sunt recunoscitoare, dar cred ci
nu te-a costat prea mult. Dimpotrivd, Intr-un colt de inimd, cred ca
te-ai bucurat ca sufdr de anumite obsesii, care ma legau de casa,
fiindca ma vedeai astfel irevocabil a ta! Recunoaste! Daca ai avea un
strop de sinceritate fatd de tine Insuti, ai recunoaste ca iti conveneau
ideile mele fixe, fiindca nu puteam sa ies nicdiri singura si aveai
astfel mai mult decat oricare alt barbat siguranta ca nu esti ingelat”.
Desi aparent monstruos si ermetizat, perfect siesi, totusi Filip
nu este un personaj monocord. Intr-o marturisire accidentald si
tarzie, el afirma: ,,Nimeni nu banuieste dresajul la care mi-am dedat
eu substanta nervoasa, ca sa nu-mi mai ies din fire. — Desi cu
sdndtatea Imi merge tot mai prost”. Marturisirea lui Filip tine de o
supratema a dramei Darig, care urmareste sa sugereze cd o
absolutizare a apolinicului in structura interioara a fiintei umane este
un demers caduc si eronat, imposibil de a fi desavarsit. Chemarile
latente ale ancestralului, ale fondului abscons al sinelui isi fac simtita
prezenta in cazul oricdruia dintre indivizi. Un alt savant, profesorul
Vlaicu, desi privit cu o oarecare duiosie, reprezintd doar o nuantare a
tipului uman armonizat fortat si astfel nefiresc: ,cel din urma clasic
in lumea noastra tarzie — diform ca si noi —”. Profesorul Vlaicu are o
permanentd nostalgie a traiului in pietele Atenei antice, sau a
peregrindrii prin padurile de maslini ale Eladei. Pelerinajul ,la
temnita lui Socrate de langa sfanta cetate a Atenei” nu va fi niciodata
infaptuit, Intrucat si acest savant batran este un prizonier al timpului
sau si al formatiei sale clasiciste, intuita incert ca inadecvata cand
observa fulgii de zdpadd de la fereastrd, manifestdri spontane ale
Firii naturale, dar existente de care este separat programatic de catre
bariera de sticla etansd: ,Extaziat se apropie de fereastra si apoi
incepe cu patos homeric: «Copiii mei, cui nu-i vin poetice simtiri?
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Domnu’ de poetice simtiri cuprins este...»”. Profesorul Vlaicu
exprimad ratdcirea improprie si devitalizatda a unei reminiscente de
traditionalism  ancestral =~ defunct In  contemporaneitatea
desemantizata, expresie a ignorantei si a vidului existential: , Toti
profesorii de elina sunt asa. Se pare cd insiti natura se razbuna
asupra celor ce iIncearca sa perpetueze limbile moarte. Aceastd
perpetuare seamana a sacrilegiu: parca a-i scoate din groapa un mort
si l-ai purta In spate pe strdzi si in saloane”.

Sub auspiciile savantului Filip, personalitate mecanizata intr-
un suprem efort malign de a supune Firea, de a suprima sinele fiintei
umane, Daria nu poate fi altceva decat o prizoniera a bolii sufletesti.
Vindecarea nu ii poate reveni decat prin intuirea unor orizonturi
mult mai ample, intrezdrite odata cu ivirea scriitorului Loga, un
creator care, contrar pedagogului Filip, In principiu nu suprima
natura, ci o transfigureaza prin mijloace artistice. O astfel de
metamorfozare a naturii interioare se produce si in fiinta Dariei.
Inchis4 in odaie de sotul marginit, femeia are intuitia unei posibilitati
de a surmonta limita care i se impune, de a infaptui saltul ontologic.
Acum tanjeste cdtre lumea de afard, de dincolo, deschide ferestrele si
printre gratii isi doreste libertatea, ca o fiard intr-o cusca: , Ah,
libertate. Ah, zdpada si aer”.

Din toatd ecuatia, prima victima se va dovedi o fiintd
nevinovatd, care nu are nicio culpa in ceea ce priveste drama
existentiala a Dariei. Cel pe care fatalitatea si-1 aroga in primul rand
ca tribut este Puiu, fiul protagonistei, copil inocent care declanseaza
involuntar manifestarea deplina a bolii sufletesti a Dariei. Mesager al
sortii (figurd angelicd), Puiu apare de cealaltd parte a gratiilor si este
considerat de catre mama sa, In mod iresponsabil, drept un foarte
potrivit — si mai ales necesar — intermediar al strigatului ei catre
mantuitorul Loga. Este de identificat, in aceastd scend — a saptea din
actul al treilea — o confruntare directa, dar de pe pozitii inegale,
dintre nebunia dionysiaca si armonia apolinicd. Daria se manifesta
intr-o noua ipostaza, aceea a unei fiinte aflate sub stdpanirea exaltarii
adancurilor in imposibilitate de a mai fi controlate minimal.
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Intunecarea mintii Ciobanului din Zamolxe, in lumina lunii, avand
drept consecinta sfasierea oilor din turmad, dansul erotic profesat de
Nona in Tulburarea apelor, cu unicul scop de a-1 determina pe preot
sd arda biserica ortodoxd, pentru ca fecioara sa paseascd descultd
prin cenusa Domnului, sunt doud situatii existentiale similare
anterioare freneziei isterice a Dariei. Stapanita de rabufnirea violenta
a fondului instinctual al fiintei, prea indelungata vreme inabusit in
sine, Daria nu 1si mai poate controla, asemenea menadelor Eladei
odinioard, cugetul sau fapta. O simpla victima si instrument prin
care se manifesta cu necesitate fondul primar, abscons, al firii, Daria
isi biciuieste copilul crezand ca astfel isi satisface iluzia mantuirii
sufletului prin Eros. Cu o ultima farama de luciditate, femeia 1si
congtientizeaza conditia si articuleazd, cuprinsa de friguri, printre
dintii clantanind salbatic: ,Ah, simt ca innebunesc - - acum - uite, -
acum — innebunesc - - innebunesc!! - - -”. Innebunirea protagonistei
presupune considerarea Dariei ca fiind o menada ratacita de alaiurile
antice de pe dealurile Eladei, o bacantd pierduta in
contemporaneitate, Inchisa Intr-o cuscd in afara careia, undeva,
sdlasluieste — utopic — zeul mantuitor la care trebuie sa dobandeasca
acces pentru a reveni la o relativd normalitate, pentru a se implini ca
existentd. Ritualul dionysiac isi afla astfel o originala transpunere in
modernitate.

De cealalta parte a gratiilor se afla o complet alta conceptie
existentiala. Moralitatea copilului tine si de inerenta puritate si
inocenta a varstei, dar si de produsul unei indelungate evolutii a
fiintei catre o armonizare a relatiilor umane in societate. Puiu este
exponent al omului de maine, artist si moralist deopotriva, printr-un
proces natural, dar indeosebi sub atenta supraveghere pedagogica a
lui Filip, copilul fiind educat cu muzica sferica incd de cand Daria 1l
purta In pantece: ,un adevdrat mic filo-sof”, adicd un ,iubitor de
intelepciune”. Desenele sale precoce, precum si replicile ad-hoc la
orele de curs ale profesorului Vlaicu, relevd, pe de o parte, o
predispozitie sensibilda pentru creatie, spontaneitatea artistica si
speculativa a fiintei, inteligenta, dar si eticd sociala, plus o savuroasa
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ironie, care are rolul de a detensiona inerentele momente dificile ale
existentei. Ipostaza evoluata a fiului Popii, Radu din Tulburarea apelor
(intrucat evoluase si societatea umana vreme de cateva sute de ani),
Puiu este o preconizare vaga a copiilor din Cruciada copiilor, unealta
de manevra pentru unele scopuri si finalitati care 1i depdsesc,
interesele celor mari nefiind aceleasi cu sensibilitatile si ingenuitatea
celor mici. Ei intuiesc, ludic, la nivelul infantil, sensurile esentiale ale
existentei, In acest sens jocul-parabola al celor trei copii din Zamolxe
constituind o remarcabild alegorie miniaturala. Dacd Nusitatu poate
inca inchide ochii si astfel ignora ororile realitatii, intr-un iluzoriu,
dar protector auspiciu al disimuldrii naive, in schimb Puiu, ,in zilele
noastre”, nu mai are aceasta sansd, ci este constrans a lua parte la
nebunia dionysiaca a mamei sale. Radu retinuse din manifestdrile
Nonei rasul ei frumos, pe care si-l dorea, naiv, sd revina. Puiu retine
din isteria Dariei strigdtele si loviturile necontrolate, in acest mod
intregul sau esafodaj existential armonios se destramd. Conceptia sa
luminoasa si echilibrata despre existentd fiind infirmata, copilul va
deveni victima a fondului instinctual al fiintei, iar prin aceasta
viziunea asupra perspectivelor umanitatii este problematica.

Refuzul scriitorului Loga de a primi scrisoarea Dariei din
mana bdiatului constituie preludiul epilogului. Gestul sdau determina
doud revelatii, in fond identice prin esenta lor. Pentru Daria ,de-
acum totul s-a sfarsit”, pentru Puiu ,acum nu mai pot trai”. O vaga
tentativa a copilului de a se elibera de povara culpei si a rusinii prin
dorinta de a i se destdinui tatalui sau este curmata scurt de Daria,
foarte asemandtor cu modul in care Filip nsusi 1i interzisese femeii sa
se elibereze prin manifestiri. Intr-un fel Daria isi condamni fiul la
moarte inchizandu-l intr-o cusca a refularii exact la fel cu sentinta lui
Filip in ceea ce o privea. Absenta posibilitatii defuldrii 1i condamna
pe cei doi la a fi victime ale unei pedagogii exagerate a mentinerii
unui fortat si fals echilibru al formelor apolinice. Calea de mijloc intre
extreme pare a fi imposibil de aflat.

Limbajul zgomotului, prezent in Tulburarea apelor prin
dangatul clopotelor, revine in Daria sub forma unui plans al femeii,
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la inceputul actului al patrulea, ,un plans ce seamand cand cu un
hduit sinistru, cand cu hauitul bocitoarelor care «se cantda» dupa
morti”. Natura acestui hduit teluric este vadit expresionistd, putand
fi asociat cu tipatul obsedant al figurii dezumanizate din tabloul din
1893 al lui Edvard Munch. (Apropierea de pictura artistului
norvegian a fost dealtfel exprimata de Lucian Blaga insusi, in
contextul unei tentative personale de a defini expresionismul:
,Arborii lui Munch au ceva din linistea misterioasa a cosmosului;
arborii lui Van Gogh ceva din zbuciumul universalei deveniri. Lucrul
izolat devine un reflex al unei existente supraindividuale si
nelimitate”!.) ,Hauitul sinistru”, ca ecou al ,existentei
supraindividuale si nelinistite”, indeplineste o functie destul de
explicita, inaugurarea senzoriald a unei certitudini cu privire la
epilogul implacabil al tristei povesti: Daria isi plange nu doar
moartea fiului, ci propria moarte, pe care o intuieste ca nu mai are
cum si de ce sd o evite.

Viata este principiul incomprehensibil in fata cdruia
capituleaza, succesiv, protagonistii. Puiu ,numai trupul mort si l-a
lasat veste cd putinul din viatd i-a fost tocmai destul”. Viziunea
asupra existentei fiindu-i contrazisa brutal, copilul renunta la
propria-i viata, resimtitd ca o povara: ,copii se sinucid cu constiinta
treaza si curata cum e cea a ingerilor: nu suporta viziunea ticalosiei
omenesti”. Filip, cel care se luptase cu Inversunare sa ,aresteze”
formele de manifestare ale fiintei, se recunoaste infrant in fata
capriciilor existentei: , Am sfarsit prin a accepta fdrd protest
hotararile soartei”. Daria, Puiu, Filip, fiind caractere diferite, chiar
divergente si antagonice, accepta finalmente iIn mod similar soarta ce
li se impune din afara fiintei lor, ceea ce sugereaza cd in fata Firii toti
indivizii sunt egali, concluzie exprimata de eroina intr-un scurt
moment de luciditate Tnaintea sinuciderii: ,,intre om si om e mai
mare deosebire si depadrtare ca intre viatd si moarte, si totusi

I Lucian Blaga, Probleme estetice, Tn vol. Zdri si etape. Studii, aforisme, insemniri,

Bucuresti, Editura Minerva, 1990, p. 56.
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intocmirile lumii 1i tine laolalta”. ,,intocmirile lumii” se razbuna
pentru neimplinirile firesti ale vietii fara a tine cont de masura culpei
unui sau altuia dintre protagonisti. Nemaiindraznind sa isi asume
viata, Daria Incearca sa o evite, sa o eludeze, si cere singura sa fie iar
inchisd in odaie, traind o teama obsesivda de a mai lua contact cu
scriitorul Loga. Aceasta nu poate fi decat o improprie disimulare,
intrucat artistul este tot ce i-a mai rdmas femeii ca principiu al vietii.
Gandul obsesiv al mortii nu o paraseste pe Daria, care plonjeaza intr-
un abis al autismului cu finalitati de vadit suicid: ,, Trebuie sa fie
foarte greu sd mori cand vrei sa mori”.

Cheia de intelegere a mortilor aparent inutile, dar, paradoxal,
inerente, necesare ,bdlaurului”, poate fi dedusa din doud replici
schimbate de Filip si profesorul Vlaicu:

,Vlaicu
Nenorocirile de felul acesta nici o «pedagogie» nu le poate
impiedica.
Filip
Asta inseamna cd nici Dumnezeu nu le poate impiedica”.

Cu atat mai frapant cu cat resemnarea in fata vointei
inexplicabile si implacabile vine din partea celor doi pedagogi ai
piesei. Asadar ,nenorocirile de felul acesta” nu pot fi controlate nici
de metodele socio-stiintifice ale omului modern si nici de
omnipotenta divina. Se ridicd atunci intrebarea fireascd la ce anume
se refera dramaturgul, care este, in viziunea sa, principiul suprem?
Omniprezenta, omnipotenta si polifonia acestuia sunt exprimate de
catre Daria, intr-o enumerare patetica: ,Ah, obsesiile, ah, teroarea,
ah, singuratatea, ah, dragostea, ah, scrisorile si moartea, groaznic si
nesfarsit launtric gol, ieri si astazi si totdeauna, nici o scapare de
niciri”. Incercarea cea mai coerenti de a exprima in cuvinte
inefabilul 1i apartine, desigur, scriitorului Loga: ,Amenintam cerul
cu metafore si smulgem pamantului secretele, dar dusmanul pe care
nu-1 putem invinge e puterea absurda si cu mii de fete a sangelui.
Numeste aceasta boala cum vrei, numeste-o blestem sau launtrica
lege, numeste-o bdlaur. Bieti oameni — ne zbatem intre balaur si
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randuielile lumii, si iesim macinati”. ,Balaurul” o rdpune si pe Daria,
care se sinucide fara a-i lamuri in vreun fel pe martorii dramei sale
asupra resorturilor si necesitatii mortii sale. Replicile fratelui, ,,Daria,
Daria, de ce? Nu trebuia” si ale sotului, ,Acum ce facem?”,
demonstreaza, din nefericire, tocmai incapacitatea lor de a trai
revelatia intelegerii dramei ascunse a sangelui. Spre diferenta de
finalul din Zamolxe, In care dacii ca personaj colectiv dobandeau in
extremis revelatia mitului Marelui Orb, precum si a finalului din
Tulburarea apelor, unde Popa pleca in lume pentru a propovadui, ca
apostol, mitul lui Isus-pamantul, in Daria finalul este frant, nu exista
nicio revelatie, niciun mit, ci doar o neputinta funciard, iar
perspectiva pe care astfel o sugereaza dramaturgul in ceea ce
priveste sansa omului contemporan de a mai realiza saltul ontologic
este sumbra.

Explicatiile care s-au oferit in critica de specialitate au tinut
indeosebi de freudism si de aici foarte adeseori Daria a fost
sanctionata drastic In planul esteticii, fiind consideratda doar o
stangace punere in scend a unor teorii psihanalitice. In acest sens
trebuie mentionata opinia lui Tudor Vianu: ,Dar sfera de idei din
Zamolxe si Tulburarea apelor arunca peste fapte o purd lumina pornita
dintr-un focar inalt. In Daria si Fapta avem lumina verzuie a
fosforescentelor subterane. $i cu toate cd o unitate se poate
recunoaste, Intre termenii acestui contrast sunt si deosebiri.
Dionisianismul s-a pozitivat si a devenit libidinozitate. Bacanta a
devenit o isterica obicinuita. Frenezia liberatoare si-a restrans si si-a
intunecat intelesul pentru a deveni o simpld descarcare nervoasa.

771

Este pretutindeni o inldturare a idealitatii din lucruri”?. ,Balaurul”
poate fi inteles ca o fortd dinamica a vietii, o calitate vitala,
identificatd de comentatorii dramaturgului german Wedekind cu
»elanul vital” inteles de Bergson ca durata subiectiva a timpului care

duce la relativizarea valorilor morale si a asezamintelor sociale. In

! Tudor Vianu, Teatrul d-lui Lucian Blaga, in , Cuvantul”, decembrie 1925, apud
Lucian Blaga interpretat de..., studiu introductiv, tabel cronologic si bibliografie de
Emil Vasilescu, Bucuresti. Editura Eminescu, 1981, p. 193.
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aceastd perspectivd drama lui Lucian Blaga a fost consideratd ,mai
mult un exercitiu tematic in spiritul teatrului nou”™.

Piesa poate fi vdazutd ca un exercitiu tematic, dar perspectiva
exegezei poate — si trebuie — depdsi cantonarea in instrumentele
psihanalizei. Dramaturgul va fi fost influentat de acestea, dupa cum
si expresionismul de sorginte germana va fi jucat un rol important in
alchimia piesei sale. Insa dincolo de aceste evidente, indraznim sa
afirmam cd Lucian Blaga nu s-a rezumat in Daria la un simplu
,exercitiu tematic” minor. Notabila este atitudinea constanta a
autorului fatd de propria piesd, pe care a considerat-o in repetate
randuri ca o reusita. Tocmai din aceste considerente ne asumdam
opinia conform cdreia Daria este un punct de reper deloc neglijabil
intr-un traseu unitar, omogen, al constructiei dramatice a autorului.
Odata cu fixarea cadrului ,in zilele noastre” perspectiva
dramaturgului nu a mai putut, implicit si programat, sa aspire la
spatiile vaste si astfel lipseste libertatea desfdsurarii istoriei primelor
sale piese.

Dar ,fictiunea-matca” a intregului demers dramatic poate fi
aflata In semnificatia conferita fondului instinctual al fiintei. Acesta
subzistd in naturd, in intreaga Fire, precum si in indivizi, indiferent
de circumstante si conjuncturi. Problema, careia dramaturgul Lucian
Blaga nu iIncearcd sa 1i afle solutia, ci pe care doar o propune
meditatiei prin intermediul creatiei sale artistice, se refera la efectul
pe care acest fond instinctual, abscons, al fiintei il are asupra
spiritului creator al omului. Omul creator tinde sa-si implineasca
destinul prin indeplinirea acelui ,salt ontologic” care ii oferd sansa
de a surmonta limita si efemerul prin eternizarea a ceva din sinele
sdu in unele aspecte ale vegniciei, In unele franturi de transcendenta
pe care Incearca astfel sa si le reveleze. Astfel scriitorul Loga este un
Prometeu mai mic decat Zamolxe si apropiat Popii din Tulburarea
apelor intrucat este inldntuit de femeie, de viata si eros, intr-o vaga
tentativda de a considera femeia ,principiu de apdrare a vietii

1 Eugen Todoran, op. cit., p. 42.
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impotriva dumnezeirii”!. Erosul, ca valenta a vietii, este insa
incompatibil cu actul creatiei, In dramaturgia lui Lucian Blaga erosul
(reprezentat de femeie) se cere intotdeauna sacrificat, jertfit.
Finalmente scriitorul Loga va apela doar la actul creatiei artistice
pentru a-si asigura accesul la absolut. Daria este sacrificata, cu atat
mai mult cu cat pentru ea Erosul trait aldturi de scriitor era unica
sansd de a-si Implini destinul si a conferi un sens vietii. In absenta
acestuia, propria poveste devine insignifianta in cadrul ,marii
povesti” iar femeia capituleaza: ,povestile nu au sfarsit. Le poti
continua cand vrei. Le ispravesti numai cand nu le mai poti suporta”.
Sinuciderea Dariei este fapta unui invins, iar propria moarte nu
produce revelatii hierofanice semenilor, nu exista epifanii discret
schitate la finele dramei, precum in cazul primelor doud piese, si
aceasta intrucat Daria nu este profet. In ambianta societatii moderne
perspectiva este franta, relatia cu absolutul precara, daca nu chiar
total comisd, iar omul devine o victima a pierderii acestei legaturi cu
diferitele chipuri ale vesniciei.

O replica a lui Filip adresata Dariei este un astfel de
avertisment subtil, de subtext, al vocii auctoriale, precum si, in
virtutea dublei enuntdri teatrale, un mesaj adresat de autor
receptorului dramei sale , psihanalitice”, sugerand constiinta acestuia
in ceea ce priveste impactul pe care perspectiva voit franta a istoriei
,zilelor noastre” o va avea asupra cititorului/spectatorului:
,Recunosc, mi-e cu neputinté si ies din banalitate. In apropierea ta
orice gest tragic imprumuta o nuantd de grotesc”.

! Dragos Protopopescu, Lucian Blaga si mitul dramatic, in “Gandirea”, decembrie
1934, cf. Al. Paleologu, Teatrul lui Lucian Blaga, In vol. Lucian Blaga interpretat de...,
p. 207.
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IV. Ivanca (1925).
Reconsiderarea inconstientului
in ,,jocul dramatic” expresionist

Stilizarea in arta comporta deopotriva farmecul si riscul de a
pendula intre Implinirea prin categoria estetica a sublimului si
esuarea In zonele periferice ale esteticului indeosebi numite kitch. O
serie din preocupadrile de natura spirituald ale autorului Lucian Blaga
sunt intruchipate in obsesiile existentiale ale personajelor dramei
Ivanca/Fapta intr-o asemenea manierd incat transfigurarea artistica la
un nivel elevat lasa loc relativ facil schematizarii ideatice — si formale
—, cu rezultate destul de incerte. Reperele esentiale ale discursului
noului ,joc dramatic” nu fundamenteaza revelatii spirituale sau
artistice, nu se constituie in avanposturi ale unui ,,cap de pod”, ci
lasd impresia unui stingher punctus terminus, unui itinerariu
interesant prin parcursul sdu si surprinzator prin neputinta de a afla
alta solutie a deznodamantului decat ,adastarea” in sabloanele
rutinate. ,Fapta” pictorului Luca poate fi privitd ca o stdpanire
pozitivd a obsesiilor de acum edificate; ,Fapta” dramaturgului
Lucian Blaga trddeaza mai degraba un impas.

Ancadramentul ambiental al Faptei, asa cum apare expus la
inceputul tabloului intai, contine, comprimat, simbolistica fondului.
Interiorizarea cosmicului isi afla aceeasi solutie scenicd a spatiului
inchis, ,o0 odaie (...) de-o sdrdacie si simplicitate aproape
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cdlugareasca”. Sublimarea asceticd a sufletului este rasfranta ca-ntr-o
oglindd 1n Infdtisarea camerei, decorul sugerand insa si
oportunitatile unei programate evadari catre spatiile vaste: ,o0
fereastra mare deschide privirilor un cer de-un albastru adanc si
spiritual”. Peisajul uranic si transcendent configureaza acel , dincolo”
rezervat metafizicului uman in relatie cu absolutul din supra-mundii.
»~Arhanghelii bizantini” zugraviti pe ziduri tin de cenzura saltului
ontologic impus siesi de fiintd prin rit, altfel spus reprezinta o
exprimare artisticé a iluziei apolinicului necesar. Insd in acelasi decor
se includ si elementele care sugereaza peremptoriu inadecvarea,
eroarea arestarii spirituale a sufletului uman: ,,un ceasornic vechi si
nu departe un pistol”. Edenul configurat al decorului - si, implicit, al
interiorului fiintei — se afla supus unei Incordari lduntrice: timpul
macind iluzia perfectiunii, a autosuficientei unui univers inchis in
sine. Tensiunea interna este isi va afla cu necesitate o solutie radicala,
iar inevitabilitatea gestului fatal este indicat de prezenta pistolului,
substitut modern al toiagului samanic ce are de indeplinit acelasi rol
de mantuire a sinelui. Toate elementele dramei sunt prezente in linii
mari dinainte de a cunoaste istoria propriu-zisa, factologicul.
Incremenirea aprioricdi nu poate constitui o specize absoluti iar
inerenta , faptei” necesare este o certitudine a finalitatii.

Jocul dramatic are ca repere umane trei franturi de
individualitate: pictorul Luca, Tatal, Ivanca. A considera pe oricare
dintre cei trei protagonisti drept o ontologie viabila ca autonomie ar
fi o eroare. Ipostaze ale unui intreg al fiintei, cele trei fragmente au
rolul de a configura un puzzle. Fondul este reprezentat de Tatal si
Ivanca, nuante ale gamei absconse care defineste personalitatea
umand al cdrei strat vizibil, exterior si fals se vrea a fi pictorul Luca.
Esenta metafizica — sau, mai prozaic, pur psihanaliticd — se vrea a fi
rezultanta a doud forte antagonice care Insd nu se anuleaza,
tinalmente, reciproc: forta centrifuga, a pictorului cantonat in stilizari
hierofanice, o forma a evaziunii in fond, este Incremenita intr-o
infruntare muta cu forta centripeta a celorlalte doua fapturi-franturi.
Tatal si Ivanca par a avea de partea lor sortii de izbanda, ei
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depasindu-1 pe tandrul artist nu atat numeric, cat printr-un firesc al
existentei de sine. Pictorul Luca este singur si chinuit pe meterezele
unei confruntdri in care isi intuieste daca nu falsitatea demersului,
atunci pe cea atitudinii si indeosebi a mijloacelor adoptate. Astfel
faptura pictorului este cea supusa unei presiuni tot mai intense, pana
la iminenta unei implozii de identitate care instaureaza necesitatea
asumarii In momentul crucial a faptei edificatoare si mantuitoare ca
unica solutie a surmontarii impasului fiintial.

Tatdl este primul introdus in scend, printr-un amplu monolog,
replica sa fiind concomitent autocaracterizare si preludiu liric al
problematicii ideatice: , Vantul cald sufld iar — ca intotdeauna in
zilele astea de martie. Nu suiera deloc. E moale si puternic, adoarme
cugetul si trezeste sangele. Suntem in preajma echinoctiului. Intr-o
noapte vantul mananca zdpada, dezbraca copacii, in trei zile zvanta
muntii si ogoarele. A patra zi ursii se trezesc de sete In pesteri, a
cincea orasul se usuca si satele arunca cojoacele. A sasea zi vantul se
furiseaza fierbinte in case, oamenii Incep sa-si simtd trupul gol subt
straie, si-n codri s-aude surd pasul jivinelor. E ca un larg si nebun
duh tasnit din ndrile taurului sau ale berbecului stelar”. Exegeza
literard a relevat ofensiva vitalitatii cosmice, In aceasta perspectiva
Tatal fiind o ipostaziere umand a energiei primare. Interpretarea
aceasta oferd oportunitatea de a afla un liant cu drama aceluiasi an,
Daria, prin manifestarea asemdndtoare a acelui ,elan vital”
bergsonian. , Balaurul” de acolo s-ar identifica, pana la un punct, cu
,vantul cald” de aici, chipuri congenere ale eternului fiintei. Dealtfel
acest principiu cosmic vitalizant se regdseste si in lirica autorului,
tiind una dintre ,fictiunile-matca”, un argument fiind Bundvestire
pentru floarea marului:

,,Cine-l aduce, caldul, cutremurul? Iata
acesta e Vantul, nimeni altul. E Vantul,
nevazut voievod
fard trup, fara maini,
al acestor saptamani”.
Rolul actantial indeplinit de acest principiu dinamic si
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incognoscibil ar fi, In viziunea lui Bergson, de relativizare a valorilor
morale si a asezamintelor sociale: ,E moale si puternic, adoarme
cugetul si trezeste sangele”. Finalitatea constd intr-o afirmare a
primatului instinctualitatii — chiar animalice — asupra sterilitatii
rationalului, dionysiac vs. apolinic: ,,0oamenii incep sd-si simta trupul
gol subt straie, si-n codri se aud pasii jivinelor”. Constiinta morald
este astfel anihilata de instinctualitate, identificatd de pictor cu
bestialitatea primara a omenescului pe care se va stradui sd o
ingbuse. Intr-o asemenea abordare a monologului din incipitul
piesei, precum si a intregului text si a istoriei instaurate de acesta,
putem usgor identifica o reactivare a efluviilor dionysiace din primele
trei piese, aici reprezentantii fiind Ivanca si Tatdl. Ca o
contrapondere necesard pentru dezvoltarea conflictului, dar si
pentru a se stabili un echilibru precar, tensionat si generator de
dramatism, armonizarea apolinicdi devine evidenta In persoana
pictorului Luca, aceasta fiind insa extrem de instabild si superficiala,
mereu In iminenta unei implozii, fiind o forma impusa dintr-o
necesitate intemeiatd pe canoanele restrictive si limitative ale
rationalului.

Intre constiinta morala si instinct, intre supra-eu si sine,
trebuie identificat eul. Fragmentarea individualitatii umane in trei
ipostaze in aceasta piesa determina dispunerea fiului si a Tatdlui la
doud extremitati psihanalitice al caror punct nodal ar fi protagonista
piesei, femeia, Ivanca. Pentru relevarea ,faptei” edificatoare,
terapeutice, mantuitoare, Ivanca (avand titlul original... Fapta)
propune un demers estetic de reconsiderare a inconstientului.

Tabloul intai al piesei surprinde relatia dintre cele trei ipostaze
ale fiintei umane, specificul fiecaruia conturandu-se complementar
celorlalte. Intre Ivanca si Tatil se iveste firesc o atractie reciprocd ,la
prima vedere”, si aceasta intrucat amandoi sunt franturi care
eludeaza constiinta. In termenii expliciti ai dramei, cei doi sunt
manifestari umane ale , vantului cald”, ale elanului vital cosmic.
Tatal o recunoaste pe Ivanca drept o intruchipare a teoriei sale din
inceputul monologat al piesei: , Asta ar topi cu caldura ei si platosa
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Sfantului Gheorghe”; ,, A adus-o vantul acesta cald de martie”. Daca
Tatal poate fi identificat cu nucleul instinctual — si incognoscibil — al
tiintei, numit inconstient (care scapa constiintei, de care omul nu 1isi
dd seama, involuntar, automat, instinctiv), atunci Ivanca, ce apare
actantial ca figurd a ,strainului”, manifestare a cosmicului care
activeaza fiinta umana in baza fondului comun, vital, al naturii in
totalitatea sa, poate fi privita ca intrupare a subconstientului (sfera a
fenomenelor care se desfasoard in afara constiintei si care ar fi putut
fi anterior constiente sau ar putea deveni constiente ulterior). Sinele
abscons al individului nu se va fi manifestat in absenta interventiei
nemijlocit-provocatoare a supra-naturii umane, , vantul cald” fiind
actualizat In piesa prin erosul si sexualitatea incitate de prezenta
eternului feminin.

In acest sens Ivanca poate fi socotitd o noud ipostaziere a
rolului actantial performat anterior de Nona in Tulburarea apelor.
Apropierea deriva din chiar autocaracterizarea protagonistei: ,Nu
stiu cine sunt. Numele nu da nicio lamurire in privinta aceasta. M-
am nascut, sunt fluier si umblu. Restul tacere”. Anterior, in ,,drama
lutherana” fusesera enuntate replici similare: ,Popa: De unde vii?
Nona: De nicairi si de pretutindeni”.

Pictorul Luca este varianta masculina a Dariei. Si aceasta
intrucat, asemenea eroinei din piesa omonima a aceluiasi an, tanarul
nu schiteazd gesturi semnificative de a-si asuma ,obsesiile”, ba
dimpotriva. Daca Daria era ,sufleteste bolnava”, Luca, in opinia
prietenului sdu Dinu, s-ar caracteriza astfel: ,,Bolnav — nu. Gandul de
care-l vezi abdtut e mai greu decat orice boalda”. Atitudinea
existentiala a celor doi este insa identica: Daria statea in fata bolii ,,cu
priviri fara protest”, Luca ,,se aduna in colt (...) nemiscat ca o piatra.
(...) Cand se uitd in jur, parcd se mira ca e inca tot pe pamant”;
,Zugravului 1i lipsesc aripile”, exprimare simbolicd a indeciziei si a
neputintei cronice pentru a realiza ,saltul ontologic” dincolo. ,Nu-
mi pot ajuta cu nimic” afirma Daria. ,,Gandul” de care este abatut
pictorul , e mai greu decat orice boalda” deoarece Luca are constiinta
nu doar a bolii sale sufletesti, la fel ca si Daria, dar si a falsificarii pe
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care o profeseaza prin pictura inteleasda ca o modalitate artistica si
terapeutica spirituala ce urmadreste nu asumarea si eliberarea ci
suprimarea si eludarea instinctelor inconstientului: , Prin contrast cu
intunecatele sale instincte toate subiectele lui sunt de o exagerata
spiritualitate. O, Doamne: aceasta zilnica, Indarjita, mutd, neincetata
lupta cu sine. Spiritul arde cu flacari in tufa de spini, dar spinii nu se
prefac In cenusd, ci rdman spini”. Iar subiectul — si obiectul — luptei
sale, de o insuficienta si inadecvare derutante pentru Tatal: ,,De ce tot
ingeri? De ce nu — mai bine — niste tauri din cari aburesc toate poftele
pamantului?”. Apolinic vs. dionysiac.

Teroarea majora care planeaza asupra pictorului Luca reiese
din marturisirea protagonistului catre prietenul sdu Dinu, la miez de
noapte: teama de ucide. ,Nebunia” virtuald, tulburarea linistii
individului trimite la manifestarea necontrolatd a ,pornirilor”
absconse fiintei (cum odinioara Ciobanul sfasia oile din turma, Nona
il ademenea erotic pe preot, Daria isi palmuia propriul copil). Insa
reactia artistului este, in aceasta piesd, similara celei a Dariei si a
oricdrui alt semen in contemporaneitatea sterila: ,Si, ca toti ceilalti, s-
a inchis si el de bunavoie intr-o cusca. De teama de sine. La fel facem
toti. Inchisi in custi ambulante umblim pe strazi, In societate, si
pretutindeni, si ranjim fericiti ca zeii in intermundii. Ecce homo.”.
Din interiorul unei custi (camera cu gratii la ferestre) Daria cduta
eliberare prin eros. Cusca in care Luca ndzuieste refugiu apolinic este
pictura sublimata a Ingerilor si a arhanghelilor bizantini. Ambele
custi se dovedesc iluzorii.

Pictorul Luca este introdus in scena relativ tarziu. Explicatia
tine de tehnici dramatic3, dar si de psihanalizi. In prima perspectivi
autorul a urmarit implicarea cat mai sustinutd a publicului in drama
scenicd, In conventia dramatica, prin incitarea curiozitatii acestuia ca
urmare a acumularii de relatari despre un personaj Inca
nemanifestat. La dramaturgul roman acest ,,Godot” asteptat de Tatal
si Ivanca nu apartine absurdului, ci este o prelungire externd, un
adagiu ulterior in devenirea ontologica a fiintei. Inconstientul si
subconstientul, Tatdl si Ivanca, irationalul intern asteapta aparitia si
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manifestarea rationalului. Aceasta tine de a doua perspectiva de
receptare si interpretare a rolului actantial al pictorului Luca.
Individul uman, proaspat ivit intru lumina existentiala, nu are
componenta rationala ca o dimensiune definitorie. Din contrd, sinelui
de curand trecut din nefiintd intru fiinta 1i sunt specifice reactiile
instinctuale, mostenite genetic/atavic/biologic (vezi Tatdl), sau
incitate de stimuli externi, dar apartinatori fondului natural al Firii
(vezi Ivanca). Intr-o asemenea receptare a devenirii psihanalitice a
individului uman, pictorul Luca nu se poate manifesta decat ulterior
celorlalte doua componente, ca urmare a interventiei unui proces
social-educational. Luca este o frantura adaugatd fiintei umane si
Firii universale, anume cenzura ratiunii si a constiintei morale asupra
spiritului originar, primar si genuin.

Sugestive sunt de asemenea modalitatea si ambianta in care
Luca si ceea ce semnifica el sunt introdusi in ,jocul dramatic”. Scena
este goald, iar aceasta nu intamplator, iar cenzura ratiunii se poate
manifesta in plenitudinea sa, nestanjenita de factori perturbatori,
intrucat antagonicul, irationalul, absenteaza. Pe de alta parte pustiul
scenei este si o sugestie de subtext asupra futilitatii si sterilitatii
presupuse de singularitatea supraeului. Individul apare astfel ca un
exponat aseptic intr-o galerie a figurinelor sticld (sau de ceard, tinand
cont de sfintii bizantini...). Precaritatea si inadecvarea apolinicului in
raport cu o co-existentd aldturi de dionysiac fusese denuntatd inca
din Zamolxe (1921), unde cultul promovat de catre Mag era serios
amenintat de bacantele ce bantuiau dealurile getice conduse de
Ciobanul stapanit de ,lumina lunii”. Dionysiacului 1i este mult mai
facil sa testeze rezistenta apolinicului decat i este acestuia sd opund o
viabila autoprotectie. Formelor armonioase le este necesara o liniste a
zaristei pentru a avea o functionalitate autentica. Acesta este motivul
pentru care faptura pictorului apare dupa ce inconstientul si
subcongtientul pardsisera scena. Nu este intampldtoare nici
modalitatea In care zaristea il intampind pe Luca: printr-o bataie a
orologiului. Sanctiunea care i se aplica ratiunii cand se ,infiinteaza”
este prompta: timpul curge, viata este continud devenire, trecere si
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petrecere, fiinta se implineste si risipeste intru inexorabil, iar orice
tentativa a constiintei si a ratiunii de a opune si impune rastdlmaciri
ale rosturilor firesti este inutild, improprie, dupd cum eronata este si
solutia pictorului de a opri fortat limba orologiului. Dealtfel tocmai
in simbolistica acestui orologiu ,Incdpdtanat” se afld si semnificatia
epilogului ,jocului dramatic”.

Pana acolo 1nsa, frapanta este si configuratia fapturii
pictorului: ,palid si de-o liniste neomeneascd”. Deja este sugerat
caracterul impropriu. Nefiresc, ,neomenesc”, al fapturii Luca, in
contrast cu desfasurarea vitald, naturald, zgomotos-fecundd a
gesturilor si vorbelor celorlalti protagonisti, Tatal si Ivanca. Aceasta
inadecvare la firesc este probata de asemenea de ,halatul stilizat” pe
care Luca il imbracd, o haina spirituald — si nu materiala —, caci gestul
imediat urmator este acela al picturii. ,Haina stilizatd” se refera ca
semnificatie tocmai la aceasta activitate artistica a supraeului, actul
creator nefiind unul fecund-revelator, ci al sublimarii homicide, prin
care ar dori sa indbuse si sd suprime pornirile fiintei, sinele si eul
individului. Arta lui Luca nu este decat o tentativa de arestare
spirituald prin disimulare sau ignorare, sortita aprioric esecului
asemenea pedagogiei embrionare a personajului Filip, sotul Dariei.
,Totul se petrece in cea mai mare tacere”, nimic nu trebuie spus,
nimic nu e de spus.

O data in plus dramaturgul Lucian Blaga dovedeste o
remarcabila intuitie si subtilitate estetica prin alegerea decorului si a
indicatiilor scenice a caror semnificatie esentiala este decelabila
dincolo de prima grild de lecturd. In aceastd perspectivd nu pot fi
intamplatoare nici titlurile publicatiilor pe care le anunta baiatul
vanzator de ziare: ,Dimineata, Lupta, Universul, Veselia, Furnica”.
Cuvintele exprimd, intr-o enuntare deloc aleatorie sau hazardata,
evenimentele trecerii si petrecerii fiintei: ,dimineata” — nasterea,
,lupta” — devenirea, ,universul” — lumea, ,veselia” — plenitudinea
tiintdrii, implinirea. Singurul semem aparent discordant in aceasta
ierarhie a existentei care duce la ,ecstaza” ar fi astfel ,furnica”.
Dealtfel, dupa enuntarea acestui ultim concept, semnificatul
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aspectului sonor pare a-l terifia pe Luca, intrucat ,isi astupa
urechile” si izbucneste intempestiv: ,Taci, taci”. Bdiatul ,asteapta
surprins de acest efect al bunei vestiri”, dar explicatia reactiei
discordante a artistului este complementara interpretarii propuse
anterior: congtiinta apolinicd, rationald, a pictorului Luca nu a putut
asimila acest ultim concept, ,furnica”, in ierarhia verbalizatd ca o
buna vestire. Aceasta deoarece ,furnica” sugereazd acea realitate
absconsa, misterioasd, incontrolabild, imprevizibild, a fiintarii
,dedesubt”, In unghere intunecate. Acele subterane cu formele de
vitalitate nevazuta si de necontrolat, dar intens active, ratiunea nu le
poate accepta, sunt un atentat direct la armonia echilibrata a formelor
congtiintei. $i astfel reactia pictorului Luca, ipostaza a celui care 1si
doreste cu disperare linistea caracteristicd, dar ,neomeneasca”: , Taci,
taci.”.

Incidental In acest tablou se regdseste exprimata si tentatia
anonimatului prin artd: ,O opera de artd trebuie sa fie ca o fapta
bund: anonima. Numele e pentru viata de toate zilele, nu ca sa faci
artd cu el”. Semnificatia perspectivei autorului este multipla. Strict cu
referire la istoria piesei in discutie, anonimatul artistic ar fi o terapie a
spiritului: ,,anonimatul e vindecare de-o boald grea”. Dealtfel Lucian
Blaga nu face aici decat sa preia o lectie goetheana, potrivit cdreia
arta poate deveni o terapie pentru artist, Goethe temandu-se a reciti
Werther pentru a nu recddea in starea patologicd de care s-a vindecat
scriind romanul. Insemnéand faptul cd Luca admite ci sufera de o
boald, mai relevanta devine lamurirea imediat urmatoare: ,0
vindecare de noi ingine”. Boala este identificata cu sinele individului,
Luca relevandu-se inrudit patologic si sufleteste cu Daria, ambii
cautand cu deznddejde - si futil — evadarea din datele sinelui. Or
acest tip de ignorantd recuzare a unei parti specifice a fiintei nu poate
avea decat consecinte fatale, intrucat sinele este tocmai acea frantura
care inchide in nuce, ca 0 monadd, intreaga virtualitate a devenirii
tiintei, iar in absenta acestuia insdsi omul nu ar mai fi (,,El incepe cu
sine si se sfarseste cu sine” ne aduce aminte Elegia Intdia...).
Incercarea de ,a triga” firescul trairii de si prin sine rimane aprioric
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sortita esecului.

Si totusi, nu poate fi trecutd cu vederea aceasta fictiune-matcd
a dramaturgiei , psihanalitice” a lui Lucian Blaga, anume teroarea de
sine a individului, fie el femeie sau barbat. Depasind diagnosticul
freudian sau jungian al acestei dileme, atitudinea autorului tine de o
acceptie filosofica: ,Spaima metafizicd te reduce la anonimat,
aratandu-ti micimea si neputinta. Rostul metafizicei e poate tocmai
aceasta: sd te facd sa-ti uiti numele”!. Anonimatul prin arta l-ar
conduce pe creatorul uman catre o surmontare si implicit anihilare a
limitelor efemeritdtii si perisabilitatii care caracterizeaza conditia
muritorului. Prin creatie anonimd omul poate dobandi acces la
vesnicia spiritului, supravietuind In constiinta semenilor prin
intermediul produsului artistic care, anonim, este al tuturora. Ideea
este de regdsit la un leit motiv in lirica lui Lucian Blaga, una dintre
poezii purtand semnificativul titlu In amintirea tiranului zugrav (nu
intamplator Tatdl 1i va fi atribuind pictorului Luca sintagma
,zugravului 1i lipsesc aripile”, prin aceasta autorul urmarind sa il
plaseze pe artistul contemporan in breasla mesterilor populari
anonimi care au realizat frescele bisericilor medievale). Cum creatia
surprinde o frantura de dumnezeire, de sfintenie, zugravul (liric sau
dramatic) poate spera cd reprezentand si relevand un chip al
vegniciei poate dobandi acces la dumnezeirea insasi, se poate integra
transcendentului. Creatia (anonima) ar fi calea de a realiza saltul
ontologic.

Necesitatea anonimatului in arta se explica, in cazul lui Lucian
Blaga, si printr-o credintd a eseistului, care face trimitere, o datd in
plus, si cdtre psihanaliza: , suntem morminte vii ale stramosilor”2
,Sunt un copil bdtran, tata. Aproape tot asa de batran ca stramosii

! Lucian Blaga, Cugetdri in Ferestre colorate, in vol. Lucian Blaga, Ziri si etape, text
ingrijit si bibliografie de Dorli Blaga, Bucuresti. Editura pentru Literaturd, 1968, p.
328.
2 Idem, Revolta fondului nostru nelatin, in vol. Lucian Blaga, Ceasornicul de nisip, editie
ingrijitd, prefatd si bibliografie de Mircea Popa, Cluj-Napoca. Editura Dacia, 1973,
p- 49.
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mei” afirma tanarul pictor, intr-un moment de restriste si
deznidejde, dar si de capitulare in fata firescului fiintarii. Incercarea
de a-si impune cd intre el si Tatal ,nu e cu putintd nici o punte” e
lipsita finalmente de sorti de izbandd, iar Luca incepe sa intuiasca
acest fapt. In acest context de ,uratd nemarginitd deznidejde” Luca
admite si falsitatea demersului sau artistic: ,Bine de cel ce are
cuvinte, dar In mine toate vorbele s-au fdcut pietre”. Cuvintele,
vehicul prin care se pot exprima revelatii ale transcendentei, prin
care chipurile vegniciei pot deveni accesibile, prin intermediul carora
omul poate aspira la dobandirea unui loc in supramundii, sunt mute
si grele peste sufletul lui Luca.

Si astfel tanarul tace, dar are incd ,,un gand induntru” prin
care ,i se scurge tot sangele”. Scurgerea sangelui prin gandul
launtric al pictorului se referd, odata in plus, la dobandirea
anonimatului prin arta odata cu resorbtia identitdtii individuale in
cea colectivd, revenirea sangelui unuia in sirul celor multi,
nenumadrati, necunoscuti, de odinioard, disparuti, dar ai sinelui, care
tiinteaza prin cel prezent. Pe acesti strdmosi ce ne saldsluiesc in
sange, leitmotiv al intregii creatii a lui Lucian Blaga, ,1i tratam ca pe
niste copii vitregi ai nostri. Atitudine lipsita de intelepciune deoarece
cu cat 1i tinem mai mult in fraul intunericului, cu atat rascoala lor va
fi mai asprd, mai tumultoasa — putand sa devind chiar fatald
«privilegiatilor» de astizi”!. In transpunere dramatics, Luca incearca
prin anonimatul creatiei sale o mediere si o disimulare, le ofera
stramosilor din sine posibilitatea sd dobandeasca acces la absolut,
infatisandu-i intr-un chip al vesniciei prin actul creatiei, dar 1i si
aresteazd spiritual, ,ii tine In frau”, Intrucat subiectul panzelor sale,
precum si indeosebi maniera de abordare a acestuia, sunt false:
arhangheli stilizati. Tensiunea extrema acumulatd in constiinta
pictorului isi va afla un debuseu prin afirmarea inconstientului.

Inconstientul la Blaga transcende perspectiva limitativa a
psihanalizei, din care considerd ca va rezista doar ,descoperirea

L Ibidem.
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transformarilor psihice, descoperirea acelor alungari de fapte
constiintd In inconstient, elucidarea acelor procese de alterare ale
organismului psihic prin elementele in vesnicd rdazmerita, numai
inchise, dar nu si sufocate in pivniti”!. Incercind si stabileascd o
deosebire iIntre inconstientul romanticilor si cel al psihanalizei,
Lucian Blaga reuseste identificarea tocmai a unor afinitati, a unei
analogii: , Inconstientul [romanticilor, n. a., L. B.] era un izvor ocult
de fapte si ganduri incomensurabile (...) miraculos si in aceeasi
masurd susceptibil de veneratie.”2. Inconstientul psihanalitic ar fi cu
totul altceva: , departe de a fi substanta divina, pdstreaza in sine,
inchisi ca In beciuri subterane, monstrii tuturor pornirilor rele.
Inconstientul psihanalizei e si el izvor: de arta si ganduri mari ca
«terapie», cele mai adesea insa numai de boale, care elimind pe
individ din rosturile sale sociale. Pe scurt: izvor de cantece si
nebunie.”?. Cu doar un an inainte de aparitia primei variante a
eseului, Lucian Blaga afla in teatru o expresie artistica a teoriei, si
aceasta intrucat Daria si [vanca (Fapta) sunt, in fond, puneri in scend
ale ideilor eseistului: ,Blaga largeste acceptiunea deopotriva catre
gandire miticd si catre o determinare mai complexd a unui nivel
psihanalitic in care interfereaza strafundurile mai multor indivizi,
ceea ce le determina destinul”*. Interpretarea nu e deloc departe de
acel ,,suntem morminte vii ale stramosilor” afirmat de autor inca din
1921.

Inconstientul, stramosii, vitalitatea dionysiaca a ,vantului
cald” se manifesta in piesa lui Lucian Blaga prin intermediul visului,
ceea ce ne trimite inspre problematica somnului, ca 0 necesara — si
oportuna — depdsire a grilei freudiene. Cadrul scenic (,,Aceeasi odaie.
Lumina atat de ireald ca da intregului ceva ireal, visat”) se mentine in

1 Idem, Pe urmele psihanalizei, in vol. Daimonion, in vol. Ziri si etape. Studii, aforisme,
insemniri, Bucuresti, Editura Minerva, 1990, p. 195.
2 [bidem, p. 194.
3 Ibidem.
¢ Doina Modola, Lucian Blaga si teatrul. Insurgentul. Memorii. Publicisticd. Eseuri,
Bucuresti. Editura Anima, 1999, p. 267.
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gama stilizarii sugestive, in corespondenta cu fondul ideatic al
sjocului dramatic”. Somnul nu trebuie inteles ca disolutie in
inconstient, nu este o desacralizare prin moarte. Simplificand, este
una dintre posibilitdtile de a stabili porti de acces catre subconstient.
Reprezintda intoarcerea la starea originara a fiintei, In care suma
tuturor virtualitatilor devenirii este completd. In poezia lui Lucian
Blaga monadele dorm...

Reperul central al tabloului al doilea rdmane ceasornicul. Si
aceasta intrucat ceasornicul si somnul, desi aparent antagonice, au o
relationare comuna la conditia umana: repetarea, perpetuarea fiintei
catre absolut si ilimitat prin necesare fragmentdri/ suspendari/
repaosuri temporare ale existentei. Murind aparent, fiinta vietuieste
latent etern intr-o somnolenta a momentelor, prin care are insa sansa
de a renaste spontan, Intocmai cum acele ceasornicului, desi aparent
madsoara trecerea Inspre moarte, renasc totusi mereu inainte, catre un
nou ciclu. Luca, reprezentant al constiintei si al ratiunii care
manifestd o temere a neputintei fatd de ireversibila trecere catre un
deznodamant inerent, incearca inutil sd opreasca acele ceasornicului
sau sa le deturneze in sens invers: ,trebuie sd ocolesc inevitabilul
faptei”.

In somn Luca explici ratiunile luptei sale deopotrivd cu
ceasornicul si cu Ivanca, intuind ca cele doua au un rol comun in
deznoddmantul propriului destin: , Ceasornicul are o soarta (...). il
dau cu putere inapoi, el bate inainte, tot inainte. Stai si-1 asculti: tic-
tac, tic-tac, tic-tac (...). Asta Inseamnad sfarsitul. Fata cu parul ca
soarele In apunere, ieri ai venit intaia oara. A fost inevitabild intrarea
ta aici si tot asa faptul cd stau In fata ta. $Si tot asa cele ce vor urma”.
In somn, eul admite ceea ce in stare de veghe nu indraznise, anume
ca duce o lupta cu subconstientul, cu instinctele absconse, pe care ar
dori sa le reprime, identificind in Ivanca alteritatea identitatii
proprii, care Insd nu l-ar complini si implini ci l-ar nimici ca individ.
Armonia apolinica se opune, o datd in plus, irationalului dionysiac:
,De unde vii? Parca din noaptea mea lduntrica te-ai ridicat. Oh, de
ce-ai venit? De ce-ai venit? Eu cred ca nenorocirea cu tine va incepe
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(...). Toate focurile vechi ce le-am ingropat in carnea mea ar putea
reincepe in apropierea ta (...). Traiul meu e o zilnica sinucidere — si
asa trebuie sa fie, caci altfel raul ce l-as aduce ar intrece orice
inchipuire. Imi esti apropiata, cu toate acestea nu pot si-ti spun cat
de mult doresc sa pleci”.

Interpretarea acapararii pictorului de cdtre Ivanca tine de
invadarea turnului de fildes al ratiunii de catre ,, monstrii” ,,inchisi in
beciuri subterane”. Somnul ratiunii naste monstrii din sine ai eului:
cei zece barbati care ,toti seamana cu Luca, de-ai crede ca sunt unul
si acelasi”. Si, dealtfel, asta si sunt, avatarurile absconse ale lui
archaeus, dupda cum declara ,al saptelea”: ,ne reproducem
repetandu-ne, parcd am fi o idee fixa a naturii neghioabe. De zece mii
de ani si mai bine natura nu se poate dezbara de aceasta idee fixa!”.
Sunt ,variantele aceluiasi cantec”, inconstientul psihanalitic
dovedindu-se pe aceasta cale ,,izvor de cantece si nebunie”. Supraeul
este ,mormant viu al stramosilor”, dar desi Luca incercase in zadar
sa devina ,,un mort fara cusururi”, ,sa se inchida desertaciunilor”.
Reactia rationala a supraeului a fost aceea de autoprotejare a
identitatii proprii, de unde rabufnirea doar in somn a stramosilor din
sange, expresii temporar reprimate ale arhetipului instinctual. Si
aceasta deoarece somnul presupune o nostalgie a primarului si a
originarului, o cale de acces catre inconstientul lui Jung, reprezentat
de arhetipuri prin excelentd. In acest context, prezenta celui de-al
zecelea, numadr rotund, ca sugestie a androginizarii, este in acord cu
universul originar, nediferentiat: cel de-al zecelea are ,gatlej de
femeie” In urma unei autocastrari. Se poate chiar face o trimitere
catre monade, intrucat monadele, expresie a virtualitatilor multiple,
apartin intr-o si mai mare masurd sublimadrii abstracte. Nu
intampldtor ,monadele dorm” deopotrivd in lirica autorului, in
Perspectivd, cat si in dramaturgia sa, sugerand o lume comprimatad,
care cuprinde in sine nostalgia primordialitdtii precum si anticiparea
aceleiasi lumi in care fiinta isi va reitera etern caldtoria: lumea unica
si etern repetabila a firii universale.

98



Intr-o strictd grild freudiand interpretarea tine de refularea
instinctului, cei zece fiind simpli ,arendasi ai pldcerilor”, care
placere, faptd, intruchipata simplist prin trupul de femeie al Ivancai,
se cere satisfdcuta. ,Daca dorinta devine inconstientd, nu-si pierde
forta, ci revine intr-o alta forma intretinand boala psihicd — de unde si
concluzia ca, in lupta cu instinctele, vindecarea este posibila prin
satisfacerea celor compatibile cu realitatea, aprobate de constiinta,
adica «fapta» eliberatoare de sub puterea obsesiei”!. Prin aceasta
viziune asupra semnificatiei piesei Ivanca nu suntem departe de
acceptiunea dramei Daria ca o punere in scena a refuldrii instinctului
sexual. Desi nesatisfacerea libidoului poate determina repercusiuni
notabile asupra psihicului uman, consideram ca intentiile auctoriale
ale dramaturgului Lucian Blaga in 1925 vor fi depasit aceste
cantonari reductioniste si oarecum extraestetice.

Bundoara, Al Paleologu releva ca acea ,lumind verzuie a
fosforescentelor subterane” de care vorbea depreciativ Tudor Vianu
,nu e, In Ivanca, lipsitd de o reald poezie, iar visul halucinatoriu al lui
Luca, cu sarabanda infernala a celor zece stramosi (in tabloul al II-
lea), desi de un schematism expresionist ce-i dd o nuanta de
involuntara parodie, are ceva din poezia unui atavism intunecat,
cantat de Rilke in a treia Elegie de la Duino:

«Einest ist, die Geliebte zu singen. Ein anderes, wehe,
jenen verborgenen schuldigen Fluss — Got der Bluts.
...................... Was fiir finstere Manner
regtest du auf im Gedder des Junglings?»"2

(Una este sa canti iubita. Alta, vai, acel vinovat fluviu — zeu al
sangelui. (...) Ce fel de duhuri intunecate starnit-ai in vinele
tanarului?)

1 Eugen Todoran, Lucian Blaga. Mitul dramatic, Timisoara. Editura Facla, 1985, p. 43.
2 Alexandru Paleologu, Teatrul lui Lucian Blaga, apud. vol. Lucian Blaga interpretat
de..., studiu, antologie, tabel cronologic si bibliografie de Emil Vasilescu, Bucuresti.
Editura Eminescu, 1981, p. 206.
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Conflictul dintre ,, duhurile intunecate” din , vinele tanarului”,
starnite de aparitia ispitei feminine, si constiinta apolinica a
pictorului isi afld o analogie la o scara superioard, cosmica: ,Stii
Marie — este o poveste veche, oare nu mi-ai spus-o dumneata? Care
incepe asa: la Inceput, inainte de a fi lumea, au fost doi frati:
Dumnezeu si dracu — intelegi? Doi frati. Toate lucrurile le-au facut in
tovardsie. Unul a ndscocit ziua, celdlalt noaptea, unul a facut pe
sfinti, celdlalt ispitele si visurile rele. De atunci, unde sunt sfinti
trebuie sa fie si ispite!”. Aceasta dialecticd a contrariilor infratite
exprimd credinta pictorului ca propriul conflict identitar isi afla
prototip instaurator in illo tempore, el unul inscriindu-se astfel intr-un
plan universal cu sorginte in supramundii, pe care il reactualizeaza,
in baza unei afinitati intime, de substanta, dintre fondul fiintei
umane si al firii universale. Constiinta morald a individului apare
astfel consacratd de absolutul divin. Supraeul este programat printr-
un act instaurator originar sa lupte impotriva alteritdtii sale
,Infratite”, a ,visurilor rele” si a ,ispitelor” din sange, identificabile
cu subconstientul si inconstientul, cantece de sirena ale instinctului,
ale atractiei catre ,fata intunecata” a existentei.

In tabloul al treilea Luca se deplaseaza din spatiul inchis (si
limitativ) al camerei In exterior, in plina dezlantuire a stihiilor
naturii, pentru a o readuce pe Ivanca induntrul universului controlat
de el insusi. Daca am lua in considerare strict semnificatia celor doi
actanti, am deduce ca ratiunea iIncearca, o data in plus, sd se
instdpaneasca asupra irationalului, constientul se straduieste sa
suprime tentativa de manifestare libera a subconstientului. Doar ca
Luca se avanta energic, dupa o scurta ezitare, intr-un taram complet
strdin firii sale si prin urmare incontrolabil: natura dezlantuita este
un corolar al defuldrii dionysiace a fiintei umane. Prezenta Ivancai,
desculta, goald, In mijlocul furtunii calde a verii este o trimitere
explicitd catre instinctualitatea primard manifestatda nestanjenit,
odata eliberatd de obstacole. Revarsarea zdgazurilor cosmice isi afld o
imagine in oglinda prin infdtisarea plind de vitalitate originara a
femeii: ,,domnisoara alearga cu trupul gol prin ploaie si prin vant
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peste camp”. Trupul gol al femeii este ipostazierea umana a furtunii
calde de vara.

Trebuie identificata insa motivatia esentiala in virtutea careia
pictorul Luca pdraseste spatiul specific supraeului si se antreneaza
intr-o infruntare ambigud intr-un mediu strdin pentru a intra in
posesia a ceea ce nu poate fi In fond insusit de cdtre el, Ivanca.
Semnificatia gestului sau devine pe deplin relevantd daca ne vom
referi la cauzalitatea eros-creatie. Referindu-se la Goethe, eseistul
Lucian Blaga afirma ca ,avantul erotic, tasnit din nevoi sexuale, e cel
mai puternic element generator in orice domeniu de creatie. In
iubire, daimonion e in elementul sdu”, idee care fusese dealtfel initial
exprimatd in dialogurile lui Platon!. Datorita atractiei sexuale si
impulsurilor erotice pictorul Luca e afla in iminenta de a exprima
artistic o traire autentica, primara, vitald si nu cenzurata si sublimata
rational. Pe de alta parte artistul nu se poate inca debarasa complet
tocmai de canoanele constiintei morale, intrucat in momentul in care
Ivanca 1i cere sd o picteze ,nu cum sunt in oglind4, ci asa cum sunt in
tine”, Luca devine neputincios, deoarece In sine femeia este
,cateodata numai fior rotund”, adica instinctualitate, atractie erotica.
A o picta asa cum o simte Inlauntrul sdu ar insemna sa renunte la
identitatea supraeului, ar insemna sa abandoneze apolinicul
imbratisand dionysiacul. Pentru creatie, asadar, nu formele
armonioase si echilibrul sunt necesare, ci dezordinea si ,fata
intunecatd” a fiintei. Prizonier impotent al propriei constiinte sterile,
artistul nici nu accepta ca femeia, principiu fecund generator, sa fie a
altuia, a Tatalui, Intrucat ,gandul e prea pustiu”, in absenta ei ca
eternd fata morgana nimic nu ar exista ca promisiune a Implinirii, a
infaptuirii. Ecuatia cu o necunoscutd are o solutie extrem de simpla:

,Omule, da drumul fiarelor din pesterd, nu le mai tinea
inchise.
Luca
Pe cine vor sfasia?

! Lucian Blaga, Pe urmele psihanalizei, in vol. cit., p. 196.
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Tvanca
Sunt aici. Numai ochi, numai sete, numai trup. Sfasie-ma”.

Dar nu Luca are potenta de a o sfasia, ci Tatal, principiu vital
primar, care iubeste si la batranete ,zeite si slujnici, fara deosebire, ca
in varsta pubertdtii”. $i aici la eseistica lui Lucian Blaga in care se
releva ca la Goethe legatura Eros-Daimonion are aspectul teoriei
despre ,multipla pubertate a geniului”, care sustine cd ,omului de
geniu, creatorului prin excelenta, vrdjitorului si demonicului, 1i este
hdrazitd o repetata pubertate”, care ,ar explica si tineretea
intermitentd a geniului creator si, uneori, imposibilitatea de a secatui
pana in cele mai albe bdtraneti.”!. Lui Lucian Blaga observatia i se
pdrea ingenioasa si pertinenta putand fi utilizatd ,,ca o admirabila

41

sugestie”?. Ceea ce dramaturgul a si facut in Ivanca unde Tatdl, daca
nu este un geniu (acesta ar fi putut fi fiul sdu Luca), atunci este cu
siguranta un ,demon nesacatuit”. Atractia Ivanca-Tatal este
inevitabila si fireasca, ,numai el m-ar putea rapi in poveste” spune
femeia, intelegand prin aceasta fiintarea instinctuald in rafalele
,vantului cald”. Cat despre Luca, , se stie cd acesta-i sfarsitul. Tot ce
am Invins s-a ridicat in mine ca un vant cald si rau”.

Tabloul al patrulea presupune o rezolvare facila a unui
conflict extrem de schematizat, o solutie banala a antagonismului
actantilor. Tatdl si Ivanca 1si vor uni fdpturile ca urmare a unei
atractii elementare, a unei afinitati de substanta intre inconstient si
subconstient, ca expresii ale instinctualitatii primare. Ivanca
incercase deja integrarea in universul stihiilor telurice ca o revelare a
propriei identitdti genuine. Acum va si reusi, prin ingemanarea
impreund cu Tatal, vietuitor nemijlocit in lumile irationale ale
instinctului htonic si ale spiritului demonic, relevate nu ca aspecte ale
macabrului, morbidului, grotescului, ale alienarii fiintei umane, ci
tocmai ca expresii ale vitalitatii expansive:

,Jvanca:

1 Ibidem, p. 196.
2 Ibidem.
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S-ar crede ca vii din celalalt taram.
Tatal:
Nu, Ivanca, sunt viu: jumadtate pamant, jumatate spirit rau”.

Continuand interpretarea intr-o grild fixatd anterior,
conchidem ca baiatul vanzator de ziare, care navaleste imediat in
odaia goald, nu putea sa vocifereze alt concept decat acela care
sugereaza plenitudinea fiintdrii: , Editie speciala - «Veselia»!”.
Reminiscentd a personajului bufon, acelasi personaj ,vine
strengdreste pand In mijloc, face un compliment respectuos in fata
sevaletului: La revedere, domnule!”. Si intr-adevar pictorul Luca,
solitar pe reduta sa abstractd, contempland un sevalet care purtase
doar panze false, nu are alta solutie decat sa se recunoasca invins. $i
nu Intamplator pe sevalet se odihneste acum portretul Ivancai,
reproducerea arhetipului vitalitatii, al vietii genuine, transfigurarea
artistica ce-l va fi lamurit pe artist asupra erorii in care se cantonase
pana in acel moment.

Din discutia pictorului cu Dinu reiese ca Luca admite
zadarnicia tentativei de a struni sangele si, implicit, neputinta de a fi
doar ,spirit curat”, doar constiintd si moralitate. Insd este o
infrangere ,,a la Pyrus”, intrucat, asimiland realitatea amestecului de
al si negru al fiintei umane si al firii universale, pictorul dobandeste
revelatia ca ,arta — abia aici va incepe”. Renuntand la supraeul
eronat considerat ca puritate absolutd, artistul se va interpune
intermediar al celor doud lumi, fdcand acum parte din fiecare: , Sub
mine stramosii deasupra atotputernicia albastrd si pasdrile cu
instincte ceresti”. , Aici este punctul de intdlnire al teatrului
psihanalitic, In concordanta cu stilul nou al expresionismului, cu
tema fundamentald a poeziei lui Blaga: ecstazia sufletului intr-o
cunoastere lucifericd, cresterea lui din «duhul pamantului» intr-o
mare trecere pe dimensiunea nesfarsitd a cerului, care face din
intregul univers o proiectare navalnicd a temperamentului
poetului”!. Ca urmare a dobandirii acestei revelatii spirituale, Luca

1 Eugen Todoran, op. cit., p. 46.
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sfasie portretul femei, dovedindu-si astfel siesi ca a devenit stapan
deopotriva peste ratiune si simtire, surmontand limitdrile si
capcanele impuse deopotriva de apolinic si dionysiac. Plecarea
artistului In lume, ,peste ape si munti”, este similara unei alte
purcederi catre nemarginirea zaristei, aceleia a preotului din
Tulburarea apelor. Ascensiunea pictorului ,la munte”, cu scopul de a
se vindeca, este analoga ascensiunii catre stand a preotului si chiar
tentatiei uranice care si l-a revendicat pentru o vreme pe Zamolxe.

Altitudinea geografica este, In cazul tuturora, corolar al
elevarii spirituale.

Dar o viata asceticd, intretinutd cu paine si sare in munti, nu
poate fi expresia , Veseliei”, a implinirii depline a fiintarii. Nu aceasta
este ,fapta” pe care Luca stie ca va fi nevoit sd o indeplineasca.
Indelungata sa incremenire dilematica se lamureste ca urmare a unui
gest mult mai drastic: utilizarea pistolului. Prin acest act Luca va
scapa de o mai veche obsesie de a sa, omucidere, in fapt constiinta
supraeului urmand a fi defulatd prin afirmarea unui instinct, a unei
porniri a ,fetei intunecate” a sinelui, de sorginte infrarationala.
Apolinicul va fi mantuit, dionysiacul afirmat. Luca doreste sa 1i
impuste pe Tatdl si pe Ivanca impreunati intr-o suprema — si ultima —
tentativda a constiintei morale de a starpi formele de afirmare si
manifestare ale instinctului, in acest caz erotic, sexual. Nu va reusi, si
prin aceasta se vindeca pe sine, acceptand tacit si implicit cantecul de
sirena al celor doi. Luca impusca orologiul, ceea ce va duce la o
mantuire de teroarea scurgerii timpului, va nega, intr-un fel, armonia
formelor ordonate, va rapune simbolul obsesiv al sortii implacabile,
acum Luca putandu-si purta aureola pe cap, printre oameni.

Accentele psihanalitice in piesele din 1925 ale lui Lucian Blaga
sunt evidente, dar aceste opere nu pot fi reduse la statutul de ratate
puneri in scend ale unei grile freudiene sau jungiene. Nu poate fi
ignoratd Incercarea repetata a eseistului/publicistului Lucian Blaga
din aceeasi perioadd de a defini la modul personal inconstientul.
Astfel autorul incearcd sd-si revendice alte antecedente, de prim
ordin estetic, In literatura sau cultura universala. Goethe , cunostea
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ceva din mecanismul intim al inconstientului, terapia prin
sublimatiune, importanta erosului in viata inconstient demonica.”!.
Sunt elemente usor de regasit in Ivanca si Daria. Ca o justificare a
accentului pus de Lucian Blaga pe sexualitate poate fi acceptata
urmatoarea interogatie retorica, paradoxald, a autorului:

,Lupta dintre «eu» si «fatalitatea inconstientului», despre care
vorbesc acestia [Freud, Goethe, n. a., L. B.], nu e in fond lupta dintre
constiintd si legea carnii despre care vorbeste Sf. Pavel?”2.

! Lucian Blaga, Pe urmele psihanalizei, in vol. cit., p. 197.
2 [dem, Saptdmana intelepciunii in ,,Cuvantul”, anul I, nr. 323, 2 decembrie 1925, p. 1-

2, in vol. Ceasornicul de nisip, ed. cit., p. 122-126.
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V. Inviere (1925).
Pledoarie pentru dorul romanesc

,sunt deci doud posibilititi de a reda artistic absolutul:
linigtea si migcarea™

Construirea unei pantomime presupune afirmarea unei opere
dramatice a cdrei caracteristicd definitorie este refuzarea cuvantului.
Abandonarea semnificantilor articulati, tdcerea fiindu-le preferats,
nu constituie un accident pasager al creatiei lui Lucian Blaga ci,
dimpotrivd, una dintre trasaturile specifice, chiar definitorii: ,Cea
mai importantd operd a spiritului meu este tdcerea pe care am pus-o
si am Inchis-o In toate operele mele poetice si filosofice”2. Dintr-o
atare perspectiva, [nviere este ca pantomima o interesanta si fireasca
tentativa de a determina expresia unei optiuni filosofice si estetice in
rigorile interpretdrii scenice.

In viziunea lui Lucian Blaga dezavuarea cuvantului tine de
refuzul rostirii In beneficiul unei interiorizdri fecunde, promovarea
esteticii tdcerii. Cunoasterea mutd a existentei se produce prin
reducerea limbajului la un rol secund. Absolutul isi dezvaluie chipul

! Lucian Blaga, Probleme estetice in vol. Ziri si etape. Studii, aforisme, insemndri,
Bucuresti, Editura Minerva, 1990, p. 56.
2 Idem, Aforisme.

107



partial, el poate fi vazut, auzit, in general trdit, respins sau acceptat,
dar nicidecum echivalent prin cuvinte, intotdeauna neindestuldtoare,
sarace, reci. Cuvintele uzeaza de o anumita ostentatie in incercarea
de a dialoga cu absolutul, fdra sa poatda sd-i modifice statutul
impenetrabil. Cuvintele sunt vorbe insignifiante in tentativa de a
numi cu exactitate ce este aceastd lume si ce este omul in raport cu
ea. Omul creator, pronuntandu-se despre un lucru sau altul i
limiteaza fatal intelesul. Nevoia de a depdsi limitele cuvantului, in
masura sd faca sensibild o realitate inexprimabila, declind in cele din
urma in tacere. Tacerea este asumata ca stare de umilinta, de
recunoastere a neputintei de a spune tot ce s-ar cuveni despre lumea
data, dar tacerea continua sa fie forma de manifestare a universului
insusi. Optiunea pentru tacere pare a fi revolta celui care considera
cuvantul ca o stare captivd, ca ,0 inchisoare sonora” inexpugnabila®.
In opinia lui George Steiner, glasul prin care omul a numit
lumea l-a autoexilat de nivelul primordial pe care l-a descris. Lucian
Blaga are constiinta ca prin cuvant ne izoldm intr-o margine de
univers. Tdcerea reprezinta o sansa de a realiza , saltul ontologic”, de
a accedere a individului din contingentul mut la absolutul
transcendentei tacute prin aducerea amandurora la un principiu
comun, initiatic si revelator: , Absolutul, a carui redare ramane tinta
expresionismului in Intelesul larg, ia, in arta, cand infdtisare staticd
(arta orientald), cand infdtisare dinamici (arta apuseand, indeosebi
gotica si contemporand). Linistea, asa cum o descoperim in arta
orientald, si miscarea, cum o gdsim in arta goticd, arata deopotriva
spre absolut. (...). Sunt deci doua posibilitati de a reda artistic
absolutul: linistea si miscarea. Se stie ca extazul se exprima fiziologic
si fizionomic fie prin absolutd nemiscare contemplativa, fie prin
invartire, joc, goand, strigdte dionisiace. Aceste efecte si expresii ale
extazului, In aparenta opuse, au in fond acelasi raport cu absolutul.
Vedele indice spun: Atman (unitatea supremd) nu poate fi cunoscut

1 Cf. V. Fanache, Chipuri ticute ale vesniciei in lirica lui Blaga, Cluj-Napoca. Editura
Dacia, 2003, p. 7-10.
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decét prin tacere, prin urmare, Atman e tacere. Printr-un salt analog
al gandului, vom sustine: absolutul il trdim fie in liniste, fie In
miscare; prin urmare, linistea si miscarea sunt cele doua atribute ale
absolutului. Cu mijloacele indicate de oricare dintre aceste atribute,
«absolutul» poate fi exprimat pe plan artistic in chip exhaustiv.”".
Eseistul Lucian Blaga publica aceste consideratii in anul 1924, iar
pantomima anului 1925 ar putea fi interpretatd ca o punere in scend a
preocupadrilor teoretice.

Prin pantomima, Lucian Blaga incearca surprinderea si
exprimarea cu mijloace ,exhaustive” a absolutului, apeland in
primul rand la ,liniste”, prin refuzul cuvantului scenic, dar si la
,miscare”, Intrucat o pantomimd nu poate fi interpretatd decat prin
gesticA si mimicid. Regasim in [nviere imbinarea ,nemiscarii
contemplative” cu ,invartire, joc, goana, strigdte dionisiace”. Lucian
Blaga a cunoscut prin [nviere in cea mai mare masurd tentatia
absolutului si a expresionismului. Pantomima autorului poate fi
consideratd, si prin prisma unicitatii sale, ca un simplu exercitiu
literar deconectant, un divertisment pasager care 1i va fi asigurat lui
Lucian Blaga o reconfortare intelectuald. Insi aceasti perspectiva este
limitativd, intrucat simplismul aparent al formei inchide in sine
esente de fond ideatic, ,,imagini sinteze” ale Intregii creatii semnate
de Lucian Blaga.

Cuvantul cunoaste o criza deoarece este receptat ca
insuficient, neputincios in a exprima in totalitate dramele eului.
Starea de necuvant este promovatd ca un reper estetic apriori in
opera lui Lucian Blaga, de o naturalete similard prezentei
permanente a mortii in viatd, In acest sens finalul pantomimei fiind
pe deplin relevant: Mama , moare in extaz” simultan cu incantatia
ferventa a credinciosilor , Hristos a inviat”. Observam concentrarea
pe doar doud randuri a celor patru ipostaze amintite: moarte,
necuvant, viatd, cuvant. In perspectiva lui Lucian Blaga tandemul
moarte-necuvant avantajeaza accesul la taind si creatia artistica.

1 Lucian Blaga, op. cit., p. 56.
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Saltul ontologic si relevarea estetica a chipurilor absolutului sunt
infinit mai posibile prin anonimatul tacerii decat prin celebrarea
incantatorie a miracolului crestin. Vorbirea frustreaza fiinta de
absolut. Iar Lucian Blaga surprinde chipuri ale vegniciei ignorand
cuvintele, prin relevarea unor imagini-sinteza, printr-o evocare
intraverbald. Si astfel demersul sdau artistic este nevoit sa apeleze la
valentele mitului.

,~Amandoua aceste moduri de a talmaci experienta imediatd
[gandirea stiintificd si creatia mitica, n. a., L. B.] nazuiesc deopotriva
spre o simplificare a complexului divers si difuz al realitatii.
Imaginatia creatoare joaca totdeauna un insemnat rol in procesul de
simplificare despre care vorbim: ea este izvorul acelor imagini-
sinteze, atat de fecunde, pe care le substituim imaginilor accidentale,
caleidoscopice, ale realitatii”!. Numind aceste ,imagini-sinteze” si
,fantasticul plin de sens”? Lucian Blaga delimiteaza functia pe care
ar indeplini-o in gandirea stiintificd: ,imaginea sinteza e mai mult
sprijin psihologic al gandirii, ilustrarea concreta a unei articulatii
matematice si a unei structuri functionale, pe care le intrezarim in
dosul fenomenelor”®. Pe de alta parte, ,in mit imaginea sinteza e
mult mai independenta. In mit, imaginea e aproape totul: raporturile
abstracte dintre realitati sunt complet inghitite de ea. (...) In mit,
imaginea-sinteza e suverand, ea se concretizeazd In asa masura cd
dobandeste oarecum o viatd separatd, din care esti nevoit sa
desprinzi talcul cu un nou efort intelectual.”4. Daimonion apare in
1926, un an ulterior publicarii pantomimei.

In creatia literard a autorului pot fi relevate unele trasaturi
constante si specifice: tendinta stilizdrii, a sublimdrii, surprinderea
esentelor, prin acele ,,imagini-sintezd”. Apogeul acestor predilectii ar
fi atins, din punct de vedere al formei literare cel putin, prin

! Idem, Mit si gandire In vol. Daimonion, apud Lucian Blaga, Ziri si etape, editia
citatd, p. 174.
2 Ibidem.
3 Ibidem.
4 Ibidem, p. 174-175.
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abordarea pantomimei, specie dramatica ce prin definitie refuza
cuvantul si apeleaza la imagisticd. lar pentru ca imaginile prezentate
pe scend sa surprinda sinteze esentiale, problematica piesei se va
relationa la mitologie, in aparentd crestind, in fond insa de sorginte
ancestrald, pdgana. Lucian Blaga adera primatul mitologiei si
imagisticii revelatorii In absenta programatd a cuvantului. Starea de
comunicare se rezuma la o contemplare a aspectelor ce transmit ceva
din eternitatea vietii.

Prin aceastd optiune esteticd, Lucian Blaga apartine
expresionismului, curent literar ce urmdrea descoperirea in lumea
noastra, fenomenala, a unor secvente cu valoare eternd. Se pun sub
semnul vegniciei diferite valori ale existentei, diferite chipuri
sublimate din realitatea imediatd. Se urmadrea descoperirea unei
modalitdti creatoare in mdsura sa surprindd ceea ce este peren in
trecdtor. Lucian Blaga se apropie de absolut prin utilizarea unor
imagini fundamentale care se Inscriu in zodia vegniciei. Una dintre
acestea este satul.

Pentru Lucian Blaga, satul insemneaza o dimensionare la nivel
autohton a semnificatiilor spatiale. Ca promotor al expresionismului
Blaga e preocupat sa descopere in autohton valente absolute, ferite
de morbul destramarii, iar pentru aceasta apeleaza la o sublimare a
etnosului. Locul pe care cultura populara romaneascd il ocupd in
gandirea lui Blaga este considerabil. Orientarea spre lumea
ancestrala semnifica, In manierd expresionista, regasirea sediului
originar al matricei noastre stilistice. Ca spatiu al vechimii
imemoriale satul este pentru Blaga o vatra a lumii, o matca
ontologicd, o realitate cosmocentrical.

,imaginile-sinteza” sunt identificabile 1In surprinderea
metafizicii vii a satului, a unor elemente care transfigureaza ceea ce
este trecdtor in valorile creatoare, promotoare de traditii: ,...In toate
tinuturile romanesti mai poti sa gdsesti si astazi sate, care amintesc ca
structura sufleteascd «satul-idee». «Satul-idee» este satul care se

1 cf. V. Fanache, opt. cit., p. 22.
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socoteste pe sine Insusi «centrul lumii», si care trdieste in orizonturi
cosmice, prelungindu-se In mit (...). Satul nostru reprezintd o asezare
situatd si crescuta organic intr-o lume totald, care e prezenta in

sufletul colectiv, ca o viziune permanent efectiva si determinantd”!.

In virtutea acestor consideratii intriga pantomimei este situata
,In afara de loc si timp”. Este un pas hotdrator al autorului catre
surprinderea esentelor absolute, o distantare de substanta fata de
plasarea subiectului ,in zilele noastre” in cazul celorlalte doua piese
de teatru publicate in 1925. Perspectiva atemporald este dublata de
cea aspatiald, spre diferentd de primele doua piese ale autorului,
unde se preciza expres: ,in muntii Daciei” si ,in timpul
Reformatiunii in Ardeal, veacul al XVI-lea”. Optiunea pentru illo
tempore este determinatd de conceptia autorului cu referire la
situarea satului romanesc sub zodia vesniciei, sat ,care trdieste in
orizonuri cosmice, prelungindu-se in mit (...) o asezare crescuta
organic intr-o lume totala”. Satul din pantomima Inviere este unul
dintre chipurile vesniciei, o farama de absolut si In virtutea acestei
perspective autorul recurge la aspatialitate si atemporalitate.

Tentatia absolutului, recuzarea cuvantului, esenta imaginii-
sinteza In creatia miticd, satul-idee, aspatialitatea si atemporalitatea
sunt tot atatea argumente pentru care Lucian Blaga si in general
creatorul recurge la arhetipul originar. André Maurois afirma in
1949: ,in sfarsit si mai ales, poetul descopera sub lucruri, ceea ce
Jung numeste arhetipuri, fictiunile-matca ale intregii gandiri umane
si personajele ei de basm”?. Lucian Blaga, poet prin excelentd, se
inscrie in aceastd paradigma, fiind preocupat in a surprinde acele
,fictiuni matcd” numite de el ,,imagini-sinteza” sau , fantasticul plin

! Lucian Blaga, Elogiul satului romdnesc in vol. Isvoade. Eseuri, conferinte, articole,
editie ingrijita de Dorli Blaga si Petre Nicolau, prefatd de George Gana, Bucuresti.
Editura Minerva, 1972, pp. 40-41.
2 Ibidem.
3 André Maurois, A la recherche de Marcel Proust, Paris, Hachette, 1949, apud Titus
Barbulescu, Lucian Blaga. Teme si tipare fundamentale, Bucuresti. Editura Saeculum I.
0., 1997, pp. 91-92.
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de sens”, dar si ,personajele de basm”, deja prezente sugestiv in
dramele sale, acum implicite in pantomima, aceasta fiind o rescriere
a baladei populare Vochita, in care folclorul pare a aluneca inspre
caracteristicile unui basm pagan. Tema centrald atat a baladei cat si a
pantomimei este aceea a drumului, a cdldtoriei intre douad dimensiuni
existentiale, moarte-viata, viata-moarte, a coexistentei celor doua ca
oportunitate — fantasticd — de a realiza saltul ontologic cédtre absolut si
a depdsi astfel cenzura transcendenta.

, Totul e simplu stilizat” in tabloul intai. Stilizarea nu este doar
a decorului si a recuzitei, ci si a actiunii in sine. Personajele
pantomimei sunt exponentul unor forte primare, originare, intalnim
spiritele unei lumi fantastice, magice, venitda de dincolo de
orizonturile imediate. Se poate vorbi chiar de un fantastic macabru,
intrucat aceste forte elementare, primordiale au un asemenea impact
asupra constiintei celor vii Incat i determinad sa trdiasca un cogsmar in
stare de trezie. Pand la pantomimd, manifestarile halucinante
fusesera rezervate somnului In dramaturgia autorului, cum ar fi
cazul lui Zamolxe care trdieste stdri extatice, de revelatie spirituala,
in adastarea hibernald din pesterd, sau Popa catre finalul Tulburarii
apelor, sau Luca intr-un tablou din Ivanca. In pantomima 1Insa
atmosfera magica invadeaza nemijlocit dimensiunea si constiinta
realitatii cotidiene. Faptul este pe deplin posibil Intrucat istoria piesei
se petrece Intr-o lume brutd, nediferentiatd, imprecisa, lume arhaica a
inceputurilor absolute In care mitul povesteste fapte adevdarate
despre intamplari adevdrate, In care legdturile dintre constient si
inconstient, intre aproape si departe, intre aici si dincolo, intre viata
si moarte sunt in mod firesc posibile.

,Pe o indltime apropiata se vede, imagine stearsa de veac,
biserica de lemn”. Antagonismele multiple ale indicatiei auctoriale
exemplifica si confirmd caracterul nediferentiat al universului
pantomimei: indltimea este apropiatd, spatiul devenind o notiune
relativa, iar imaginea bisericii, desi apropiata si vizibild, este totusi
,stearsd de veac”, asadar relativizatd de sorgintea straveche a
lacasului de cult crestin, apartenenta sa intr-un anume moment al
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diacroniei fiind la randu-i ambigud, timpul este si el aproximativ si
neglijabil. Desi ,mitologia crestind” este o prezenta a istoriei
dramatice, totusi universul pantomimei trimite mai degraba catre un
fond ancestral, atemporalitatea acestuia facand posibila incadrarea in
datele sale a unei spiritualitati recente in constiinta religioasa a
omului modern. Mitul crestin este o secventa religioasa integrabild in
spiritualitatea arhetipald a unui illo tempore pagan.

Pentru aceasta drumul parcurs de personaje, in special in ceea
ce priveste destinul Vochitei, nu urmeaza etapele unui itinerar
obisnuit, ci dimpotriva. Este o caldtorie in sens invers, intors catre
inceputuri, catre metafizica spiritului primar autohton, cdtre dorul
mioritic. O atare drumetie nu se poate infaptui decat prin apelul la
magic, iar de aici deriva caracterul de eres al baladei populare si al
pantomimei culte deopotriva.

Plenitudinea fiintdrii terestre este surprinsa de la bun inceput
in pantomima: Vochita este ,intreagd o asteptare. Clipa e
sirbatoreasca prin ceea ce poate si aduci”. In nicio alti etapa a
istoriei eresului, cu exceptia finalului, Vochita nu va mai fi la fel de
implinitd sufleteste. Intreaga sa asteptare se va dovedi a fi desartd
prin destinul care i se rezerva ca sotie a unui strain, astfel instrainata
de mama si de casa, de vatra originara. Intuieste corect existenta unui
moment sublim ascuns in datele viitorului, dar sperantele ei nu vor
dobandi contur in postura indepartarii ca sotie a Bogatasului, ci in
reintoarcerea la spatiul familial si familiar al copildriei sale. Vochita
nu va fi fericita ca femeie, ci va tanji catre recuperarea dimensiunii in
care vietuise ca fecioard. Nostalgia puritatii primordiale este subtil
inchipuita in destinul Vochitei: fecioara tanjeste inca din debutul
piesei, inconstient, instinctual, dupa ingenuitatea pe cale de a fi
pierdutd. Acel tremur pe care si-l stdpaneste este o avertizare din
launtrul fiintei, similar cu superstitia populard a fiorului ce-1 incearca
pe om viu cand cineva paseste Inca de pe acum peste mormantul sdau
viitor. Vochita trdieste de pe acum nostalgia increatului, a
paradisului originar pe cale de a fi pierdut. Exceptional ea va reusi sa
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recupereze varsta inocentei prin intermediul magiei pagane, a
fantasticului plin de sens, cici taramul [nvierii este unul al eresului.

Vochita este in pragul unei calatorii existentiale initiatice.
Relevant este faptul cd primii petitori ai fecioarei sunt ipostaze ai
aceleiasi dimensiuni obstesti, ceea ce sugereaza ca locul de obarsie
incearca revendicarea fecioarei astfel Incat aceasta sa nu fie
instrdinatd de coordonatele impamantenite ale existentei sale.
Plugarul, Faurul si Porcarul sunt toti oameni ai locului, ai vetrei si ar
fi pastrat-o pe Vochita In zaristea satului natal. Semnificatiile
individuale ale celor trei personaje sunt la randul lor exponentiale:
Plugarul se defineste specific prin cultivarea ciclica a gliei, Faurul
prin supunerea elementelor cu ajutorul focului, Porcarul prin
patronarea turmei de necuvantatoare, prin urmare fiecare reprezinta
chipuri ale fiintei care vietuieste in relatie nemijlocita cu si datorita
tirii inconjurdtoare, a naturii. Sunt oameni nu neaparat primitivi, ci
primari, oameni ai inceputurilor. Vochita 1i refuza insa, inchipuindu-
si ca poate depdsi cantonarea In reperele unei vieti a cdrei
familiaritate o percepe ca pe un neajuns. Crede cd mai este ceva
dincolo de orizont, care o asteapta.

Aparitia lui Pdcala se explica prin asigurarea unui climat al
bunei dispozitii, ,indeplinindu-si chemarea de-a aduce veselie, chiar
numai prin simpla sa prezentd, in evenimentele rare ale satului”.
, Veselie” este un lexem folosit de Lucian Blaga si in Ivanca, sugerand
acolo plenitudinea fiintdrii. ,Veselia” este in pantomima o trasatura
cotidiana a comunitatii patriarhale, asadar pentru autor satul este o
dimensiune metafizica in care se manifesta vesnicia, In care fiinta
este pe deplin in relatie cu absolutul. Veselie — plenitudinea fiintarii,
satul — zaristea nemuririi. Prin urmare Vochita se afla in iminenta
unei grave erori ontologice: renuntand la satul natal si la personajele
sale de basm Vochita refuza, inconstient, insusi accesul la eternitate.
Se angajeaza intr-un periplu care o indeparteaza, spatial si spiritual,
de vietuirea nemijlocita in zaristea absolutului. Recuzarea satului
natal este sinonima cu abandonarea varstei ingenue resimtita ulterior
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ca esentiald. Vochita 1si refuza, prin gestul plecarii, tocmai
certitudinea fericirii i implinirii.

O ultima sansa oferita Vochitei de a-si pastra destinul in datele
vetrei satului o reprezinta petitul Feciorul Frumos. Acesta, mai mult
decat oricare alt pretendent, este consacrat pentru a obtine
consimtdmantul fecioarei, Intrucat este purtdtorul semnelor
distinctive ale apartenentei la absolutul cosmic: ,serparul — curcubeu
in miniaturd — al Feciorului Frumos”. In Autoportret curcubeul se
adapad dintr-o apa generatoare de absolut ontic:

,El cautd apa din care bea curcubeul.
El cauta apa
din care curcubeul
isi bea frumusetea si nefiinta.”

In aceste versuri ,recunoastem ecoul unui text folcloric (din
Credinte si superstitii adunate de A. Gorovei) pe care Blaga 1l cita si
comenta in Despre gindire magici: «Cand vezi curcubeul, sa iei doua
cofe cu apa si sa te duci in coate pana acolo unde bea el ap4, si acolo
ai sa gasesti o comoara». «Vrand sa verifici o atare superstitie —
observa el — descoperi ca nu ai nicdiri punctul tangential necesar
unui control! In exemplul dat se vorbeste despre locul de unde bea
curcubeul, care este, evident, de natura mitologicd»”!. Si totusi
curcubeul se regdseste miniaturizat la braul Feciorului Frumos,
investindu-i tanarului satean calitatea — simbolica — de apa care
adapd curcubeul, altfel spus proiectandu-l indirect in dimensiunea
mitica, arhetipald, a originarului frumusetii. Vochita ar fi trebuit sa
aleagd garantul apriori al fericirii si implinire sale certe, Fat Frumos
tiind in sine comoara mentionata in superstitia populara. Fecioara
este dealtfel tentatda in acest sens, dar la insistentele lui Constantin,
fratele mai mare, il prefera pe Bogatas, figura strdinului, a intrusului
in comunitate, cel care vine aparent de dincolo de zare. Eroarea
optiunii era Insa necesara in logica de a construi ecuatia completa a

! Apud George Gana in Lucian Blaga, Opere, 1, Poezii antume, editie critica si studiu
introductiv de George Gand, Bucuresti. Editura Minerva, 1982, p. 559.
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itinerariului intre doua dimensiuni teoretic avand calitati diferita,
viata si supra-vietuire.

In tabloul al doilea reapare manifestarea principiului cosmic
statornicit deja sub ipostaza unui vant nelamurit in drama Ivanca.
Acelasi principiu ontic se manifesta in orizonturile satului din Inviere,
dar consecintele aparitiei sale sunt diferite. Dacd in drama indeplinea
o functie de vitalizare, in pantomima rolul sau actantial este acela al
devitalizarii universului patriarhal: ,Pe gardul cimitirului, in jurul
bisericii, zac gramada cadavre de oameni. Din departdri cainii bat a
pustiu. Parte din oameni au fugit din sat. Cei care au ramas se topesc
pe rand de boala adusd de vant. O spaima pluteste in aer. Pe ulita
cativa feciori cu babe joaca jocul ciumei. Vartejul jocului se pierde pe
drum.”. In opinia lui Lucian Blaga, cea de a doua posibilitate de a
atinge absolutul este miscarea, care se manifestd prin , invartire, joc,
goand, strigate dionisiace”. Jocul ciumei este o expresie literara a
freneziei dionisiace, determinatd de interventia brutala, printr-o
actiune punitivd, a firii universale in existenta fiintei umane. De aici
si impresia halucinanta de grotesc.

Vantul necrutator pedepseste evadarea Vochitei din paradisul
originar prin transformarea satului, care nu a retinut-o pe fecioara,
intr-un macabru cimitir. Insd prezenta si manifestarea stihiei cosmice
are o valenta duala. Pe de o parte este necrutdtor, dar pe de alta parte
determina si reactivarea unor ,ritualuri ancestrale de nimeni
intelese”. Asadar, prin prezenta sa vantul devitalizeaza ipostaza
muritoare, efemerd a omului, dar exercitd si o anume presiune
asupra spiritului lor, oferindu-le sansa de a depasi limitele dintre cele
doua dimensiuni ciclice, viata si moarte, de a realiza ,saltul
ontologic”, intr-un efort comun de a o recupera de Vochita.
Intrepatrunderea planurilor intr-un creuzet comun este sugeratd de
indicatiile auctoriale: ,Luna se ridica fantastic de repede de dupa
deal. Lilieci zboara in jurul ei atingand-o cu aripile. Luna urca, urca,
ajunge in zenit, coboard, dispare. Accelerarea cu totul neobisnuita a
acestui eveniment cosmic dad impresia ca o catastrofd ireparabild s-a
intamplat, scotand Insdsi timpul din ritmul sau normal. Stelele se
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intretaie cdzand peste sat, ceea ce starnegte In caini groaza metafizica
de existentd: In departari ei bat nelinistiti. In timpul acesta, muzica ce
se face duce pe cealalta lume sufletele mortilor”.

Intr-un taram in care timpul este relativizat si in care
necuvantatoarele percep, nelinistite, ,groaza metafizica de
existentd”, invierea unui suflet mort pare pe deplin posibila.
Fantasticul plin de sens devine astfel singurul mediu propice pentru
infaptuirea de catre Vochita a parcurgerii in sens invers a periplului
existential. Femeia instrainatda de satul natal nutreste nostalgia
recuperdrii acestui spatiu primordial definitoriu si reuseste acest
lucru prin intermediul unui sentiment comun mamei si fiicei: dorul.
,Dorul e socotit cand ca stare sufleteasca invartosatd, ca o ipostazie,
cand ca putere impersonald, care devasteaza si subjuga, cand ca o
vrajd ce se mutd, cand ca o boald cosmicd, ca un element invincibil al
tirii, ca un alter ego, ca o emanatie material-sufleteasca a individului.
(...) (Heidegger) s-a Insdrcinat sa incerce o asemenea reducere a
existentei umane la substanta ei lirica de ultima expresie. El s-a oprit
la termenul «ingrijorare». Unui roman, in legdtura de sange cu matca
etnica, i s-ar putea usor intampla, incercand sa-si faureasca o filozofie
existentiald, sa circumscrie aceeasi substantd prin termenul «dor».
Dorul s-ar revela deci ca ipostaza romaneasca a «existentei» umane.
(...) s-ar putea afirma ca existenta e pentru roman «dor», aspiratie
trans-orizontica, existenta care in intregime se scurge spre «ceva».”!.

In pantomimi, mama blestemd mormantul lui Constandin
intrucat doar ea ,nu poate muri de dorul Vochitei”, iar fiul cel mare
este cel care a instrainat-o pe Vochita. Este necesar ca si Mama sa
dobandeasca linistea sufleteascd, plenitudinea fiintarii terestre,
pentru a putea s& moara impacata. In caz contrar Mama risci sd nu
poata trece la cele vesnice, prin neimplinirea vietii, si astfel sa adaste
intr-o zond incerti, angoasanti, in intermundii. In conceptia
populara, omul nu isi castigd dreptul la moarte decat dupa ce si-a

! Lucian Blaga, Despre dor, in vol. Spatiul mioritic, Bucuresti. Editura Humanitas,
1994, p. 161, p. 164.
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incheiat toate socotelile cu viata, dupa ce se va fi implinit existential
pe pamant. Iar Mama nu poate muri tocmai din cauza dorului fiicei
instrainate, iar dorul acut, aspiratia ,trans-orizontica spre ceva”,
,vraja”, ,boala cosmica” este cel care face posibild ridicarea mortului
Constandin din mormant. Constandin este cel care trebuie sa repare
eroarea pentru a asigura deopotrivd lui, Mamei si Vochitei
plenitudinea existentei terestre. Intdlnim aceeasi perspectivd din
drama Ivanca: inconstientul si constientul vor Intregi fiintarea fapturii
umane.

,Miracolul” si miraculosul se desfasoara depasind canoanele
mitului crestin, fapt sugerat de peregrinarea spiritului lui
Constandin prin vdzduh, pe deasupra bisericii. Inci o dati Lucian
Blaga sugereaza ca mitologia crestind este o secventa religioasa
incadrabila intr-o perspectiva spirituald mult mai ampla.

In tabloul al treilea o regdsim pe Vochita ,la bogitasul acasi”,
straduindu-se sa fie veseld, ,desi nimic nu e in stare sa-i omoare
dorul de casa”. Dintru Inceput dorul este amintit ca stare sufleteasca
a fiicei iInstrdinate, similar cu mama insinguratd. Acest dor o
impiedica pe Vochita sa fie ,vesela”, adica implinita existential.
Dorul Vochitei este dorul femeii dupd inocenta fecioarei, a puritatii
originare, transpus spatial prin dorul de vatra natala si sufleteste prin
dorul de mama. Daca initial dorul fecioarei se afla ca o prefigurare in
subconstientul sdu, acum sentimentul o revendica pe femeie in mod
constient, dureros, imprimandu-i dorinta Intoarcerii in paradisul
acum devastat.

Sotul Vochitei, patru prieteni si lautarii petrec exuberant,
,anume pentru a-i invinge nostalgia”, insa in zadar. Cheful este prilej
de bucurie doar pentru ei, oameni ai acestui loc, vietuind in vatra lor
natald, dar in nici un caz pentru Vochita, acum in postura alienatei, a
dezraddcinatei. Petrecerea barbatilor este prilej si ambianta propice
de manifestare a unor ritualuri ancestrale, expresie a unei mitologii
primare, pagane, a arhetipurilor preistorice ale spiritului uman. Al
doilea prieten ,incepe jocul greoi si grotesc cu care ursul iesind din
pestera se bucurd de minunea cerului”, ceilalti ,fac roatd in jurul lui”,
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sjocul ursului absoarbe toate privirile”. Acest ritual al iesirii din
hibernare (si dintr-o addastare htonicd) a ursului si intAmpinarea
uranicului are semnificatia invierii naturii in general. Ursul trezit din
hibernare si iesit In lumina cerului este o paralela a invierii celor
morti si intoarcerea lor in datele existentei terestre. Invierea se
petrecuse, miraculos si fantastic, odatd cu ridicarea din mormant a
lui Constandin. Acum se construieste o paraleld alegoricd, sub forma
dansului magic al ursului.

Lucian Blaga sugereaza in primul rand nu ciclurile mereu
repetabile ale vietii si mortii (desi interpretarea este valabila), ci mai
degraba recuperarea spirituald a unui fond ancestral. Invierea naturii
se petrecuse anterior in teatrul autorului cand Popa din Tulburarea
apelor avusese revelatia mitului panteist al lui Isus Pamantul,
credinta care la randu-i era o recuperare a mitului pagan al Marelui
Orb din Zamolxe. In ambele cazuri natura ,invia” spiritual pentru
initiati prin revelarea prezentei divinitdtii in intreaga alcdtuire a firii
universale. In balada populard drumul de intoarcere a lui
Constandin si a Vochitei are loc primdvara, anotimp al resurectiei
prin excelenta, In care si mortii pot reveni in lumea celor vii In
superstitia populara (invierea christicd are loc de asemenea
primivara). In pantomimi anotimpul nu este indicat expres, ci
sugeratd prin iesirea ursului din hibernare, care se petrece,
subinteles, primavara. Este un moment aflat sub auspicii magice care
fac posibila regenerarea firii universale, prin recuperarea si
revalorificarea fondului latent al intregii fiintiri cosmice. In aceastd
ambiantd se poate petrece si miracolul invierii fratelui mort, a
calatoriei (efemere) a acestuia prin lumea celor vii si a recuperarii
Vochitei instrdinate de plaiurile originare.

O a treia recuperare a unui suflet (de asemenea o alegorie)
consta in salvarea puiului de randunica din ciubarul cu vin. Nu este
o intamplare faptul ca , Vochita isi simte mascata propria soartd in
cdderea pasdrii. Se suie pe masd si-l pune cu grija In cuib”. Soarta
femeii este similard cu aceea a puiului, ea fiind, in lumea oamenilor,
tot un pui ratdcit de cuibul pdrintesc, aflat in imposibilitatea de a
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vietui Intr-un mediu strain. In acest moment ,dorul ei de casa pare
aproape un dor de moarte”. Asocierea casei natale cu moartea este
doar in aparenta o contradictie. Moartea presupune o revenire
originar, la increat, iar satul este, pentru Vochita, taramul aflat in
imediata proximitate a existentei primordiale. Moartea este o
posibilitate de revenire la inceputuri si la absolut, iar pentru Lucian
Blaga satul este o expresie vie a acestor Inceputuri, un chip al
vesniciei. Satului natal este spatiul in care inconstientul a fost trimis
in lumina si prin aceasta este o zariste a vesniciei. Pentru Vochita
revenirea la casa parinteasca este unica solutie pentru a-si Implini
nostalgia inocentei primare. De asemenea se sugereaza ca intoarcerea
in sat va presupune nu doar o ,inviere” a sufletului ratacit al
Vochitei, ci si o moarte. Calatoria in caruta a fratilor, ,,mortul viu”
Constandin si viul (inca) , mort” Vochita are ceva fabulos: ,,oameni si
pdsari se mira cum merg viu cu mort alaturi”. Dorul este cel care face
posibild ,minunea” intr-un taram in care spatiul si timpul dobandesc
o logica proprie.

In tabloul al patrulea, ultimul, intalnim o asteptare nelamurita
a unui fapt decisiv, ,,0 atmosfera de mister ce are sa se savarseasca”.
Pomul abia inmugurit este o promisiunii a unei explozii de vitalitate,
a unei Iinfloriri spirituale, dupa cum sugereaza aglomerarea
oamenilor cu lumanari in jurul bisericii. Cantatul cocosilor anunta
zorile, iar daca tablourile al doilea si al treilea fusesera dominate de
noapte, acum fratii revin in sat odatd cu ivirea luminii. Intoarcerea
Vochitei la obarsii, la rddacinile pamantului natal este o procesiune
grava catre ,realitatea arhetipald a cimitirului, adica sfarsitul unei
aventuri umane si poate un nou inceput. Acolo odihneste dorul, de
acolo va invia dorul, amintirea inviata a unui dor nesfarsit, etern”’.
Fiica ezita sda deschida usa casei parintesti si adastd in prag pana
cand ,se va deschide usa bisericii si ingerul nevazut va ridica piatra
de pe dumnezeiescul mormant ca sa se intample minunea vesnica a
invierii”.

1 Titus Barbulescu, op. cit., p. 91.
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Mama apare in prag odata cu deschiderea usii bisericii si
,moare in extaz”. Moartea sa este simbolica, intrucat Mama se iveste
din casa ,ca dintr-un mormant din care va invia”. Pentru mama
dorul s-a alinat prin recuperarea fiicei si astfel se poate Implini
existential si 1si dobandeste dreptul la moarte, care i se refuzase in
timpul ciumei, a principiului cosmic devitalizant, vantul stihial.
Moartea Mamei este binecuvantatd intrucat se petrece simultan cu
celebrarea, de catre credinciosi, a Invierii lui Hristos. Este astfel
sugeratd o revenire a satului la normalitate, la forme armonioase si
echilibrate de vietuire, precum si o inviere spirituala prin regenerare
in jurul bisericii. Dorul are rolul integrator, de resurectie a
arhetipurilor mitice primare in vatra satului, dar si de a oferi
posibilitatea continuarii existentei umane prin incadrarea in datele
ritului crestin.

Se poate cu usurintd constata cd, apeland la dezldntuiri de
natura dionisiaca, totusi Lucian Blaga oferd deznodamantul
pantomimei ordinii apolinice. Dionisiacul este, aici, ,rdul necesar”
apolinicului, pantomima exprimd in mod stralucit statutul de ,fata
intunecatd” care subzista latent sub suprafata aparenta a linistii si
echilibrului solar, luminos. Totodata autorul pare a ajunge, in finalul
unicei sale pantomime, intr-un acord formal cu ritul crestin, altfel
mereu subminat in opera sa de catre o filozofie a spiritului pur
personald. Trebuie insi relevat faptul ci, pani si aici, Invierea lui
Hristos este surprinsd ca fenomen recent in mitologia umanitatii,
aflat intr-o prelungire a traditionalei invieri a naturii in general.
Altfel spus daca odinioard fondul cosmic isi manifesta resurectia,
regenerarea prin diferite alte chipuri si practici ritualice primare
(omul mai pdstreaza incad ,jocul ursului” ca ecou tarziu al acestei
perspective), acum absolutul isi afla cale de exprimare prin canonul
crestin al Invierii lui Hristos, care oferd omului contemporan aceeasi
sansa de a deveni parte din vesnicie, doar sub alt chip.

Lucian Blaga lanseaza, prin pantomima Inviere, mai
degraba o provocare esteticd, textocentristd, decat una regizorald,
scenocentristd. $i aceasta Intrucat a reda absolutul prin tacere scenica

122



este un demers greu de realizat, iar coregrafia, expresie a , miscdrii”,
cea de a doua posibilitate de a reda artistic absolutul, ar rezolva intr-
o masurd prezumat imperfecta si doar partial dezideratul propus de
autor. Un rol hotdrator ar reveni imagisticii, decorului, care ar trebui
sa extrapoleze din plin , fantasticul plin de sens”, ,imaginile-sinteza”
ale piesei. Deconcertantd, unica pantomima creata de Lucian Blaga
ramane insd perfect integrabild paradigmei operei sale, iar cele trei
piese ale anului 1925, Daria, Ivanca si Inviere sunt, in cea mai mare
masura, ecou al expresionismului in teatrul lui Lucian Blaga.
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VI. Mesterul Manole (1927)

Laudatio al homo aedificans

George Gana observa ca in chiar variantele populare ale
legendei se identifica doua tipuri de reactii ale mesterului confruntat
cu inerenta necesitdtii jertfei: ,... intr-un caz solutia situatiei este
oferita unui Manole resemnat, iar in celalalt unuia care se chinuie sa
gaseascd solutia in inteligenta si In priceperea lui”!. Acelasi exeget
constatd ca in drama cultd ambele reactii sunt imbinate aparent fara
dobandirea unei solutii izbavitoare, ba dimpotriva: ,,Manole al lui
Blaga este omul confruntat cu «puterile» — distructive si creatoare,
active In natura si In propria-i fiintd. De aici maretia personajului — o
madretie tragicd, pentru ca, aflat intre demonul creatiei care face din el
un artist exceptional si fortele cosmice obscure care-i cer in schimbul
implinirii vocatiei creatoare sa sacrifice viata, el nu poate iesi decat
strivit: ca om sau ca artist, facand o crima sau renuntand la
constructie”?. In functie de augmentarea uneia dintre reactii,
resemnarea sau optiunea personald, critica literard a impus
receptarea nuantatd a dramei trdita de artistul Manole: resemnarea ca

1 George Gana, Teatrul lui Lucian Blaga, in vol. Lucian Blaga, Opere 3. Teatru. Editie
critica si studiu introductiv de George Gand, Bucuresti, Editura Minerva, 1986, p.
XXXV.
2 [bidem, p. XXXVII-XXXVIIL
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atitudine a Mesterului a determinat logica fatalitdtii In impunerea
jertfei si a ritualului constructiei, predestinarea venita din exteriorul
personalitdtii umane, hotdrata de catre puteri care transcend
creatorul ca individ; optiunea personala a omului creator pentru
jertfa si constructie a necesitat reconsiderarea intregii raportari a
individului la existenta, intervenind rolul hotarator al liberului
arbitru si adevarata dimensiune esteticd a mitului, care exprima
consimtdmantul voluntar al creatorului de a profesa sacrificiul
suprem iIntru afirmare a patimii artistice ca specifice omului si doar
lui. In fond, de-a lungul dramei Blaga isi surprinde eroul intr-o
permanentd oscilare intre cele doud reactii, ezitand, o vreme, sa
adopte hotarator una dintre ele, ,,... interpretarea lui Manole ca o fire
problematizanta...”".

Intr-un studiu anterior acelasi George Gand observa
schematizand care este diferenta dintre ipostaza Mesterului Manole
in legenda populara si in mitul dramatic: in primul caz intalnim un
erou care ramane doar in datele neproblematice ale artistului,
creatorului, pe cand la Blaga personajul se defineste ca omul creator:
,deosebirea pare iluzorie, dar ea apare cu toata claritatea daca
accentudam la fel de puternic cei doi termeni ai formulei. Caci de o
diferenta de accent e vorba in primul rand: la personajul folcloric
datele propriu-zis umane (respectul vietii, iubirea) sunt depadsite,
anulate de patima creatiei (care, in forma ei absolutd, proprie lui
Manole, este supraumand, ceea ce il apropie de conditia eroului
mitic); la eroul lui Blaga aceste date sunt accentuate la maximum, de
unde rezistenta lui la solutia sacrificiului (punct de plecare al unei
drame cu mult mai puternice decat cea traversata de prototipul
folcloric), necesitatea, pentru autor, de a-1 face pe Manole inconstient
pe durata sacrificiului (...) Din disperarea omului rezulta gesturile de
razvratire cu totul inexistente la eroul baladei”?.

1 Ibidem, p. XXXIX.
2 Idem, Opera literard a lui Lucian Blaga, Bucuresti, Editura Minerva, 1976, p. 355-
364.
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Eugen Todoran este exegetul literar care sgi-a construit
constant o0 manierda interpretativd ce exclude interventia
predeterminadrii fataliste in decizia jertfei umane asumata de Manole.
Considerand Mesterul Manole un ,mit romanesc”, criticul afirma:
,Ceea ce poetul vrea sda arate prin el este in ce fel credinta ca
sacrificiul omului asigura eternitatea zeului, la care credinciosii sunt
partasi prin ritualul inchinat lui, nu este decat o ndzuintd umang,
lipsita de continut divin, pe care reconstituirea semnificatiei
originare o pune in lumina. Poetul a atins suprema valoare artistica a
mitului, In baza conceptiei sale despre semnificatia supranaturalului
in credintele oamenilor facand din jertfa rituald o drama umana
zguduitoare, In autentica viziune a tragicului, ce inlocuieste
superstitia cu etica creatorului «insufletit» de patima frumosului. (...)
Divinitatea, aparand ca fiintd nevdzuta in primele ganduri ale
mesterului zidar, va fi substituita, ca personaj mitic, cu personificarea
patimii pentru frumos. (...) Ndzuinta mesterului zidar este a poetului
care vede natura In prelungirea sentimentelor sale, putem spune,
este ndzuinta artistului «constructivist» despre care Blaga spune ca
vrea sa ajunga absolutul pe drumul sdu propriu, fara nici o concesie
facutd vreunei puteri supranaturale si supraindividuale”!. Eugen
Todoran reia aceste consideratiuni intr-un studiu cu pretentii
exhaustive, cu acest prilej explicitand expres opinia sa asupra dilemei
fundamentale a dramei, necesitatea sacrificiului. Dramaturgul ,,...
sublimeaza total etnograficul in artistic prin dramatizarea ideii
sacrificiului maxim, impus ca o necesitate nu de practica
superstitioasa, ci de constiinta artistului, creator liber al operei sale”?.

Pe de alta parte Ion Balu pare a se incadra in logica perfect
contrard, a unei indubitabile fatalitati: ,Creatorul ramane prizonierul
unui implacabil si inflexibil destin, este un condamnat la suferinta,
tara sa poata justifica cel putin, prin argumente rationale, daruirea

! Eugen Todoran, Dramaturgia Iui Lucian Blaga, In vol. ***, Lucian Blaga. Studiu,
antologie, tabel cronologic si bibliografie de Emil Vasilescu, Bucuresti, Editura
Eminescu, 1981, p. 219-220.

2Idem, Lucian Blaga. Mitul dramatic, Timisoara, Editura Facla, 1985, p. 95.
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neconditionata ctitoriei”’.

Urmarind evolutia zbuciumului sufletesc al Mesterului
Manole se poate observa ca de la bun inceput dramaturgul
problematizeaza superstitia jertfirii omului. Mesterul nu vrea sa
reitereze, prin propria constructie, un act ritual care ar fi in
conformitate cu traditia permanentizata ca superstitie: ,Nici magie
albd nu fac, nici magie neagra. Impotriva cugetului, ochiul se mai
bizuie incd” (I, 1). Manole recuza principial jertfa din mai multe
considerente, primul amintit fiind cel al interdictiei formulate de
preceptele crestinismului: ,A fost odata sdpat in piatra: «Sa nu
ucizi». Si alt fulger de atunci n-a mai cazut sa stearga poruncile!”;
apoi constiinta cd altddata a avut vointa si putinta de a construi, dar
si constiinta cd jertfa presupune sacrificiul vietii: ,, Pentru a fi bun de-
o isprava atat de intunecata, trebuie sa fi cladit mai multe altare decat
Manole si trebuie sa fi fost cel putin un an cdlau la curtea
domneascd” (I, 1). Bizuindu-se pe propriile socoteli, Mesterul pare a
se afla in conflict deschis si continuu cu toate puterile si dimensiunile
fiintarii care 1i zadarnicesc propria infdptuire. Mai mult chiar, nu
intelege natura principiului transcendent care ar impune necesitatea
jertfei umane: , Jertfa aceasta de neinchipuit cine-o cere? Din luming,
Dumnezeu nu poate s-o ceard, fiindca e jertfa de sange; din adancimi,
puterile necurate nu pot s-o ceara, fiindca jertfa e impotriva lor” (I,
1). Vointa individuald este singurul factor determinant care il
mentine intr-o lupta resimtitd ca Impovdrdtoare. De remarcat ca
Mesterul nu se dovedeste nici adeptul unui aparent bogumilism
sugerat de o ipotezd a staretului Bogumil, nici al unui animism
htonic intruchipat de Gaman si nici al unei superstitii stravechi de
,insufletire” a locului constructiei, teoretizata si exprimatd de acelasi
Bogumil.

In acest context se face si prima trimitere citre postura
christica, de care poate fi suspectat, pand la un anumit punct,
Mesterul: ,,Doamne, Doamne, de ce m-ai parasit?” (I, 1). Replica

1Jon Bélu, Opera lui Lucian Blaga, Bucuresti, Editura Albatros, 1997, p. 201.
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denota singurdtatea acuta congtientizata de Manole (,,Din singuratate
am purces sa cladesc...”), faptul ca se regaseste doar el in iminenta
unei fapte pe care trebuie sa si-o asume fara apelul la un protectorat
al unei divinitdti pe care insa nu o socoteste inexistentd, ci doar
inexplicabil absentd din aceastd conjuncturd. In debutul dramei
Mesterul are nostalgia raportarii la protectoratul si consacrarea
transcendentei, tdcerea acesteia deznaddjduindu-l (,De ce nu vrea
fapta sd mi-o binecuvanteze?”’; ,$i farda nadejde suntem tinuti in
tinda faptuirei” I, 1; ,,... unde-i Zidarul cel mare?”, I, 3). Apare insa si
congtientizarea liberului arbitru, deocamdata sub forma unei vagi
suspiciuni, a unei prezumtii resimtite ca o culpa (,,Prin pamanteasca
alcatuire slavindu-l, m-am departat oare prea mult de el?”, I, 2).
Slabiciunea omului deznadajduit este si ea prezenta (,,Stam speriati
ca niste pasari mari speriate de tunet”, I, 1; , Totul e in zadar”; ,, Visul
s-a tot departat spre vesnicul niciodat”, I, 2).

Deja ne sunt configurate datele prometeice (sau sisifice) ale
Mesterului Manole. Este surprins zbdtandu-se intre doua zadarnicii,
a incapacitdtii de a-si asuma, deocamdatd, decizia, dar si a
consgtientizdrii absentei, prin tdcere, a transcendentului (,,inéuntru,
un gol de deschide — mahnire fara intrebdri. Deasupra, intuneric se-
nchide — deznadejdea nesfarsitelor incercari”, I, 2). Indeosebi cu
referire la aceasta scend Gh. Ciompec vorbeste despre ,drama
cunoasterii” specificd piesei lui Blaga: , mintea iscoditoare, infranta in
demersul ei rational, e pusa in fata unor obstacole de netrecut — nu
inainte Insd de a oferi spectacolul maret si dramatic al omului insetat
de adevar”'. Ori filosoful oferd si un cert raspuns unei asemenea
tentative: ,in domeniul cunoasterii umane exista anumite limite
structurale, impuse spiritului nostru, inadins, pentru ca el sa nu
poati revela, in chip pozitiv si absolut, nici un mister”2in acest
context Manole exprima si conflictul aparent, de suprafatd, al dramei:

1 Gh. Ciompec, Motivul creatiei in literatura romdnd, Bucuresti, Editura Minerva,
1979, p. 122.
2 Lucian Blaga, Pietre pentru templul meu, in vol. Zdri si etape. Text ingrijit si
bibliografie de Dorli Blaga, Bucuresti, Editura pentru Literaturd, 1968, p. 371.
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,Launtric, un demon strigd: «Cladeste!». Pamantul se-mpotriveste,
si-mi strigd: «Jertfeste!»” (I, 2). Replica sa poate intra in logica unei
interpretari mai ample, prin vocea lui Titus Barbulescu, exeget care
identifica doua teme corelative in intreaga dramaturgie a autorului:
,Jertfa rituald, ce trebuie sa asigure durata unei opere omenesti, si
fapta, ce trebuie sd apard ca un rod al efortului uman in lumea
lucrurilor si fiintelor create. Pe de o parte, e vorba de moarte, pe de
alta parte, de viata care rezulta din ea”!. Mentiunea care se impune
este aceea cd, pand la finele dramei, nu pamantul va fi cel care 1i va
impune lui Manole necesitatea jertfei, dupa cum crede initial
Mesterul, ci tot demonul lduntric, patima creatiei, iar decizia va fi a
sa, personala, astfel incat jertfa nu va fi ritualizatd in sensul
superstitiei pagane, ci al creatorului artist care sacrifica totul pentru
opera sa, inclusiv si mai ales frantura sa de omenesc, viata. Exegetul
care a interpretat cel mai explicit — si poate cel mai adecvat — esenta
esteticd a dramei ramane unul dintre primii autori ai unor studii
ample cu referire la Mesterul Manole, Gh. Ciompec: ,Ziditorul
monumentului arhitectonic unic prin maretie reprezinta specia la
pragul superior al vocatiei ei specifice (creatia), la limita abia
imaginabild a jertfei de sine pentru a insera in universul lucrurilor
imperisabile esenta ireductibil umana (opera). / Peste propensiunea
spre cunoastere a mesterului Manole (reliefata puternic - si
dependent de rosturile zamislirii operei — in primele doua scene), se
profileaza acaparant si definitoriu vocatia creatoare”?.

Viata care ca principiu primordial si ultim 1i apare
intruchipata in faptura sotiei sale, Mira (,Tu inceput, tu sfarsit, tu
totul”; ,Mira, tu esti lumina omului!”, I, 3; , Viata fara pereche...” I, 4;
., Viata fara pereche esti”, III, 3). Dar concomitent Mesterul exprima si
confluenta ontologica a celor doua principii suverane, creatia si viata,
ingemanarea, pana la confuzie si suprapunere identitara, dintre viata
si creatia sa, Intre femeia si biserica dragi lui: ,,intre voi doua, nici o

! Titus Barbulescu, Lucian Blaga. Teme si tipare fundamentale. Traducere din limba
franceza de Mihai Popescu, Bucuresti, Editura Saeculum 1.O., 1997, pp. 100.
2 Gh. Ciompec, op. cit., p. 125.
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deosebire nu fac; pentru mine sunteti una” (I, 3). Mesterul intelege,
deocamdata teoretic si fragmentar, de ce nu se poate implini ca artist,
de ce i se zidarniceste infiptuirea operei: ,Intre suferintd si
asteptare, se pare ca din sufletul meu inca nu am dat, ca Abel, spicul
cel mai scump si cel mai curat. De aceea, darul nu gaseste drumul
indltimilor si vesnic se intoarce iar in pamant” (I, 3). Pe parcursul
evolutiei conflictului dramaticc, Manole va intelege cd nu
transcendentei va trebui sa 1i sacrifice sufletul, ci sie insusi. Pentru a
deveni creator artist, va trebui sa renunte la postura de om, anume sa
confere alte valente sufletului sau. lar sufletul sau este Mira.

Manole va hotdri unilateral sa promitd domnitorului ridicarea
grabnica a bisericii, In caz contrar angajandu-se sd plateascd in sange
esecul. Aceasta va determina un episod conflictual cu ceilalti Zidari,
care se revoltd judecand ca Mesterul tocmai i-a condamnat la moarte.
Scena este deosebit de semnificativd prin discursul lui Manole. Pana
in acel moment in raportarea Mesterului la transcendent alternasera
clipe de rebeliune (cum ar fi: ,De sapte ani pierd credinta...”; , Eu aici
era sa bat cu pumnii in portile de sus”; , Voi indarji inaltimile!
Blestemat sa fie, blestemat, blestemat!”, I, 3), cu altele, mult mai
numeroase, in care Manole se declara adeptul convins al
predeterminadrii, al fatalitatii (,Voda e om ca noi, si el o unealtd in
mana puterilor necunoscute”, II, 1; ,,Dar intamplarile mai presus de
vrerea noastrd”; ,,... clestele sortii se strang”, Il, 2; ... fard putinta de
a ne Impotrivi, un destin se implineste in noi (...) drumul dinainte
implinit al sortii”, II, 3). Discursul prin care incearca sa ii atraga pe
Zidari de parte fagaduintei sale evidentiaza doua conceptii
semnificative. Pentru prima data este exprimata patima creatiei ca
determinantd a constructiei, nuantandu-se astfel profund logica
predetermindrii: ,Si-atunci, duhul care dinduntru te Impinge sa
cladesti, s-a salasluit si in voi (...). Marturisire auziti din parte-mi c-
am Inceput sa cladesc fiindca n-am putut altfel”(Il, 3). ,Fraza rezuma
intelesul cel mai profund al dramei creatorului si ar putea fi selectata
ca emblema definitorie pentru Manole — in versiunea lui Blaga;
pentru ca ea il singularizeazd nu numai In raport cu celelalte
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personaje ale piesei, ci si fata de toate variantele creatorului oferite de
ceilalti scriitori moderni care au preluat balada. O necesitatea
interioara inflexibila — nu mai putin implacabild (sau obscurd) ca
fatum-ul din tragediile eline - devine mobilul intim al faptei
creatoare”!. Asadar deciziile care vor fi asumate de mesteri nu le sunt
impuse din exterior, de un principiu strain firii lor, ci din interiorul
tiintei lor, le apartin impreuna cu obsesia constructiei. In masura in
care au un destin predeterminat, acesta este acela de a fi creatori. Iar
mesterii, dar Indeosebi Manole, vor intelege treptat sa isi asume
congtient si voluntar acest destin, si nu ca pe un dat inerent si
ineluctabil. Deocamdatd insda Manole doar intuieste natura personala
si individuala a patimii creatiei. Confuz, o raporteaza tot la
transcendentd ca finalitate si ca modalitate de infaptuire (,Moartea
nu ne cheamd pand ce n-om fi clddit lacasul, din care nu madrirea
noastra va vorbi, ci numai a Celui-de-Sus. (...) suntem oare noi
chemati sa judecam ceea ce mai presus de vrerea noastra prin noi se
face?”; ,Mai presus de intelegerea noastra e soarta acestui ldcas
ratacitor”, II, 3). Apoi lunga tirada a lui Manole evidentiaza si tehnica
retorica a dramaturgului, dar exprima si o conceptie despre creatie:
,Biserica lui Manole este o constructie simbolica, o intrupare a
stihiilor, si deci o imagine a lumii In esenta ei, spiritul creator al
artistului este nu doar un atribut, ci si un stapan cdruia i se supune
pana la jertfirea de sine”2. Relativ in aceeasi termeni, dar ceva mai
aplicati discursului filosofic al autorului, se pronunta si Ionel Popa
cand se refera la semnificatia bisericii: , Biserica este o metafora-mit
de o puternicd expresivitate de «maximum analogic» (Blaga) sub care
este vazuta existenta omului deplin (omului creator). Biserica lui
Manole-Blaga nu iIntampldtor are proportiile umanului. Ea
simbolizeazd acel spatiu-prag al saltului ontologic de la naturd la
cultura. Facuta «din pamant si apd, din lumina si vant», Biserica lui

1 Ibidem, p. 126.
2 George Gana, Teatrul lui Lucian Blaga, In vol. Lucian Blaga, Opere 3. Teatru. Editie
critica si studiu introductiv de George Gana, Bucuresti, Editura Minerva, 1986, p.
XL.
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Manole nu e lacas de inchindciune si rugdciune lui Dumnezeu
crestin. Creatie culturala a spiritului uman, Biserica este in contextul
blagian manifestarea sofianicului”!.

Adresandu-se mesterilor, Manole pare a reitera natura sau
postura Mantuitorului (sau cel putin a unui profet) vorbindu-le
discipolilor (,Cand v-am chemat, nu v-am legat. Numai in altd
slobozenie ati intrat. Tie ti-am facut semn inalt, si ai venit. Pe tine te-
am strigat cu nume nou, si m-ai urmat. Pe urma, sub candela aprinsa
v-am ardtat chipul bisericei, si voi ati zis: «Mestere, venim». De noul
rost, cu nici un cuvant nu v-am tintuit. Ce dezlegare imi cereti?”, II,
3). Mesianismul discursului Mesterului si fascinatia pe care acesta o
exercita asupra semenilor sunt insa aici acelea ale omului de geniu.
Pentru a constata in ce masura Manole se incadreaza intr-adevar in
datele geniului, vom lua in considerare cateva din trdsaturile
acestuia. Geniul ramane artist chiar si in momentele mai indepartate
de exercitiul propriu-zis al artei sale si isi hraneste in chip mai amplu
lucrarea din materia iIntregii sale vieti sufletesti. Pornind din
intregimea omului, opera geniului angajeaza si totalitatea umanitatii
celui care 1i recepteaza opera, privitor care se lasa cucerit de creatia
geniului. Primind o experienta vastd si bogata, operele geniului
trezesc un ecou intins si influenta lor stapaneste complet. Structura
artistica a geniului are tendinta de a-si anexa intreg domeniul
congtiintei, dar este mai apropiat de inconstientul sau in momentul
executiei. Viata lui are un caracter permanent creator. Orientarea sa
artistica este statornica, dar facilitatea executiei este adeseori redusa,
asemandtoare cu spasmele unei nasteri, iar rezultatul poate sa il
uimeasca pe insusi creatorul. Paradoxal, din operele geniului ne
vorbeste mai mult omul decat artistul. Receptorul isi formeaza
impresia asupra genialitatii pe baza a numerosi factori extraestetici,
cum ar fi credinta ca geniul realizeaza evaluatii noi, etice si
religioase, ale lumii si ale vietii. Geniile se regasesc in postura de

1 Jonel Popa, Mesterul Manole — glose si comentarii, in vol. Glose blagiene, Targu
Mures, Editura Ardealul, 2003, p. 67.
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conducatori spirituali ai umanitatii. S-a manifestat credinta ca geniul
nu este decat insusirea care repetd in om pe Creatorul lumii'.

Multe din caracteristicile amintite se regdsesc in cazul
Mesterului Manole, indeosebi infaptuirea operei prin angajarea
intregii sale existente, precum si primatul artistului asupra omului,
pand la finele dramei si doar cu exceptia acelui moment,
problematizarea constientd a operei, dar infdptuirea ei Intr-un
moment de transd irationald. Receptarea operei de asemenea
probeaza statutul sdu de geniu, aderand la valoarea sa estetica
umanitatea In cvasitotalitatea sa, prin personaje precum Multimea,
Zidarii, Grupul de femei, Voda etc., iar cele care o recuza, precum
Boierii si Calugdrii, o fac prin deturnarea valorii ei estetice cdtre alte
judecati de valoare, prin incapacitatea de a o percepe ca operd de
artd. Cei care aderd la acceptarea valorii estetice a operei sale remarca
zbuciumul omului, dupa cum o probeaza o replica a lui Voda
(,,Stragnic om Manole asta! Sufletul nu si-a crutat, dar uite isprava,
frate, pentru sute de ani!”, IV, 2). In fine, devine evident ci Manole
intocmeste noi evaluatii, etice si religioase chiar, dar mai ales
artistice, prin jertfa acceptatd ca necesara creatiei. Si, nu in ultimul
rand au existat voci care au interpretat statutul Mesterului ca
reiterandu-1 pe acela al Creatorului, la scard umana: ,,Caci mesterul
zidar, raspunzand prin patima zamislirii la chemarea glasului ce
geme in trupul operei sale, se substituie divinitatii prin actul creatiei,
pentru el nemaiexistand astfel nici un «alt» mantuitor decat el
insugi...”2. Un argument in sprijinul unei asemenea interpretari
oricum exagerate a naturii relatiei dintre om si divinitate In opera
dramaturgului il poate oferi si un aforism al autorului din Pietre
pentru templul meu: ,,Cuvintele biblice, ca Dumnezeu a facut pe om
dupa chipul si asemdnarea sa, nu inseamna ca Dumnezeu e un om in

1 Cf. Tudor Vianu, Estetica. Studiu de lon lanosi, Bucuresti, Editura pentru
Literaturd, 1968, p. 246-252.
2 Eugen Todoran, Lucian Blaga. Mitul dramatic, Timisoara, Editura Facla, 1985, p.
121.
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cer, ci Inseamna cd omul e un Dumnezeu pe pamant”!. Se impune
insa o corecturd: Mesterul Manole nu este, finalmente, supraomul lui
Nietzsche, care isi revela o transcendenta goala. Mesterul insusi isi va
lamuri raportarea la divinitate prin creatie: ,... vreau In socoteala
mea sa se pund sugrumarea vietii, dar lacasul nu. Acesta, Dumnezeu
singur si l-a ridicat, printr-o minune, pe care doar El o intelege. Eu
am fost numai o netrebnica unealtd, o scandura in schelele pe care le
ddrami cand cladirea e gata, si folosul vremelnic nu le mai cere. Asa
suntem toti, unelte si scanduri in schele; unii-si dau seama mai
curand, altii mai tarziu” (IV, 2). Prin urmare, la finele dramei,
Mesterul pare a reintra in logica predeterminarii, a fatalismului,
atunci cand se refera la principiul transcendent care cere si asigura
infaptuirea creatiei. Specific liberului arbitru Manole intelege a-i fi
doar decizia asumata de a jertfi viata, tot ceea ce 1i este funciar
omului, renuntarea la sine intru creatie.

Disocierea semnificativa a asumarii jertfei, dar nu si a faptei,
intervine Intr-un moment de ratacire, cand artistul creator se constata
nimicit de propria creatie, in acest context omul fiind singurul care
vorbeste in Mesterul Manole. Pana la momentul post-infaptuire,
atitudinea sa fusese alta. In scena primei confruntiri cu Zidarii,
Mesterul exprimd constientizarea necesitatii asumadrii voluntare a
ambelor dimensiuni ale creatiei, deopotriva jertfa si fapta (,Dar
facut-am oare in afara de munca o jertfa — o singura jertfa smulsa din
viata noastra — pentru zid?”; ,Biserica voi ridica-o singur! Biserica,
din care cerul se va apdra de pamant ca dintr-o cetate, voi ridica-o
singur, In amara singuratate!”, II, 3). Manole are viziunea infaptuirii
creatiei intr-un moment de extaza personald, cu acest prilej
lamurindu-se si acceptiunea creatorului blagian cu privire la
dimensiunile fiintdrii care asigurd si determina fapta: onticul in
dualitatea si totalitatea sa, inclusiv ontologia personald, individuala
(,Din partea noastra astept o jertfd, si-apoi de sus, de jos, din

! Lucian Blaga, Pietre pentru templul meu, In vol. Zdri si etape. Text Ingrijit si
bibliografie de Dorli Blaga, Bucuresti, Editura pentru Literaturd, 1968, p. 27.
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pretutindeni minunea”, II, 3). La Blaga nu existd o disociere
transanta, inteleasa ca excludere reciprocd, intre transcendent si
imanent. Relatia dintre cele doua dimensiuni este una a spatiilor
intercomunicante, confine si congenere. Creatorul uman de geniu
infdptuieste el insusi, voluntar si asumat, dar prin raportare
metafizica, adeseori inconstientd, la o matrice stilistica preexistenta,
imuabild si transcendenta (,,Singur nu stiu isonul sa tin poruncii de
dincolo, ce prin mine vi se vesteste”; ,,Sa ne patrundem de gandul ca
prin itele vrerilor noastre, o altd vrere, cu mult mai mare, se tese,
singurd, trudnicd, puternica si neinteleasa”, II, 3).

In iminenta aparitiei celei care va fi jertfitd Mesterul continud
sd isi raporteze creatia la principiul transuman (,Jlar jurdmantul
acesta n-a fost facut pentru noi, ci pentru El”), cu o precizare
antagonicd, mai mult sau mai putin incidentala: , Infaptuirea ar fi un
castig prin ea Insdsi” (III, 2). In contextul aparitiei Mirei, Manole
traieste situatia-limitd, de maxima incordare sufleteascd si spirituala.
Daca anterior intelesese si acceptase teoretic necesitatea jertfei, acum
trebuie sa o si probeze faptic. Se impune observatia ca insdsi aparitia
Mirei la locul constructiei nu este o intamplare, desi astfel este
socotitd de catre Zidari, ca o alegere independenta de vointa lor,
alegere a sortii, a transcendentului. Aceastd lege Inteleasa de mesteri,
inclusiv de Manole, ca fapt implinit de fatalitate, se inscrie insa
perfect in logica elementara a simbolurilor: sotia Mesterului cel mare
trebuia sa aparad prima intru a fi sacrificatd, caci o opera mare cere o
jertfa mare, iar sotia celui capabil de jertfa cea mai mare trebuia sa
puna la incercare taria lui de a jertfi: ,,Cu alte cuvinte, jertfa creatiei
nu este Intamplatoare, cu toate ca in asteptarea mesterilor zidari
numai intamplarea trebuie sa hotdrascd cine urma sa se sacrifice.
Fatalitatea care impune jertfa, actionand pentru caderea tragica a
celui care trebuie sa jertfeasca, nu exclude intamplatorul, pentru a se
face posibild alegerea, dovedirea constiintei tragice a celui pentru
care intampldtorul se confunda cu necesitatea, dupd o alegere care,
libera fiind, nu se mai poate dezlega, el stiind mai bine decat toti ca

136



X771

fara suferinta nu este viata”'. Cu alte cuvinte, Mesterul a ales,
incongtient si involuntar, sa isi sacrifice sotia din chiar momentul in
care a impus tuturor zidarilor, inclusiv lui, jurdamantul sacrificiului.
Alegerea sa, initial pur teoreticd, abstractd, la nivelul ideatic, se va
configura, inerent, si la nivel pragmatic, faptic.

Confruntat cu latura empiricA a naturii creatiei, Manole
admite cd a acceptat jertfa determinat fiind de o ipostaza specifica
individului: ,A mea a fost patima, eu am fost al patimei, eu am fost”;
isi asuma si raportarea prealabild la transcendent ca o tentativa
duplicitara de a-si disculpa si consacra decizia (,, Privirile lui crezutu-
le-am scut!”, III, 3). Omul a decis si a infaptuit unilateral, prin
propria vointd, constiinta si putintd, stdpanit de patima creatiei si nu
de capricii ale fatalitdtii transumane.

In penultimul act Manole se afli deopotrivd in iminenta
desavarsirii ca artist si a nimicirii ca om (,,Sunt plin de rdscoald, de
somn si de moarte”, IV, 4). Mesterul intelege cad a jertfit viata si a
infaptuit opera prin libera sa optiune, raportarea la necesitatea
transumana fiind doar o disculpare imaginara (,,Ca oricare dintre
mesteri, voit-am sa-i cladesc un lacas Lui! Dar mie mi-a cerut tot. Am
crezut cd in clipa cea mai Inaltd a incercdrii va opri cu un semn
lucrarea. Dar nu, mie mi-a cerut totul. Din bucuria vietii am inchipuit
lacasul. Cel ce se ridica e din suferinta mortii”, 1V, 4). Tmplinit ca
artist, Manole se regaseste neantizat ca om (,,Uita-te la mine: mai
sunt eu cel ce am fost? Manole nu mai este. Priveste mainile astea
sangerate din senin; sunt ale mele? Manole a plecat. Manole nu mai
este”, IV, 4). ,Jertfa creatiei implicd — prin urmare — nu numai actiuni
tranzitive (a sacrifica ceva), ci si (obligatoriu) actiuni reflexive (jertfa
de sine)”2 lar creatia 1si poarta datele funciare: ,Ldcasul creste
nebun. Va fi un cantec de iubire impletit cu un cantec de moarte” (IV,
4). Treptat devine evident ca pentru Manole opera trece pe un plan
secund, derizoriu, omul raportandu-se tot mai acut la ceea ce nu mai

! Eugen Todoran, Lucian Blaga. Mitul dramatic, Timisoara, Editura Facla, 1985, p.
108.
2 Gh. Ciompec, op. cit., p. 132.
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detine, viata. Opera iInfaptuita este inteleasa ca realizare artistica,
implinitd estetic, si nu ca lacas de divinatie, cu functionalitate
religioasd. Este o creatie a omului artist (,Lumea urnita spre noi de
mirarea jertfei sa plece coplesitd de-nfdptuire. Daca fapta noastra nu
e bung, sa fie cel putin frumoasa; dacd nu e frumoasa, sa fie cel putin
inspaimantatoare! Daca lacas de slava nu va fi, s ramana cel putin
semn de amenintare ridicat de oameni impotriva puterilor!”, IV, 4).

Creatorul Incearcad sa 1si distruga opera, gest care va fi preluat
si implinit in Moartea unui artist a lui Horia Lovinescu. In drama lui
Blaga tentativa are semnificatii variate: raportata la creatie rituald, se
poate interpreta, in logica antropologiei, ca fricd a creatorului uman
de moarte, orice constructie rituald desdvarsita impunand, prin
sacrificiul vietii, nu doar insufletirea constructiei, ci si inerenta ciclica
a mortii. Manole insusi este constient ca lacasul este si ,cantec de
moarte”, nu doar de iubire. Prin urmare, nedesavarsirea constructiei
ar asigura, la nivelul imaginarului antropologic, recuzarea mortii. In
drama lui Blaga gestul Mesterului nu este insa nimic altceva decat
tentativa omului de a-1 inlatura, in extremis, pe creatorul artist, de a
alege viata si nu opera artisticd, iubirea si nu patima creatoare, de a
spune ,nu” jertfei si faptei. Desigur, prea tarziu. Omul incearca sa il
renege pe artistul din sine cand acesta deja triumfase (,Povestea
noastra sd se cufunde-n pamant, cd a fost cea mai grea, cea mai tristd,
mai fard de noima, tulburatoare din toate povestile purtate vreodata
de vant”, 1V, 4).

Ultimul act al piesei ne releva deosebirea flagranta dintre
legenda si drama: ,nici urmd, aici, de sentimentul de triumf al
artistului, numai tristetea omului pustiit de propria creatie”!. O
consecventd a operei autorului este aceea de a afla, mai mereu, texte
tilosofice sau eseistice in care se exprima propriile opinii cu referire
la subiectele dezvoltate estetic in dramaturgie. Daca, dupa cum am
relevat in caracterizarea lui Bogumil, jertfa poate fi interpretata prin

1 George Gana, Teatrul lui Lucian Blaga, in vol. Lucian Blaga, Opere 3. Teatru. Editie
critica si studiu introductiv de George Gana, Bucuresti, Editura Minerva, 1986, p.
XL.

138



prisma perspectivei sofianice teoretizate in Spatiu mioritic, postura
creatorului Manole dupa ,implinirea” ca artist isi afla un
corespondent explicit In Geneza metaforei si sensul culturii: ,Crearea
culturii cere cateodatd negradite jertfe: ea ucide si devasteaza. Creatia
isi are parjolul ei. Mesterul Manole si-a zidit sotia sub pietre si var,
pentru ca sa Inalte biserica. Surprindem galgaind in aceasta legenda
ecoul crud al constiintei sau al presimtirii ca o creatie trece peste vieti
si devasteaza adesea chiar pe creator. «A crea» nu Inseamna pentru
creator dobandirea unui echilibru, dupa cum o prea naiva si plata
interpretare ar vrea sa ne faca sa credem. Se creeaza cu adevarat cel
mai adesea numai la inalte tensiuni, carora organele de executie nu le
rezista Intotdeauna. Creatia sfarma adeseori pe creator”!. Manole se
regaseste preocupat pana la obsesie nu de opera infaptuitd, ci de
viata jertfita, pe care o aude, dureros, chemandu-l din zid (,E
cantecul obarsiilor si al sfarsiturilor in neschimbarea aceluiasi cerc”,
V, 2). Patima creatoare, care a asigurat fapta doar prin intermediul
jertfei, este neinteleasa si respinsa de Manole ca pedeapsd, blestem
care nimiceste omul. In poate cea mai dramatici replicdi Mesterul
incearca In zadar sa afle intelesul faptelor sale prin apelul la
transcendentd: ,Doamne, pentru ce vind nestiutd am fost pedepsit cu
dorul de a zamisli frumusete?” (V, 3). Intrebarea este retorics, omul
nu poate afla raspuns pentru ca divinitatea nu 1i poate rdspunde unei
enigme ale carei determinante se afla in interiorul omului. Dealtfel
transcendenta muta este caracteristica definitorie a operei literare a
autorului, demiurgul blagian fiind un deus absconditus, dar nu
absent?. Relatia dintre creatorul Manole si principiul transcendent,
inefabil si mereu tdcut, din contextul infaptuirii bisericii poate fi
consideratd o expresie artisticd a cenzurii transcendente. Dar , vina
nestiutd” intuitd de Manole In piesa este descifrata in sensul
dimensiondrii tragice a dramei lui Blaga, mai intai de catre Eugen

! Lucian Blaga, Semnificatia metafizici a culturii, in vol. Trilogia culturii Il1l. Geneza
metaforei si sensul culturii, Bucuresti, Editura Humanitas, 1994, p. 170-171.

2 V. Fanache, Dialogul , revelatiilor fird cuvinte”, in vol. Chipuri ticute ale vesniciei in
lirica lui Blaga, Cluj-Napoca, Editura Dacia, 2003, p. 62.
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Todoran, care vorbeste despre o ,,vina a destinului creator”!, ulterior
de catre Gh. Ciompec, exeget care deplaseaza accentul catre
,hecesitatea interioarda”: ,Eroul ispdseste o vind tragica (...):
necesitatea interioara a devenit unic si tragic imperativ, izvorul
grandorii si al cdderii personajului. Mitul estetic, inteles ca jertfa de
sine a creatorului, este desavarsit la Blaga, intrucat nici o imprejurare
exterioard nu concureazd planul interior al conflictului, nici o
aspiratie strdind actului creator nu tulburd obsesia unica a
mesterului; evenimentele sunt semne ale destinului («cu solie
domneasca, clestele sortii ne strang») si mai ales sunt determinate de
patima irepresibila a creatiei”2.

La finalul dramei Manole renegd credinta in transcendenta
muta si incomprehensibild, singurul sau reper, si acesta absent acum,
fiind viata (,,La porti inchise sangerez langa singurul tot ce mi-a fost
in viata frumos”; ,Fard de voie, pumnul se strange impotriva
credintei astazi si intotdeauna”, V, 3). $i, paradoxal, pleaca sa
intalneasca, iIn moarte, viata: ,Lacrima ma simt, intarziata, si caut
odihna de piatra” (V, 3). Sinuciderea are semnificatie multipla: ,ea
inseamnd, pe de o parte, Inlaturarea creatorului de catre opera (...);
pe de alta parte, ea este pedeapsa pe care Mesterul si-o da singur
pentru vina, suprema, de a fi jertfit viata (...); Manole merge s-o
intalneascd — in moarte — pe Mira, inchizand cercul existentei si al
iubirii lor”3. Conform lui Eugen Todoran sinuciderea Mesterului era
necesara si inerentd dintr-o altd perspectivd, aceea a desdvarsirii
creatiei, logica exegetului apropiindu-se in acest sens de cea
antropologica a lui Mircea Eliade: ,Blaga sporeste intensitatea
dramatica a finalului, sacrificiul fiind acceptat de mester, care sa faca
din actul creator al omului repetarea unui «act primordial», divin.

1 Eugen Todoran, Mesterul Manole, mit romdnesc in teatrul lui L. Blaga, in vol. Folclor
literar 11, Timisoara, 1968, p. 28.
2 Gh. Ciompec, op. cit., pp. 126-127.
3 George Gana, Teatrul lui Lucian Blaga, In vol. Lucian Blaga, Opere 3. Teatru. Editie
critica si studiu introductiv de George Gana, Bucuresti, Editura Minerva, 1986, p.
XLIV.

140



«Cheia» vorbelor lui pe care ceilalti zidari nu o intelegeau cand le
spunea ca mai are de savarsit o fapta, este ideea ca el insusi trebuie sad
se jertfeasca pentru a-si desdvarsi creatia, asigurand durabilitatea
zidurilor ridicate pe trupul sotiei lui”™.

Eterna ezitare si inconsecventa in a recepta creatia Mesterului
Manole fie ca predeterminata fatalist de transcendentd, fie ca aleasa,
asumata si performata de om prin liberul arbitru si astfel specifica
individului 1si are originea in interpretarea naturii patimii creatoare.
Patima creatoare, indubitabil resort intim al asumarii jertfei pentru
infaptuirea creatiei, pare a dobandi o natura duald in acceptiunea
Mesterului: si-o asuma ca a sa, dar o si intelege ca fiind coborata din
neant in sinele individului. Ionel Popa, spre exemplu, inclina cert
balanta inspre considerarea patimii creatoare ca trdire care
transcende ontologia individuala catre onticul universal, sau mai
precis ca ipostaziere a onticului in ontologic: ,Patima creatiei, acea
nemaipomenita sete de a plasmui a lui Manole este o stihie de esenta
onticd. Stihialul are — zice Blaga — «maretie elementar universala,
dincolo de viata si moarte»”2. Lucian Blaga poate oferi el insusi un
raspuns dilemei prin teoretizarea acestui aspect controversabil in
ceea ce el numeste demonicul: ,Demonicul e creatorul. Si totusi in
anume privintd deosebit de Dumnezeu”s.

Valoarea demoniei in interpretarea dramaturgiei lui Blaga a
fost intuita de Alexandru Paleologu: , «Demonicul» e cheia intregii
viziuni si creatii a lui Blaga si joaca in teatrul lui un rol covarsitor. (...)
Orice regizor sau actor care intentioneaza sa monteze sau sa joace o
piesd de Blaga ar trebui sa Inceapd prin a citi si medita placheta
Daimonion, in care, dincolo de interpretarea si comentarea conceptiei

! Eugen Todoran, Dramaturgia lui Lucian Blaga, in vol. ***, Lucian Blaga. Studiu,
antologie, tabel cronologic si bibliografie de Emil Vasilescu, Bucuresti, Editura
Eminescu, 1981, p. 222.

2 Ionel Popa, op. cit., p. 54.

% Lucian Blaga, Daimonion, in vol. Ziri si etape. Text ingrijit si bibliografie de Dorli
Blaga, Bucuresti, Editura pentru Literatura, 1968, p. 228.
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goetheene asupra «demonicului», se incheagd o viziune personald a
lui Blaga”!. Ideea a fost aplicata cu succes dramei in discutie mai Intai
de catre Gh. Ciompec: ,damnatiunea lui Manole nu este cunoasterea
(precum la Faust), ci plasmuirea, blestemul de a construi, obsesia
operei (..) Insasi drama cunoasterii deriva din tragedia vocatiei
creatoare. Manole e manat spre faptd de o forta lduntrica tiranicd, de
o putere demonicd (...) Personajul lui Blaga este o personalitate
demonica — in sensul dat de Goethe cuvantului”2. Aplicat dramei si
personajului in discutie ideea este acceptata si de criticul literar V.
Fanache: ,Piesa lui Blaga infdtiseaza astfel o nebanuita demonie
bipolard, apartindtoare, pe de o parte, zonelor inconstientului, pe de
alta, «puterilor» indicibile, sinteza acestei opozitii proiectandu-se in
conditia de nenoroc a Mesterului, in starea lui de damnatie care nu-i
permite sa se defineasca pe sine si nici sa defineasca non-eul. (...) Dar
la fel de suspendata intr-un gol tragic rdmane si predestinarea
creatoare, care stapaneste omul ca o «boald» sau ca o «patima»,
venind de undeva din necunoscut”®. Ins3 exegetul care a acordat cel
mai mare credit daimoniei in interpretarea dramaturgiei lui Blaga
este, probabil, Dan C. Mihdilescu: ,«Dracii lui Hristos» — iata plastic
formulata esenta ambivalentei daimonice a mesterului, expresie
echivalenta apetentei lui Blaga pentru sugestiile armonizatoare ale
bogumilismului si sofianismului. O energie constructiva supusa unei
energii supreme (al cdrei reflex este), care 1i cere o actiune
distructiva-de-sine — pentru edificarea unui lacas de pomenire. Un
act pagan la temelia spiritualitdtii crestine”4. Pentru o edificare
prealabila cu privire la semnificatia conceptului rdmane
indispensabild o observatie a criticului Ionel Popa: ,DEMON este

1 Alexandru Paleologu, Spiritul si litera. Incerciri de pseudocriticd, Bucuresti, Editura
Eminescu, 1970, pp. 73-94.
2 Gh. Ciompec, op. cit., p. 125.
3 V. Fanache, Lucian Blaga. Dramaturgul, in vol. Lecturi sub vremuri, Cluj-Napoca,
Editura Motiv, 2000, p. 132.
¢ Dan C. Mihailescu, Dramaturgia lui Lucian Blaga, Cluj-Napoca, Editura Dacia,
1984, p. 81.
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cuvantul folosit probabil cel mai confuz. In limbajul blagian al
tilosofiei culturii cuvantul respectiv e o formd «prescurtatd» si
«romanizata» al grecescului daimon-daimonion (preluat din
francezd) care In epoca veche avea Intelesul de entitate
supranaturald, undeva intre om si zeu. Cu Socrate si Platon apar
primele Incercdri de a-i da un inteles filosofic. Un pas Inainte 1l face
Goethe. Pe aceasta linie merge si Blaga. «Daimonul» blagian nu are
nimic de-a face cu demonicul crestin sinonim cu Satana. E preferabil
ca in cazul lui Blaga sa folosim numai termenul de daimon, care tine
de gandirea mitica a poetului, pe cand demonic tine de teologie.
Pentru o informare detaliata recomandam eseul lui Blaga Daimonion,
1926. Se mai poate consulta si corespondenta cu Cornelia
Brediceanu”!.

In volumul de eseuri Daimonion Blaga teoretizeaza prin ceea
ce numeste daimonionul exemplificarea artistica din 1927, Mesterul
Manole: ,,Daimonionul, acea putere magica si sacrd care strabate cu
linii de forta vrdjitoreasca spatiul inconjurator”?isi va afla ipostaziere
umand in Mesterul Manole, care va fauri o imagine: spirituald, a
transcendentei in datele imanentei, prin posedare fatalistd a
creatorului uman; ori estetica, a operei de arta, specifica exclusiv
omului artist. Referindu-se la Goethe, Blaga observa ca acesta
,atribuie daimonionului si oarecare transcendentd, aceasta indeosebi
tiindcd oamenii, patrunsi de demonie, se comporta realmente ca niste
posedati de o putere ce-i depaseste”s. In aceste conditii demonicul
presupune anumite valente ale fatalitdtii: ,in unii oameni demonul
devine o fatalitate”, acesti supravietuitori mistuindu-se intens,
intrucat sunt caracterizati de ,trdiri In ritm grabit de tragica balads,
vieti scurte repede mistuite de demonicul salasluit in ei ca o fatalitate
de neinlaturat”. ,Ca patima aceasta coborata de aiurea in om e foc ce

1 Jonel Popa, op. cit., pp. 71-72.
2 Lucian Blaga, Daimonion, in vol. Ziri si etape. Text ingrijit si bibliografie de Dorli
Blaga, Bucuresti, Editura pentru Literatura, 1968, p. 229.
3 Ibidem, p. 232.
4 Ibidem, p. 232-233.
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mistuie preajma si purtator” se lamenta Manole in neputinta de a iesi
din datele fatalitatii, din ,acest tarc al lumii fara scdpare”. Blaga
exprima predeterminarea conditiei creatorului uman: , acest complex
de fenomene: instinct creator, putere fascinanta de inraurire, intuitie
divinatorie, ritm vehement de viata — ni se pare circumscris prin
cuvantul «demonic» cu un nume pe care in zadar il cautd in altd
parte mai sugestiv — iar imposibilitatea organica de a trdi altfel decat
trdieste e mai expresiv cuprinsd in cuvantul fatalitate decat in acela
de determinism fiziologic de pilda”!. Patima creatoare a Mesterului
Manole este o imposibilitate organicd de a trai altfel. Fatalitatea
demonica o intuia Manole incd din prima replica a piesei, cand cerea
,altfel” de sfaturi decat cele mai , presus de fire”. Nu a putut primi

7

nici un raspuns intrucat unica determinanta era tocmai aceea mai
presus de fire: fatalitatea demonica.

Intrucat Blaga isi construieste amplul eseu prin raportare la
teoria goetheanda a demoniei reddm un fragment relevant al
conceptiei tandrului Goethe asupra fenomenului in discutie,
fragment preluat din Cartea XX din Poezie si adevir: ,In natura vie si
in cea lipsitd de viatd, Insufletita si neinsufletita, ceva care nu se
manifesta decat prin contradictii si, de aceea, nu poate fi cuprins in
nici un concept si cu atat mai putin intr-un cuvant. Acest ceva nu era
divin, cdci pdrea lipsit de ratiune; nu era uman, cdci n-avea
inteligentd; nu era drdcesc, cdci era binefdcator; nu era ingeresc, caci
pdrea adeseori ca arata pldcerea rdutacioasd de a produce rdu.
Semdna cu hazardul cdaci nu manifesta vreo consecintd; amintea
providenta, cdci scotea in relief legdturi de fapte. Tot ce se margineste
pdrea ca poate fi patruns de acest ceva; dddea impresia ca poate sd se
joace in voie cu mediul necesar existentei noastre: concentra timpul si
extindea spatiul. Parea ca se complace numai In imposibil si
indepdrteaza cu dispret de la sine tot ceea ce era posibil. Am dat

1 Ibidem, p. 232-233.
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acestei fiinte care apdrea printre toate celelalte, pentru a le desparti
sau a le uni, numele de fiinta demonica”’.

Pentru Blaga demonicul ,ca element trans-uman, ca element
cosmic” ne va trimite Inspre valentele magice ale acestuia: ,, inseamna
originar, o putere de inrdurire magica, cdreia nimic nu i se poate
opune. Demonicul e oarecum entitatea absoluta, impersonald a vrajii
magice”?. Ne amintim cd Manole s-a autosugestionat explicit ca nu
profeseaza ,nici magie albd, nici magie neagrd”. Momentul de extaza
in care o zideste pe Mira ramane insd un episod de trdire la granitele
firescului si ale umanului, usor de interpretat ca manifestare a
demoniei creative In omul de geniu: ,Cand se manifestd In geniu
demonul pare a fi aceeasi putere, dar oarecum sublimatd pe planul
creatiunii sau al productivitatii.(...) In fenomenul geniului puterea
magicd a demonicului se sublimeaza, ea indurd o abatere din drum,
o schimbare de directie, subtilizandu-se in creatii, pastrandu-si insa
intotdeauna ceva din magia fantasticd primordiala. (...) demonicul
creativ, fiind singurul producator — in planul spiritualitdtii, dar in
esential si principala formda a demonicului, ba am putea zice —
singura forma care inghite simpla magie a demoniei celeilalte
[magica, n. a.]”3. Finalitatea demoniei magice primordiale consta in
sublimarea acesteia in demonie creativa, care nu presupune insd
datele maleficului transuman, ci dimpotriva: ,,cum devine demonicul
magic — demonic creator? — am raspunde: prin geniu, adica prin
mijlocirea unei anumite anatomii spirituale, care transforma puterea
demonicd de natura magica, de obicei primejdioasd, In creatie
pozitiva binefdcatoare”4. Am relevat deja natura creatorului de geniu
in ceea ce il priveste pe Mesterul Manole. Asupra disocierii celor
doua forme ale demonicului s-a pronuntat Ion San-Giorgiu: , Blaga

1 Goethe, Poezie si adevir. Traducere de Tudor Vianu, Bucuresti, Editura Minerva,
1967, p. 384.
2 Lucian Blaga, Daimonion, in vol. Ziri si etape. Text ingrijit si bibliografie de Dorli
Blaga, Bucuresti, Editura pentru Literatura, 1968, p. 270-271.
3 Ibidem, p. 271.
4 Ibidem, p. 272.
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are dreptate cand disociazd cand diferentiaza un demonism primar
«magic» si un demonism derivat, «creator». El omite sa adanceasca
insd fenomenul acestei demonii evolutive care la Goethe inglobeaza
in demonicul propriu-zis toate acele forte nevazute ce domnesc ca un
destin In om, pentru ca din acestea sd se dezvolte printr-o serie de
purificari ldauntrice personalitatea creatoare, care nu e decat
. Este exact o
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demonicul innobilat prin lupte si vesnicit prin fapte
involuntara definitie si interpretare a naturii si posturii Mesterului
Manole. In logica extrapolatd a lui Ion San-Giorgiu, Mesterul este o
personalitate creatoare demonica si deci predestinata.

Interesant insa cd eseul lui Blaga poate oferi rdspunsul si in
ceea ce priveste Intreaga dilema a moralitdtii jertfei intru creatie.
Eseistul disociazd si distinge semnificatia demonicului pe doud
planuri: , pe planul etic: faptele izvorate din demonic stau intrucatva
in afara de legile moralei”; ,pe planul estetic: demonul rezuma mitic
irationalul artei”? lIar irationalul artei transcende legile moralitatii:
,existd deci o deformare pozitivd care poate sa dobandeascd
intruchipare artistica”®. Regdsim intocmai postura jertfei si a faptei
Mesterului Manole: jertfa este ,,deformata pozitiv” pentru a se realiza
fapta, ,intruchiparea artisticd”. Totul este interpretarea acestora la
nivel pur estetic.

Ca o justificare a eternei prabusiri a constructiei, dar si a
tentativei lui Manole, de a distruge si crea deopotrivd, in momentul
zidirii Mirei si apoi, cand vrea sa darame constructia de-abia inaltata,
putem recurge la interpretarea conferita de Tillich demonicului:
,Dupa conceptia lui Tillich Demonicul e «dialectic», adica alcatuit
din tendinte contrarii: din una creatoare si alta distrugatoare.
Demonicul e unitatea puterii creatoare de forma si distrugatoare de
forma. Demonicul se deosebeste de Satana tocmai prin elementul sau

! Jon San-Giorgiu, Personalitatea lui Goethe, In ,Revista Germanistilor Roméani”,
Anul [, nr. 1, 22 martie 1932. p. 59.
2 Lucian Blaga, Daimonion, in vol. Ziri si etape. Text ingrijit si bibliografie de Dorli
Blaga, Bucuresti, Editura pentru Literaturd, 1968, p. 277.
3 Ibidem, p. 280.
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pozitiv. Satanicul e numai distrugator, negativ (...). Demonicul e la
Tillich putere creatoare si distrugatoare in acelasi timp”?!. Demonicul
ca dialecticd a contrariilor poate argumenta nu doar natura si
determinanta creatiei Mesterului Manole, ci intreaga paradigma
conceptuala si esteticd blagiana, acea coincidentia oppositorum intru
unitate absoluta. De remarcat intuitia criticii literare de a afla un
corespondent al demonicului in dimensiunea principiului
transcendent care guverneaza dramaturgia lui Blaga: ,,Fondul cosmic
are o configuratie mai complicatd decat credea autorul lui Zamolxe,
Orbul nu e numai puterea creatoare a naturii, ci si cea distructiva.
Aceste doua fete ale ei au fost ipostaziate mitic si numite deosebit,
dar apartin aceleiasi entitdti”2. Eseistul conchide: , gasim in notiunea
demonicului o imbinare de plus si minus, de afirmare si negare, de
pozitiv si negativ; (...) demonicul e dincolo de orice mdsurd, dincolo
de rational, adica un ce — disproportionat, irational si intr-un anume
sens insondabil ”?.

Daca atribuim Mesterului Manole caracteristicile insondabile
ale unui creator demonic, opera sa artistica se va justifica dincolo de
moralitatea si transcendenta crestind, intr-o dimensiune a valorii
esteticii pure: ,Orice creatie autenticd, insondabila prin mijloace
rationale, care veacuri de-a randul nu inceteaza sa fascineze
inchipuirea muritorilor duce spre demonic. Iar creatiile acestea pot sa
fie poeme, simfonii, catedrale, tablouri, mituri, teorii, ipoteze, idei,
constructii, fapte. Demonice pot sa fie toate acestea atunci cand ele
sunt In stare sd incante magic generatii de oameni si cand ele opun o
rezistenta oricdrei incercdri de a le intelege exhaustiv prin simple
mijloace intelectuale”. Sa ne reamintim: creatia lui Manole, o

1 Ibidem, p. 280-281.
2 George Gana, Teatrul lui Lucian Blaga, In vol. Lucian Blaga, Opere 3. Teatru. Editie
critica si studiu introductiv de George Gana, Bucuresti, Editura Minerva, 1986, p.
XXXVIL
% Lucian Blaga, Daimonion, in vol. Ziri si etape. Text ingrijit si bibliografie de Dorli
Blaga, Bucuresti, Editura pentru Literaturd, 1968, p. 285.
4 Ibidem, p. 268.
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bisericd, este o ,minune”, care ,canta peste toata tara”. Ea a generat
un poem, legenda populara, un mit, al constructiei, idei, teorii si
ipoteze referitoare la statutul si natura omului de geniu si a creatiei
artistice care necesitd jertfirea omenescului intru absolutul estetic.
Intreaga paradigma a Mesterului Manole duce citre demonicul
creativ, In interpretarea oferita de eseistica autorului. Iar pentru
Blaga, pe urmele lui Goethe si Tillich, demonicul este deosebit de
Satana sau de Dumnezeu, este o forta ontica absoluta care se
manifestd In ontologia omului de geniu ca patima creatoare, cu
urmatoarele caracteristici: instinct creator, putere fascinanta de
inraurire, intuitie divinatorie, ritm vehement de viata. ,... sunt
puterile! Ele dispretuiesc intinderea locului si ies cand vrei de sub
legile vremii. Le crezi aici, si ele din intaia bezna raspund. Le crezi
acolo, si ele dantuiesc cu Infricosare in noi” (I, 1).

Bogumil vs. bogomilism

Pentru a lamuri in ce masurd se face trimitere prin acest
personaj la credinta medievala a bogomilismului vom lua in
considerare aprecierile lui Ioan Petru Culianu! cu referire la ,dogma”
,ereziei”, expunerea autorului fiind extrem de solid argumentata
bibliografic. Primele izvoare care se referda la bogomilismul bulgar
sunt indirecte: a doua scrisoare a patriarhului din Constantinopole,
Theofilact, catre Petru, tarul bulgarilor (940-50) si Tratatul contra
bogomililor al lui Cosma Preotul, compus putin dupa 972. Urmeaza
cronologic mult mai bogatele izvoare bizantine: Epistula invectiva,

1 Toan Petru Culianu, Gnozele dualiste ale Occidentului. Istorie si mituri. Editia a doua.
Traducere de Tereza Culianu-Petrescu. Cuvant inainte al autorului. Postfata de H.-
R. Patapievici, lasi, Editura Polirom, 2002, p. 240-263.
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scrisoare a calugdrului Eftimie din manastirea Maicii Domnului,
Constantinopole, de pe la 1050; Allexiada Annei Comena, datand din
1148, povesteste amadnuntit prinderea prin siretlic si executarea
conducdtorului impenitent al cdlugdrilor, Vasile; credintele
bogomililor expuse de Vasile sunt notate de istoricul ecleziastic
Eftimie Zigabenos in Panoplia dogmatica. Exista un singur izvor
bogomil direct, Interrogatio Johannis (Intrebirile lui loan), apocrif adus
din Bulgaria in timpul episcopului cathar lombard Nazarie din
Concorezzo (pe la 1190) si tradus in latina.

Primul aspect frapant si gresit interpretat al dogmei
bogomilice face directd trimitere la creatie: dupad ce Sathanas a fost
alungat de la locul sau de conducere si din sdlasurile ceresti, acesta
primeste, Impreund cu iIngerii sdi razvratiti clementa din partea
Tatalui, anume un rastimp de 700 de ani de odihna pe firmament. In
acest ragaz Sathanas pune sd i se construiasca lumea la care visa: el
nu e creatorul, ci doar arhitectul lumii. Desi Sathanas este cel care
comanda, impartirea apelor are loc numai la ordinul Tatdlui invizibil
(sed precepto patris), care in felul acesta se amesteca in organizarea
cosmosului inferior. Ioan Petru Culianu atrage atentia ca ereziologiile
atribuie Diavolului prin exces sau din neatentie creatia lumii vizibile!.

Din mitul bogomil se pot distinge apoi cateva consecinte
doctrinale si etice extrem de interesante: considerandu-se adevaratii
discipoli ai lui lisus ei se doresc a fi encratiti, din dorinta de a imita
viata Ingerilor, conform unui verset biblic: ,Ei sunt ca ingerii lui
Dumnezeu in cer, in impadratia cerurilor”, eunuchi... propter regnum
caelorum (Matei, 19, 10-12); preferd interpretarea simbolica, spirituala,
acceptiei literale a miracolelor; resping botezul, euharistia, cultul
crucii, cultul Fecioarei si al Sfintilor, icoanele si moastele, ierarhia
ecleziasticd, liturghia si rugdaciunile ortodoxe — acceptand ca unica
rugdciune Tatdl nostru. $i, mult mai relevant, cred ca edificiile
materiale ale bisericilor sunt ascunzisurile lui Satan si incita la
nesupunere civild cdci, dispretuind bogatia si autoritatea, vor sa

1 Cf. Ioan Petru Culianu, op. cit., p. 242.
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mimeze Insesi temeiurile ordinii sociale. Resping dogma invierii
mortilor si a judecatii de apoi. Se prefac, totusi, a fi crestini
exemplaril.

Ioan Petru Culianu argumenteaza cu succes ca dogma
dualismului bogomil este o falsa problema. ,Dualism” este definit ca
opozitia a doud principii, dar opozitia dintre Dumnezeu si Diavol
este indoielnicd in bogomilism si deci cel din urma cu greu poate fi
definit ca principiu a ceva. Diavolul, un inger de mare rang, alungat
din ceruri pentru ca a vrut sa imite puterea Tatdlui, nu este autorul
lumii inferioare; el nu este, literal, decat demiourgos, artizanul, cel care
mestereste lumea plecand de la elemente preexistente, in aceasta
actiune intervenind chiar Tatal. De vreme ce Diavolul este arhitect al
lumii fara sa fie principiu a ceva, de vreme ce el este o entitate
subordonatd lui Dumnezeu si nu face raul decat pentru ca
Dumnezeu i-a permis-o (Dumnezeu nu-i autorul rdului, dar ii
tolereaza existenta din mild), doctrina bogomililor nu este dualistd, ci,
eventual, pseudodualista.

Mitul bogomil da dovada de o remarcabild subtilitate in a
afirma si a nega In acelasi timp ca Satan ar fi creator a ceva.

Existd in Megsterul Manole o afirmatie a staretului Bogumil care
a determinat constiinta critica sd 1l interpreteze In mod traditional ca
exponent al dogmei mitice bogomilice: ,Si dacd intru vegnicie bunul
Dumnezeu si crancenul Satanail sunt frati? Si daca isi schimba
obrazarele inseldtoare, ca nu stii cand e unul si cand e celalalt? Poate
ca unul slujeste celuilalt. Eu, staret credincios, nu spun ca este asa,
dar ar putea sa fie” (I, 1). Alexandru Paleologu sustine ca ,staretul
Bogumil, care indeamnad la sacrificiu, emite ipoteza bogomilica”2.
Titus Barbulescu chiar inventariaza temele bogomilice prezente in
dramaturgia lui Blaga, precizand insa ca acestea ar fi , variante ale
temei maniheiste a fortelor Raului si Binelui care coexista in aceasta
lume”, bogomilismul pornind , de la ipoteza cd bunul Dumnezeu si

1 Ibidem, p. 248-249.
2 Alexandru Paleologu, op. cit., p. 73-94.
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Diavolul au prezidat impreunad la facerea lumii si ca ei continua sa
participe, si unul si celdlalt, la crearea lucrurilor si fiintelor din zilele
noastre”!. Pe aceasta logica Titus Barbulescu identificaA tema
bogomilica in: Tulburarea apelor prin mitul lui lisus Pamantul; Ivanca,
prin ,vechea poveste” narata pictorului Luca de Slujnica (Actul IV);
Mesterul Manole, prin afirmatia citatd a staretului Bogumil, mesterul
parand chiar a se supune ,fatalitatii bogomilice”? Arca lui Noe, unde
Mosul si Nefartate au participat si participa la creatie, totul fiind
complementar. Eugen Todoran merge pe aceeasi logica a
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interpretdrii: ,Numele staretului nu este ales la intamplare, el
reprezentand erezia numita dupa calugdrul Bogumil, care admitea
egalitatea cerescului cu pamantescul in orice fapturda”s. Nu departe se
situeaza si interpretarea lui Dan C. Mihdilescu: ,,Semnul dual-
armonizator al numelui sdu, care insumeaza teoretic vitejia lui
Nefartate si lumina lina a lui Fartate, se opune aparent unitatii
puternice a deciziilor sale; in fond, aceastd unitate se sprijina pe o
totala acceptare initiala a conjugadrii celor doua planuri, demonic si
sacral, in numele Zidirii”*. Insd se remarci salutar si opinia contrara,
care incearca sd identifice si locul exact ocupat de acest personaj in
cadrul gandirii estetice a dramaturgului: ,Replica lui nu e in fond
bogomilica (cum ar sugera-o numele personajului), ci blagiana.
Fondul cosmic are o configuratie mai complicatd decat credea
autorul lui Zamolxe, Orbul nu e numai puterea creatoare a naturii, ci
si cea distructiva. Aceste doua fete ale ei au fost ipostaziate mitic si
numite deosebit, dar apartin aceleiasi entitati”>. Insi in paradigma
acestei interpretari aparent minoritare, dar indubitabil autentice si

1 Titus Barbulsecu, op. cit., p. 86-88.
2 Ibidem, p. 88.
3 Eugen Todoran, Lucian Blaga. Mitul dramatic, Timisoara, Editura Facla, 1985, p.
100.
4 Dan C. Mihdilescu, op. cit., p. 105.
5 George Gana, Teatrul lui Lucian Blaga, In vol. Lucian Blaga, Opere 3. Teatru. Editie
critica si studiu introductiv de George Gand, Bucuresti, Editura Minerva, 1986, p.
XXXVIIL.
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corecte, a rolului performat de Bogumil in piesa lui Blaga,
consideratiunile Marianei Sora instituie elocvent certitudini, intr-un
studiu timpuriu. Strict cu referire la personajul Bogumil, Mariana
Sora aminteste subsidiar, intr-o nota: ,Ca poet, Blaga avea toatd
libertatea de a folosi un nume asociat cu o anumita doctrina, fara ca
vederile exprimate de personajul ce poarta acest nume sa corespunda
intocmai celor recunoscute ca fiind ale personajului istoric si ale
sectei sale. In interpretare insa e eronat si se ia drept «bogumilism»
«coincidenta contrariilor» sustinuta de acest purtator de cuvant al
autorului. Echivalenta contrariilor afirmata aici e opusa dualismului,
spre deosebire de bogumilism, care e manicheic”!. Blaga a avut,
probabil si paradoxal, cel mai mare moment de neinspiratie
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numindu-gi acest personaj, altfel absolut necesar in constructia
ideatica a dramei, Bogumil.

Pe fond credinta staretului Bogumil poate fi apropiati celei
bogomilice, cu precizarea insa ca bogomilismul nu este de sorginte
maniheistd, dupa cum se constatd o eronatd percepere a rosturilor
mitului (In maniheism Demiurgul este bun, iar tenebrele sau hyle n-
au fost create de nimeni). Bogumil exprima intr-adevar posibilitatea
ca la crearea lumii vizibile si implicit a omului atat Dumnezeu cat si
Diavolul sa fi contribuit prin consens. Dar credinta acestuia a
infratirii celor doi rdamane ambiguad si emisa doar cu titlul de ipoteza.
In ultimi instantd corect ar fi si relevim afinitatea existentd — iar
paradoxal — intre bogomilism si ortodoxism pentru a intelege si rolul
actantial ambiguu performat de Bogumil prin prezumtia sa
inconsistent asumata. Ioan Petru Culianu constata cd atitudinea
dogmatica a bogomililor , poate oricand sa fie randuita intre limitele
ortodoxiei. Aceasta, dupd cum stim, nu contesta lucrarea Diavolului
— ingerul cazut — in lume si asupra omului; dar face din ea o putere
aservita lui Dumnezeu. Altfel spus, pozitia ortodoxa recunoaste din
plin existenta si rolul Adversarului, precizandu-i functiunea in

1 Mariana Sora, Cunoagtere poeticd si mit in opera lui Lucian Blaga, Bucuresti, Editura
Minerva, 1970, p. 87.
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cadrul monarhiei divine”!. Prin urmarea ceea ce deosebeste pe fond
bogomilismul de ortodoxism este doar locul exact ocupat in cadrul
monarhiei divine de catre Diavol si mai ales relatia exacta dintre cei
doi, Sathanas si Dumnezeu, la crearea lumii vizibile.

Sa concluziondm ca Lucian Blaga exprima prin Bogumil mai
degraba confuzia intelegerii populare a raporturilor dintre
Dumnezeu si Diavol, mai ales cu referire la momentul genezei
universului vizibil, confuzie, inconsistenta care dealtfel a si facut
posibild aparitia si manifestarea mitului ,eretic” in Balcani, inclusiv
in ,timpul mitic romanesc” al piesei. Aceasta In conformitate cu
credinta filosofului cu privire la , coruperea” ortodoxiei romanesti de
elemente ,pagane”, de mitologii naive autohtone. In acest sens
deosebit de concludente raman consideratiunile lui Ionel Popa:
,Blaga a fost refractar teologiei crestine. Scriitorul si filosoful au fost
fascinati de Mister (Taind), de Fire, Cosmos. In aceasti fascinatie un
rol insemnat l-a avut contactul profund cu mentalitatea si cu cultura
populara [in substratul ei mitic]. Acest contact i va mentine si 1i va
potenta sensibilitatea metafizicd nativa. Contactul catalitic cu
Filosofia si Expresionismul il va determina sa-si caute si sa-si
gaseasca nota sa personald pe fondul general al unei specificitati
etnice de coloraturd crestin ortodoxa, dar mai mult, pe «fondul
nostru nelatin». In nici un caz dintr-o autentici trire religioasa, ci
din ratiuni artistice si chiar teoretico-filosofice se va apleca asupra
ortodoxismului. El rdmane strdin de dogma si teologia ortodoxa si a
refuzat orice angajare. Este o mare greseala sa afirmi ca
«Dramaturgia lui Blaga sta sub semnul spiritualitatii crestine». (...) /
Elementul crestin-ortodox prezent in opera sa este scos de sub
jurisdictia Bisericii si a teologiei sale. Blaga in masura in care este
persoana religioasa adera la religia firescului organic, la crestinismul
popular cosmicizat (Mircea Eliade). Este acel crestinism care a
asimilat «relicve» din paganismul autohton, relicve ale «fondului
nostru nelatin» — tracic si dacic. (...) / Mesterul Manole nu e o operd cu

! Joan Petru Culianu, op. cit., p. 255.
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o problematica crestin-ortodoxad. Actul de plasmuire situeaza pe om
in orizontul misterului si pentru revelare facandu-l creator de
culturd. Toate elementele de religiozitate ortodoxa prezente in piesa
au rolul de a «constientiza» framantarile inerente oricarui act creator.
Toate sunt componente estetice ale textului si ale spectacolului
teatral. Ele construiesc un «spatiu dramatic»”’.

Majoritatea consecintelor faptice ale credintei bogomilice nu
se regasesc in istoria piesei: encratismul discipolilor, respingerea
botezului, a euharistiei, a cultului crucii, al Fecioarei si al Sfintilor, a
icoanelor si a moastelor, a ierarhiei ecleziastice, a liturghiei si a
rugdciunilor, a invierii mortilor si a judecdtii de apoi, nesupunerea
civild. Toate acestea nu sunt blamate si recuzate in piesd, ba unele
sunt chiar afirmate in sens ,,ortodox” iIn momente cheie. Si, poate cel
mai relevant, nu exista finalmente perceperea intelegerii bisericii ca
lacas de cult al Diavolului, ci ca edificiu principial destinat slavirii lui
Dumnezeu. Asadar, problema apartenentei Iui Bogumil la
bogomilism, si prin el a intregului univers mitic al piesei, o falsa
problema, sau, mai corect, o dezbatere superficiala si superflua, caci
drama si mai ales dimensiunea estetica sunt determinate si
intretinute de o altd polemicd, exprimata tot de Bogumil: jertfa
umana.

Imediat dupa emiterea unei prezumtive ipoteze bogomilice,
staretul Bogumil o si repudiaza prin exprimarea unei alte credinte,
cea la care se raporteaza cu abnegatie si obscurantism: ,Si-atunci
toate socotelile mintii stangace sunt fara de rost si singurd
stdpanitoare ramane credinta sangeroasd, pe care noi oamenii o
aducem cu noi din intunecime de veac. Cine vrea jertfa? Intrebarile
noastre nu razbat pand-n prapastiile albastre, de unde ni s-ar putea
raspunde, de aceea In nici o vorba de-a mea nu vei gasi nici o urma
de intrebare” (I, 1). Bogumil se refera aici la credinta ancestrala, care
transcende determinari mitico-temporale stricte, ce sustine ca omul
trebuie sa jertfeasca fie un animal, fie o fiinta umana, intr-un ritual

1 Jonel Popa, op. cit., p. 56-58.
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magic, ce valideaza locul constructiei. Mircea Eliade este cel care
oferd argumente suficiente pentru o interpretare de aceasta factura a
necesitatii jertfei cerute de Bogumil: ,...ritualul de constructie este si
el o consecinta «teoreticd» a unui mit cosmogonic si a unei intregi
metafizici arhaice, care afirma cd nimic nu poate dura dacd nu are
«suflet» sau nu este «insufletit»”!. O fiinta draga trebuie sa fie zidita
pentru a se asigura perenitatea operei: ,Sufletul unui om cladit in zid
ar tine laolaltd incheieturile lacasului pana-n veacul veacului. Nu
vrei sd pui odata capat acestei griji? Ce e trupul asta? Raia sufletului.
Faptuieste, nu cumpadni! Sufletul iese din trupul harazit viermilor
albi si parosi si intrd in trupul bisericii, harazit vesniciei. Pentru suflet
e un castig. Manole, fa-ti cruce largd si picura-ti pe inima ceara asta
topita: numai jertfa cea mare poate sa ajute!” (I, 1). Aceasta replica a
lui Bogumil pare a se incadra intr-una din interpretdrile posibile ale
necesitatii Insufletirii locului constructiei: ,,... scopul urmadrit prin
sacrificiile de constructie este sa se transforme sufletul victimei intr-
un demon protector”? Critica literard a preluat si acest aspect
antropologic ca explicatie pentru ritualul jertfei din drama lui Blaga,
relevand insd, pe urmele hermeneutului antropolog Mircea Eliade,
adevdratul sens al necesitatii ,insufletirii” creatiei: ,Legendele
«zidirii», a cdror semnificatie se redescopera prin integrarea lor
tipologicd In miturile cosmogonice, in structura mentald arhaica
implica ideea ca lumile au fost facute prin sacrificarea unor fiinte
primordiale, omul este creator prin repetarea actelor acestor fiinte”s.
Creatia umana ar fi o tentativa de reiterare a creatiei divine din illo-
tempore.

Cert este ca Bogumil intervine radical in zbuciumul sufletesc
al lui Manole. Interventia sa a fost interpretata fie ca o incercare de a-
i abate gandurile de la rosturile cunoasterii si a-1 iIndemna spre actul

! Mircea Eliade, Comentarii la Legenda Mesterului Manole, In vol. Mesterul Manole.

Studii de etnologie si mitologie. Editie si note de Magda Ursache si Petru Ursache.

Studiu introductiv de Petru Ursache, lasi, Editura Junimea, 1992, p. 65.

2 Ibidem, p. 88.

3 Eugen Todoran, Lucian Blaga. Mitul dramatic, Timisoara, Editura Facla, 1985, p. 95.
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creator, ceea ce ar fi o dovada a virtutilor spirituale ale autorului!, fie
ca dovada a unei conceptii metafizice, dupa care elanul infaptuirii
lucrurilor frumoase are ca punct de plecare raul®>. Pentru Bogumil
apelul la implicarea htonicului in necesitatea jertfei ramane
incadrabil in logica unui misticism teluric, introducand ca
determinante ineluctabile ale jertfei umane absconsele , puteri ale
pamantului”: ,Nu e apa si nu e foc — sunt puterile! Ele dispretuiesc
intinderea locului si ies cand vrei de sub legile vremii. Le crezi aici, si
ele din intaia bezna raspund. Le crezi acolo, si ele dantuiesc cu
infricosare in noi” (I, 1). ,Vorbind despre «puterile» care intervin
malefic, depdsind vointa creatoare a Mesterului, dramaturgul se
mentine intr-un spatiu ambiguu, evitand orice nominalizare, dupa
cum este evitata si originarea pasiunii lui Manole. «Puterile» care
impun jertfa, ca si o dorintd halucinanta de a construi, apartin
probabil lui Dumnezeu, Diavolului sau altcuiva, oricum ele se afla
dincolo de lumina ratiunii, ca niste chinuitoare cogsmaruri si
imperioase porunci”s.

Pentru Bogumil puterile omului sunt puterile firii, concepute
ca spirite ale pamantului, spirite care ar cere jertfa vietii intrucat in
intreaga fire viata din viata se naste. Prin acest straniu spirit al firii
omenesti si ,pamantesti” nu ni se exprima doar un caz de atavism
funciar fiintdrii cu sorginte in illo-tempore, ci ni se si indicd si o
posibilitate speculativd de a decodifica inerenta jertfei nu ca urmare a
fatalitatii determinate de sacru, ci, dimpotrivd, ca urmare a unei
manifestdri ,firesti” a liberului arbitru uman ce implicd axiomatic
sacrificiul vietii intru creatie. Erezia lui Bogumil ramane un exemplu
de misticism extatic si nebulos, in care credinta declarat autentica a

1 Cf. Edgar Papu, Solutiile artei in cultura modernd, Bucuresti, Editura Cugetarea,
1943, p. 90.

2 Cf. Eugen Todoran, Lucian Blaga. Mitul dramatic, Timisoara, Editura Facla, 1985, p.
101.

3 V. Fanache, Lucian Blaga. Dramaturgul, in vol. Lecturi sub vremuri, Cluj-Napoca,
Editura Motiv, 2000, p. 131-132.
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personajului se lasd corupta si complicatd de elemente pdgane,
situandu-1 astfel la egala distanta de incercarea inutild de a-1 incadra
in datele ortodoxismului, bogumilismului, htonicului animist etc. In
egala madsura cu Manole insusi Bogumil este stdpanit de patima
creatoare, dar spre diferentd de mester staretul este caracterizat de o
credintd oarbd, neproblematicd, in numele cdreia viata este
dispensabild, un mijloc de a atinge scopul unic, edificiul care
demonstreazd prin existenta sa materiald valabilitatea credintei
spirituale.

Bogumil ,iese pe usa din stanga” la finele primei scene a
dramei pentru a nu mai reveni in istoria dramei decat in contextul
penultimei scene, o data cu alaiul domnitorului, cand, din punctul
lui de vedere, nu face decat sa constate ca toate s-au implinit in
conformitate cu credinta sa neproblematizantd. Considera ca
Mesterul Manole, creatorul uman, nu este decat rezultatul si
instrumentul vointei divine, ,alegere si har”, iar greseala omului,
care il impinge catre suferinta si neimplinire, o constituie tentatia
judecarii cu propria ratiune: ,Nu cantdri, nu socoti. Crede!”, iar cand
Manole renegd explicit credinta, reactia staretului este tipica pentru
un sacerdot crestin: ,,imblénze§te—’gi, Manole, cuvintele. Crede! Nu
judeca, nu cantdri. Nu carti. Nu socoti. Crede!” (V, 3). Aici nu face
decat sa reia primele sale cuvinte din piesa, ,Nu mai masura!” (I, 1),
cuvinte de extractie biblicd, al caror sens este acela de lege
existentiala si spirituala. Se dovedeste un reprezentant tipic al
obscurantismului religios, in numele cdruia este dispus sa 1l disculpe
pe Manole de orice vina, implicit de omucidere: ,Ti se va ierta
pdcatul acesta, si altele inca o mie”, mergand pe logica ,mare e
durerea ta, ascunse caile Domnului” (V, 3).

Misticismul lui Bogumil este insa explicabil si printr-o
conceptie filosofica a lui Blaga, numita perspectiva sofianicd, viziune
a unei miscdri de sus in jos a transcendentei, pentru a se ardta in
categoriile organicului, acesta fiind asimilat In grad cu
transcendentul, pamantul devenind astfel un echivalent al cerului:
,Numai poporul roman a crezut ca jertfa tine cumpand unei fapte
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ceresti. Mesterul Manole isi jertfeste sotia pentru o biserica. Iata o
sublimare «sofianica» a stravechiului motiv de aproape incredibila
cruzime. Adanc statornicitd trebuie sa fi fost orientarea sofianica in
sufletul poporului romanesc, dacd el a stiut sa Imprumute aceasta
transfigurare unui motiv, cu care s-au luptat fard putinta de
sublimare toti vecinii sdi, naufragiati In practicitate sau In
medievalism eroic”!. Conform acestei perspective, specifice
ortodoxiei, s-ar putea sustine ca jertfa propusa si sustinuta cu
indarjire de Bogumil s-ar datora unei interpretari locale a
interdependentei dintre wuranic si htonic, dintre imanent si
transcendent, prin care trupul uman ar fi primitor receptacol pentru
a da expresie naturii divine, ar primi in datele sale infuzia
transcendentd, rezultatul fiind, desigur, anonimizarea franturii
omenesti si crearea edificiului de celebrare a ordinii absolute. Blaga
afirma: ,Entelehia sau Ideea, pe care tinde s-o realizeze demiurgul
crestin, nu este forma de suprema plenitudine biologica, ci forma
sofianic transfigurata. Aceasta forma coincide, ca expresie cu statica
mantuitului. Natura pe care o plasmuieste demiurgul crestin este
natura-biserica”2. Conform solicitarii lui Bogumil viziunea se
complica, demiurgul nu mai poate fi numit crestin, natura plasmuita
va fi femeia-bisericd, iar interpretarea oferita sofianicului ramane
proprie dramei lui Blaga, categoriile si lotul organicului ca receptacol
pentru natura divina impunand mai degraba o disertatie cu trimitere
catre conditia artistului stapanit de patima creatoare, si nu a
credinciosului inspirat de pronia divina.

Bogumil este personajul prin raportare la care Manole se
autodefineste cu predilectie ca artist surprins intre fagaduinta si
tagada. Staretul 1i cere constant si formal fapta, iar mesterul
problematizeaza mereu, ca rdaspuns de fond, natura faptei,
determinarile si articulatiile intime ale Infaptuirii creatiei artistice.

! Lucian Blaga, Perspectivi sofianicd, In vol. Trilogia culturii 1I. Spatiul mioritic,
Bucuresti, Editura Humanitas, 1994, p. 98-99.
2 Ibidem, p. 102.

158



Ingenuitate angelica si/sau valenta stihiala

Titus Barbulescu identificA tema femeii mantuitoare in
dramaturgia lui Blaga, rolul ei parand a fi mai mereu acela de a
izbavi ,nebunia barbatului”, de a-i arata o cale de mantuire, chiar
dacd ea va fi jertfitd In aceastd trecere!. Fapta femeii mantuitoare
consta in a lumina constiinta tulburata a barbatului, de a o conduce
la punctul de ruptura eliberatoare sau mantuitoare. In cazul Mirei
jertfa ei ar fi cu atat mai sfasietoare cu cat ea nu fusese niciodata de
acord cu aceasta.

Interpretarea semnificatiei acestui personaj ramane aparent
constanta in constiinta criticii literare: ,Nevasta Mesterului e cea mai
pura figura din teatrul lui Blaga. (...) Mira e femeia-copil, candoarea
insasi, e viata pe care o iubeste Manole si pe care ea o apara
asezandu-se cu nevinovatie in cale destinului pe care nu-1 intelege”?
In contrapunctica armonizare cu demonicul Manole, Mira
reprezinta candoarea desavarsitda unde demonicul nu are acces. (...)
Mira ramane (ca In varianta Alecsandri) o intrupare a inocentei si —
prin acest statut caracterologic amplificd uluitor rezonantele
tragediei. (...) ipostaza paradisiacd a omului, opusda demonicului
Manole”3.

De la prima aparitie in istoria dramei, Mira se si raporteaza
premonitoriu la bisericd, aparent glumind cu Manole (,,... s-ar putea
intampla ca Intr-o zi — pe ea s-o numesti Mira, iar pe mine — biserica
ta. Si zapaceala ar fi cumplitd — ha-ha!”, I, 3). In aceeasi scend Mira
emite si ipoteza prin care prezumtiva ei moarte i-ar inlesni
mesterului creatia (,,... sa zicem, atunci, ca fara veste ag muri. Stiu ca

1 Titus Barbulescu, op. cit., p. 92.
2 George Gana, Opera literard a lui Lucian Blaga, Bucuresti, Editura Minerva, 1976, p.
355-364.
3 Gh. Ciompec, op. cit., p. 133-135.
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nici o altd femeie nu ti-ar putea fi mangaiere. Dar cel putin turlele,
turlele s-ar ridica atunci mai subtiri, cerandu-mad inapoi cerului”, I,
3). ,Niciodata consimtirea la jertfd n-a fost mai ambiguu formulata;
vorbele o afirma fara echivoc, dar construirea scenei ca joc anuleaza
seriozitatea spuselor; cum comportarea ulterioarda a Mirei nu
confirma nimic din ceea ce spune acum glumind (?) — suntem in plin
mister”!. Jucand pe spatele lui Gaman, din dorinta de a risipi
ingandurarea Mesterului, Mira exprima o alegorie anticipativa, chiar
daca pentru ea totul nu este decat o experienta ludicd, ,un fel de
extaz strengdresc”: , Tu esti pamantul marele, eu sunt biserica —
jucdria puterilor! Seninatate — vreau (...). Vreau sa se sfarseascd odata
povestea aceasta de spaima si trista nebunie”; ,,Vezi ce bine ma tin, si
nu sunt nici var, nici caramida. Seninatate — cand sunt intre voi! Si
putina lumina! (...). Nu m-am prabusit. Trupul meu e intreg, arcurile
intinse, os nu s-a spintecat — stalpii sunt drepti! Rdbdare numai
intunecatilor. Si intr-o zi nici biserica n-are sa se mai naruie. Cum ar
putea sa stea, dacd nimenea nu lucreazd razand la ea?” (I, 3). Femeia
care nu a nascut in cei sapte ani de fericire alaturi de Manole tocmai
si-a anticipat unica nastere, de factura esteticd. ,Seninatate” si
,lumind”, lexeme ce revin In monologul ei, sugereaza acea
plenitudine a fiintarii pe care o va zamisli cand va Inalta in lumina
odorul ei absolut, biserica. Insa unicul vlastar al creatorului si al
femeii sale iubite, creatia artistica, le va rapi amandurora destinul
tiintdrii In dimensiunea devenirii si-i va proiecta dincolo de taramul
marginirii. Este aici anticipatd si durerea desavarsirii, nu doar
seninatate si lumind. Eugen Todoran interpreteaza astfel momentul:
,Poetic vorbind, scena nu este decat o metafora a jertfei implinite de
om cu bucuria de a construi, deci cu sentimentul eliberat de teroarea
superstitiei”2.

Insd Dan C. Mihilescu isi asuma o interpretare originala a
rolului care 1i revine Mirei In dezvoltarea conflictului dramatic. El o

1 Jbidem, p. 138.
2 Eugen Todoran, Lucian Blaga. Mitul dramatic, Timisoara, Editura Facla, 1985, p.
104.
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considerd, in scena amintita, drept o alternare de ipostaze ale naturii
apolinice si dionisiace, care vor conduce, in episodul jocului pe
spinarea lui Gdman, cdtre relevarea daimoniei personajului surprins
intr-o ,incantatie bachanald”: ,,Dar mai ales jocul ei de exorcizare a
pamantului, ipostaziat in uriesenia insomnuratd a Iui Gaman, jocul
eliberator de energii si ritual-homeopat, ce-si are obarsia in aceeasi
combustie instinctuald teribild care-o facea pe Nona sd alerge goala
sub suvoaiele ploii, mai ales in acest joc, asadar, apare cel mai
pregnant natura daimonica intrupatd si in Mira, atat in gestica
dansului, cat si in formulele folosite. / Formularea autorului — «intr-
un fel de extas strengiresc sare cu picioarele pe Gaman» (s. n.) —
anuleaza sagalniciile ca atare prin suprapunerea jocului pe un fond
arhetipal, cel al ritmurilor de fertilizare, racordand-o astfel pe Mira la
conditia ritual-matriciald a Zemorei. Ingenuitatea «angelica» a Mirei
este doar una din fetele personajului, cea de-a doua fiind cea care s-a
insotit in fapt cu Manole, consunand cu energia luciferica a acestuia”’.
Pentru a face dreptate unuia dintre cei mai rafinati interpreti ai
spiritului blagian in imediata contemporaneitate a manifestarii
acestuia, atunci va trebui sa precizam cd o intuitie remarcabila cu
privire la simbolismul Mirei a avut-o Vasile Bancild, atunci cand o
considera, in eseul sau, Lucian Blaga — energie romdneascd, drept o
,valenta stihiala”2.

Cel de-al doilea moment semnificativ al prezentei Mirei In
istoria dramei 1l constituie aparitia voluntard si asumatd a acesteia
intre Zidari, la locul prezumat al sacrificiului uman. Stiind despre
jertfa convenita de toti mesterii, Mira vine sa o impiedice, fara a-si
imagina ca ea ar putea fi cea sacrificata ritualic (,Asadar, totul e
adevarat? Va este cugetul incarcat si stati in rusinare. Unde-i omul pe
care l-ati prins? Am venit sa fiu marturie acestei Intamplari
neomenesti. Se pare cd staretul Bogumil n-a mintit. (...) Staretul mi-a
spus credinta ce umbla printre oameni, Indemnul lui si hotararea

1 Dan C. Mihailescu, op. cit., p. 98.
2 Apud Ionel Popa, op. cit., p. 66.
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voastra, dar totul e asa de neomenesc, ca nu e cu putinta... (...) N-am
crezut — si totusi am venit, am venit sa impiedic asemenea fapta!”, III,
3). Ca o ironie dramatica a inocentei si a naivitatii Mirei, femeia 1si
imagineazd ca prezenta ei la locul faptei i-ar putea incurca pe mesteri
in planurile lor (,Nu-ti poate fi spre bucurie ca sunt aici... 0 noua
’, III, 3). Argumentul ei major in
zadarnicirea jertfei asumate de Zidari il constituie interdictia morala

piedicd in planurile voastre...”

a preceptelor crestine (,, Vrei sa schimbi pravili scrise cu fulger — ca sa
izbutesti in mestesug? (...) crezi ca poruncile de dincolo, au devenit
de prisos din pricina prabusirilor de aici?”; ,In adevar, oameni si
crestini, v-ati putut gandi? Astdzi, cand toata lumea e crestina, ati
voit cu tot dinadinsul sd... Astazi, cind nu mai este pagan si pana si
copacii si dobitoacele sunt crestine?”; , Vreti sa tociti tablele de pe
munte?”, III, 3). Cand se lamureste, prin tdcerea tuturor Zidarilor, ca
jertfa intr-adevar a fost hotdratd, atitudinea Mirei se nuanteaza
vizibil, , sagdlnicia ei speriatd se schimba in fior, cu un tipet”, iar
principalul ei rationament In recuzarea jertfei ramane viata ca
principiu insurmontabil (,Voi rdmanea aici si n-am sd ingadui
stingerea omului, cd omul nu-i o lumanare de stins cu doud degete
muiate In apa spurcata a gurii...”; ,Vreti sa Inabusiti poruncile ce ni
le canti tot sangele din trup? Nu, nu se poate!”, III, 3). In ceea ce
priveste crestinismul, Mira exprima si imposibilitatea de a relationa
fapta zidarilor la consacrarea transcendenta (,Parca Dumnezeu s-a
intors acum cu spatele catre noi si stdim in umbra lui”, III, 3).
Deducem de aici, o datd in plus, cd fapta mesterilor Zidari este
rezultatul liberei lor optiuni si nu al predeterminarii.

Mira insa da glas, involuntar si inconstient, tocmai esentei
necesitatii jertfirii vietii, desi ea nu 1i intelege resortul intim sau, mai
precis, il repudiaza programatic si principial: ,Manole, ai mai vazut
minuni indltate pe moarte?” (III, 3). Minunea Mesterului, creatia sa
artistica, biserica, reclama tocmai jertfirea vietii ca fundament, deci si
moartea intrinsec. Dar, pentru Mira, aparent principiu exclusiv al
vietii, aceasta logica este caduca.
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Anticipativ, alegoric si empatic Mira va intui tocmai situatia sa
intr-un straniu moment in care isi imagineaza ca o femeie deja va fi
fost ziditd de mesteri (,Vreo femeie in trecere ati rdpit. Glasul s-a
auzit. Manole, izbavind fiinta iInchisa, pe mine ma izbavesti.
Caramida o strange peste piept si nu mai gaseste aer. (...) Ea a plecat
poate sa aduca vreo veste si voi ati silit-o sa intre in zid”; ,Am auzit
un vaier in zid. Acum nu mi s-a mai parut. Am auzit vaierul”, III, 3).
Intr-o scend de maxim dramatism, Mira, intruchipare ingenud a
inocentei si a increderii in valentele pozitive ale vietii, se amageste ca
va fi martor al celebrdrii constructiei infaptuite, cand, in fond, isi
exprimd, poetic si premonitoriu, propria neantizare ca fiintd o data
cu Implinirea patimii creatoare a mesterului (,Pe la Sampetru?
Clopote... Cel mic, eu vreau si-1 trag mai intai. intr-o duminici ma
voi sui sa-1 trag la intaia liturghie”; ,Cine-1 va auzi? Il va auzi mama
care a fost, si copiii nostri cari vor veni. Manole, ce bucurie!”, III, 3).
Acceptarea voluntara a jertfei de citre Mira imaginandu-si ca totul e
un joc, ,ca un copil”, sporeste dramatismul scenei (, Am sa ma joc cu
voi cum doriti”; , Ah, si picioarele cum imi tremura! Tot trupul imi
tremura ca o apa — si de spaima curata, si de bucuria ca nu e nimic.
Altadata sa nu mai glumiti cu atata cruzime!”; ,Va tine mult jocul?”,
III, 3). ,Tandra mirare in fata enigmelor (s-ar putea ca sonoritdtile
onomasticii sa nu fie alese la intamplare), aspiratia imperioasa spre
luming, acceptarea jocului de-a ziditul cu o sublima inocentd (dupa
incercarea de a se opune imoldrii unei fiinte vii in temelia edificiului)
— toate acestea ne mentin in sfera candorii desavarsite si confera
ultimei scene in care apare Mira un tragism aparte. Personajul pare
descins din zone paradisiace intr-un infern pe care nu-l intelege, dar
il purifica prin simpla sa prezenta”?.

Dan C. Mihdilescu interpreteaza bivalent episodul jertfirii
Mirei, relevand, prin raportare la omul creator, dubla functionalitate
indeplinitd de femeie in acest context: ,,Dincolo, Insd, de faptul ca ea,
prin jertfire il «absolva» pe Manole de pdmant, de efemer, Mira este o

1 Gh. Ciompec, op. cit., pp. 135-136.
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continua fortd esentiald pentru Manole, noima conditiei sale de a fi si
de a MAI rdmane al pamantului. Pentru cd, daca Zidirea este rostul
spiritual al lui Manole, Mira este rostul fnsusi al fiintei lui”'. Aceasta
afirmatie poate fi relationata, mai degraba disociativ decat asociativ,
aceleia a lui Ionel Popa, care incearcd sa interpreteze personajul in
logica filosofiei culturii specifice autorului: ,,Daca mai auzim ecourile
filosofiei blagiene atunci putem afirma cd Mira reprezinta fiinta
umana aflata in orizontul lumii date, al imediatului. Ea este fiinta
aflata in stadiul existentei pentru existenta. Mira se afld, ca fiinta
umana, in pragul saltului ontologic. Cel care va trece pragul in
orizontul misterului si pentru revelare prin destinul creator este
Manole. El, ca oricare alta fiintd umand, mai are nostalgia -
amintirea celuilalt orizont. Manole este spiritul care se desprinde de
femeia-natura in virtutea destinului sdu de fiintda plasmuitoare de
culturd. In plan mitico-poetic jertfa este metafora «mutatiunii
ontologice», a «saltului» din primul plan in al doilea orizont. Mira si
Biserica sunt doud metafore gemelare tocmai in lumina celor
afirmate. (...) Mira, prin toate atributele acordate, este o metafora
plasticizanta. Femeia-biserica este un mit semnificativ”2

Se poate realiza si o apropiere a necesitatii jertfirii Mirei de o
credintd antropologica preistorica, ce intruchipeaza pamantul ca
Zeitd Mamad, semnificand fecunditatea, puterea de zamislirea a
naturii care moare si reinvie in fiecare an, prin cultul acestei zeite
oamenii celebrand victoria vietii asupra mortii. Dar de aici si ideea ca
orice lucru nou creat este o si forma a mortii, nu doar a vietii, iar
teama de desdvarsire a constructiei ar putea fi interpretata ca o teama
de moarte®. Dar pentru Manole imaginea femeii-biserica are cu
predilectie semnificatia implinirii destinului sau de creator, a patimii
zdmislirii de frumusete care necesita libera sa optiune de a sacrifica
viata: ,In piesa lui Blaga chemarea pazmantului, in imaginea femeii-

1 Dan C. Mihailescu, op. cit., p. 100.
2 Jonel Popa, op. cit., p. 66-67.
3 Apud Eugen Todoran, Lucian Blaga. Mitul dramatic, Timisoara, Editura Facla,
1985, p. 104-105.
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biserica, implineste destinul de creator al mesterului Manole. (...)
Interpretand metafora mandstire-femeie prin semnificatia originard a
mitului, ca o patima a omului pentru zamislire, ridicarea lacasului
din suferinta mortii apare ca o lupta a lui pentru cucerirea eternitatii
prin propria fapta creatoare, care-i consuma intreaga fiinta intr-o
pasiune nesupusa nici unei oprelisti de teama puterii divine; pasiune
«compensatd» in elanul demonului creatiei de constiinta ca pentru o
opera mare nici o jertfd nu e prea mare”!.

Exegetul Dan C. Mihailescu propune o posibild interpretare a
relatiilor feminin-masculin in dramaturgia lui Blaga: ,,0 problematica
axatd la modul cel mai profund pe instinctualitate, cu antenele intinse
in directia acelui «Geist des Fleisches» (spirit al cdrnii) marturisit de
Wedekind, capatd expresia acutd a unei spiritualiziri”’2. In Mesterul
Manole elanul creator spiritual altfel covarsitor nu ar fi in fond decat
emblema unei sanguinitati dramatic-sublimate, consumate frenetic si
generand rezolvari de extrema.

Pentru final consideram insa deosebit de interesant si de
semnificativ faptul ca Eugen Todoran, in ultimul sau studiu dedicat
dramaturgiei lui Blaga, reuseste identificarea unei paradigme
mitologice complementare specifice folclorului romanesc, ce ar fi
pastrat urmele unui stravechi cult pagan al naturii: ,Prin urmarirea
substratului mitologic cel mai adanc al motivului folcloric, se poate
spune cd, intr-o viziune dialecticd a naturii, specificd materialismului
naiv pastrat ca substrat in reprezentdrile mitologice, eroismul vietii
din Miorita se intalneste cu eroismul mortii din Mesterul Manole, caci,
in sens originar, «natura-biserica» din prima poezie si «femeia-
biserica» din cea de a doua nu reprezintd decat unul si acelasi
principiu al existentei privita In devenirea ei vesnica: «natura-
femeie», adoratd din timpurile stravechi ca zeitd a nasterii si a
distrugerii. In creatia folclorici roméaneasci omul simte chemarea ei

! Eugen Todoran, Dramaturgia Iui Lucian Blaga, In vol. ***, Lucian Blaga. Studiu,
antologie, tabel cronologic si bibliografie de Emil Vasilescu, Bucuresti, Editura
Eminescu, 1981, p. 220-221.
2 Dan C. Mihdilescu, op. cit., p. 102.
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in doud forme aparent opuse: ca dragoste de viatd, care accepti
moartea, la gandul cd ea face din «cer» o limita «de sus» a
pamantului, si ca acceptare a vietii care invinge moartea, la gandul ca
ea face din «pamant» o limita «de jos» a cerului — deci una si aceeasi
chemare a vietii pamantesti, care face din moarte o nunta in mijlocul
naturii, ca in Miorita, 0 nuntd in care viata Invinge moartea, ca in
Mesterul Manole”.

Zidarii Mesterului Manole

,Un rol considerabil il joacd in realizarea atmosferei
orchestratia grupului celor noua zidari, pe glasuri si strune variate,
un cor temerar, cu instabilitati si reveniri semnificative, inchipuind in
reactiile lor sensibile o umanitate generica. Zidari prin vocatie
spirituald, dar de fapt emisari ai multimii anonime (printre care un
cioban, un pescar, un fost calugar, un fost ocnas), calfele lui Manole
reprezintd, in miscari ceremonioase de oratoriu, pendularea
dramatica Intre ideal si egotism, care precede creatia colectiva a unei
minuni, savarsita in numele omenirii”?2.

Sub denumirea , Toti” zidarii se opun cerintei lui Manole de a
mai avea rabdare (II, 1), iar ulterior doleanta lor comuna catre Sol
este aceea a Inlesnirii unui alt loc pentru constructie, cel incercat in
ultimii sapte ani fiind neprielnic pentru faptd. De asemenea isi
exprimad uluirea cand Manole promite ridicarea bisericii in trei zile,
in caz contrar acesta angajandu-se sa plateasca in sange esecul (II, 2).
Dupa incercarea dramaticd de persuasiune a lui Manole, de a
continua Impreund constructia, rostesc laolalta neincrederea in

1 Eugen Todoran, Lucian Blaga. Mitul dramatic, Timisoara, Editura Facla, 1985, p.
112-113.

2 V. Mandra, Incursiuni in istoria dramaturgiei romdne, Bucuresti, Editura Minerva,
1971, p. 174.
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vorbele mesterului si dorinta de a fi ,dezlegati de cuvant”, de
invoiala verbala (II, 3).

De remarcat ca din acest moment referindu-se la Toti zidarii
autorul il exclude implicit pe Al saselea, care plecase catre vatrd. Cei
ramagi isi exprimd Impreund uimirea cu note de neincredere cu
privire la ,minunea” pe care Manole o asteapta pentru a-si vedea
biserica 1naltata (II, 3). De asemenea reactia lor comuna la aflarea
jertfei de sange ce li se cere este una de perplexitate mutd (,,Casca
ochii spre Manole, pierduti”); zbuciumul lor interior in acest moment
poate fi inteles din replica lui Manole: , Tie gura ti se strange, tie
fruntea ti se Intuneca, tie mana ti se zbate in nestire, vadind in toti
neliniste si cutremur” (I, 3). Cu acest prilej afldm si numele unora
dintre zidari, fdra a avea insa o relationare precisa pentru a-i
identifica: loan, Simion, Gheorghe, Petre. Finalmente vor accepta cu
totii ramasi jertfa ceruta (,Purcedem spre necunoscut, deznddejdea
noastra sfarseste in sange”, II, 3). Scena juramantului este astfel
interpretata de George Gana: ,,... razvratirea zidarilor a fost coplesita
de aceeasi vocatie creatoare a carei constiinta Manole n-a facut decat
s-o actualizeze iIn fiecare”!. Toti 1si exprima acordul cu solutia
Intaiului zidar, de a o jertfi pe prima femeie draga ce va sosi intre ei,
iar modalitatea lor de a confirma hotararea, folosirea unei sintagme
religioase, ,Amin!”, atrage si sanctiunea divina: ,,O umbra mare,
bine hotarnicita, cade intre ei” (II, 3). Toti intrevad in contururile
acestei umbre configuratia viitoarei biserici, moment in care par a fi
binecuvantati de pronia divind (,,Dintre nori cade pe capetele lor un
manunchi de raze, un clopot se aude in vazduh”, 1I, 3).

impreuné cu Al saselea zidar toti dau glas si banuielii lor
nedrepte care se abdtuse asupra lui Manole (,sar la el: Sotia ta stie ca
nu trebuie sa vie”, III, 2) si il acuzad pe Mester de minciund, sustinand
ca nu l-ar mai crede chiar daca Mesterul s-ar ruga lui Dumnezeu sa o
aducad Inspre sacrificiu chiar pe sotia sa, Mira. Imitand gestul unuia

1 George Gana, Teatrul lui Lucian Blaga, in vol. Lucian Blaga, Opere 3. Teatru. Editie
critica si studiu introductiv de George Gana, Bucuresti, Editura Minerva, 1986, p.
XLI.
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dintre ei, toti scuipa scarbiti la picioarele Mesterului, il blestema si se
socotesc dezlegati sa il pardseasca (III, 2). O scena de puternic efect
dramatic este aceea In care toti zidarii ,se dau inapoi in cerc, dupa
obiceiul lupilor”, ,il tintuiesc cu privirile si fac un pas, incercuindu-i”
pe Manole si pe Mira in tentativa acestora de a se eluda de la
consecintele jurdmantului intru jertfire. George Gana interpreteaza
semnificatia scenei in logica fatalitatii: ,ea rezumd dinamica acestei
piese, facutd din miscdri repetate si de tot atatea ori esuate, de a iesi
din cercul trasat de destin (din «acest tarc al lumii fara scapare», cum
zisese altadata Manole)”".

Mai reapar cand i cer Mesterului sa se opreasca din tentativa
sa de a darama biserica partial Inaltata dupa jertfirea Mirei (,Jos,
Manole, jos!”, ,Il ocolesc, gata si sard asupra lui”) si il atentioneaza
in momentul in care vrea sa-1 ucida pe Al saselea zidar, banuit ca ar fi
fost cel care a pus ultima cardmida pe Mira (,Nu, Manole, nu! Cazi
in alt pacat!”, IV, 4). Dupd ce Manole afla ca el singur a zidit-o in
intregime pe Mira, toti ,stau si-il privesc dureros” (IV, 4). Impreuni
reapar, fara replicd, intr-o mutenie expresiva, atunci cand Al treilea
zidar observa ca posteritatea nu va retine zbuciumul sufletelor lor
din timpul procesului de creatie (,Privesc cu tristete in gol”, V, 1).
Ultima lor replica este pur constatativa, dupd ce Manole se aruncase
in gol si, cu un ultim gest, 1i iertase: ,Mort”.

Dan C. Mihailescu 1i considerd pe cei noud zidari ca definind
,un context socio-psihologic al personajului central”: Jn planul
simbolic sau, mai bine zis, plurisimbolic, in care se misca Manole, cei
noua zidari au un rol de apostoli, ei trecand printr-o «schimbare la
fatd» si avand revelatia Supremului pe care il intrupeaza si
vietuieste mesterul. Adunati din toate cele patru stihii, mesterii
dubleaza dinamica «puterilor» ascunse, creand in jurul persoanei lui
Manole o tensiune concentrica, fiind resorbiti de puterea fascinatorie
a acestuia si devenind in cele din urmad simple emanatii ale vointei
sale. Revoltele lor, reconvertirile, ezitarile, ritmica diabolica a zidirii

1 Ibidem, p. XLIIL
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propriu-zise, jocul lor contorsionat sau ritualist, le acorda un statut
esential in dialectica tragicd a piesei, atat sub aspect tematic, cat, mai
ales, din unghiul spectacularitatii”’.

Personajul colectiv apare sub denumirea ,Zidarii” pentru
prima oara cand acestia 1i dau o replica lui Manole, care ar fi dorit
alegerea a ce este bun de ce este rau: ,,Ce e bun se molipseste de ce e
rau, si nu mai rdmane nimic bun” (II, 1), sustin zidarii deznaddjduiti
de perpetuul esec. Replica ar oferi argumente adeptilor ideii
prezentei bogomilismului in piesa, desi erezia nu constituie tema
urmaritd de autor in drama sa. Reapar incidental sub aceasta
denumire cand nu 1i permit Mesterului sa abjure de la jurdmant prin
tentativa sa de a o salva pe Mira. In acest context sunt initial lipsiti de
replici, doar joc scenic (,I1 privesc lung, nu se misci”; ,Se apropie
inca un pas”; ,S-adund, fac zid in jurul ei”), iar cand Manole
sugereaza ca accepta zidirea sotiei sale, Zidarii decreteaza
»sententios”: ,,Blestemul a fost invins!” (III, 3). Revin conjunctural si
incidental sub aceeasi denumire cand ,,se aduna” spre a-1 opri pe
Manole din tentativa sa de a darama biserica partial inaltatd dupa
zidirea Mirei (IV, 4). De asemenea in debutul Actului al cincilea, pur
ca joc scenic: , Pe trepte, trag din rasputeri de niste funii cari duc in
biserica. Se ridica clopotul. Cu strigdte obisnuite la asemenea
lucrare”. Sub aceasta denumire apar pentru ultima oara chemati de
Voda pentru a fi intrebati daca uneltesc sa mai ridice o alta biserica.
Cu aceasta ocazie, doar joc scenic: ,,Se privesc mirati” (V, 4). Zidarii
... constituie unul din cele mai realizate grupuri ale dramaturgiei
noastre. Cei noud contribuie decisiv la ritmica spectaculard, nu
numai prin jocul lor, nu o data ametitor, de replici sau prin dinamica
specificd acordata de planul relational, dar mai cu seama prin cercul
necrutdtor cu care — la randul lor — il inconjoara pe mester. Legatura
dintre Manole si zidari este una absoluta, pentru care juramantul este
doar un artificiu simbolic in acordarea calificativului de «ireversibil»
al intregului traiect dramatic”!.

1 Dan C. Mihailescu, op. cit., p. 124.
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Intaiul (Zidar), fost cioban, este cel care il anuntd primul pe
Manole ca ,pamantul nu ne mai sufere” (I, 4). Ulterior exprima
identificarea de naturd artistica, spirituala si ontologicd in general a
Tuturor zidarilor cu Mesterul: ,, Am trait asa de mult in acelasi gand
si In aceeasi grijd cu tine, cd am inceput sd-ti semdandm la Infdtisare si
la pas” (IL, 3). Tot el accepta primul interpretarea jertfei de sange ca
cerutd si consacrata de transcendent, intrand astfel in logica
fatalitatii: ,Da, ochiul de sus ne vede, si Mielul din potir. Daca asa
este voia Mielului, sa trecem la fapta” (II, 3) si afla si solutia pentru a
fi identificat cel care 1si va jertfi fiinta dragd: , Aceea sd fie care Intai
va veni — barbat sa-si vada, frate sa-si vada, tata sa-si vada” (II, 3).
Exprimd poetic si metaforic rolul interpretat de Mira in conflictul
dramatic: ,, Astfel, una din alta s-au aprins intampldrile, si femeia din
miazdzi a ramas altar intre blestem si jurdmant” (IV, 2). Se exprima
aici alegoria femeii-bisericd, solutie izbdvitoare a patimii creatoare a
barbatului artist, patima care integreaza bivalenta: este distructiva,
blestemul faptei, dar este si creatoare, juramantul infaptuirii. Primul
dintre Zidari care sugereaza anticipativ si metaforic addstarea
Mesterului intru moarte, post creatie: ,Ca un duh ratacit, de iese pe
la raspantii spre alte taramuri” (V, 1). In contextul unei prezumtii de
vinovétie asupra lui Manole, exprimat in penultima scend de Intaiul
boier, Intaiul zidar se remarca prin neincrederea sa fata de
intransigenta Mesterului, sau cel putin de neintelegere acutd a
acestuia: ,De la o vreme, Manole vorbeste in ghicitori tot mai
intunecate. Cine poate sa-1 inteleaga? Spusele lui ascund tot alte si
alte talcuri. Vorbele lui le-am pierdut cheia. $i Inca o mahnire pare a
fi de neinlaturat!” (V, 4).

Intaiului zidar i apartine ultima replica a piesei: ,Doamne, ce
stralucire aici si ce pustietate In noi!”, creatia artisticd implinita a
nimicit sufletul omului. ,,in finalul piesei nu doar Manole e
«devastat» de «parjolul» creatiei, ci toti cei care au semnat pactul
infaptuirii operei, toti cai care din ciobani, pescari au devenit

1 Gh. Ciompec, op. cit., p. 133.
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constructori (artisti). Tragedia se incheie semnificativ cu replica
scurta (aforisticd) a unuia dintre zidari care pune in echilibratd
cumpdnd «strdlucirea» bisericii cu «pustietatea» resimtita acut in
suflet de cei care au zidit-o «cu mintile arse» de «turburarile
juramantului»”!.

Al doilea (Zidar), fost pescar, este cel care reia 0 nedumerire a
lui Manole cu privire la principiul care le zaddrniceste constructia
bisericii: ,,Astazi duram cu sudoare fara de cantec biserici crestine.
Pamantul nu le sufera, sau Domnul nu le primeste?” (I, 4). Tot el
introduce exprimarea dihotomiei dintre credinta Zidarilor in Mester
si Impotrivirea pamantului, intreband direct: ,,A cui e vina?” (I, 4).
De asemenea da glas unei optiuni necesare asigurdrii reusitei
constructiei, dupa ce aceasta fusese exprimata anterior in piesd
printr-o diferenta de viziune intre Manole si Bogumil: ,Manole nu
stie ce sd facd. Sa se bizuie pe masuri sau pe rugaciune?” (II, 1).
Bogumil se dovedise adeptul exclusiv al credintei oarbe si al
rugdciunii si 1i reprosase lui Manole incapdtanarea de a socoti cu
propria constiintd si ratiune. Aici este sugeratd, in fond, problema
liberului arbitru al creatorului artist. In contextul zidirii Mirei revine
cu o altd observatie esentiala referitoare la problematica artistului, a
creatorului uman: , Otrava si slava culegem din fapte” (IV, 1). Al
doilea zidar pare a avea constiinta rezultatului dual si antagonic al
infaptuirii actului creator: triumful artistului concomitent cu
neantizarea omului. Reia o replicd a celui de-Al patrulea zidar,
,Noapte si zi crestem spre cer”, (IV, 1), ceea ce trimite fie catre
interpretarea constructiei bisericii ca 0 modalitatea de a se exprima
credinta in transcendent, fie ca incercarea proprie omului de a-gi
apropia si revela transcendentul prin propria vointa si putintd, adica
predeterminare fatalistd sau liberul arbitru, eternul conflict al dramei
culte.

In ultimul act, dupa desdvarsirea constructiei, Al doilea zidar
presupune cd Voda ar veni sd il pedepseascd pe Manole pentru

1 Ibidem, p. 132.
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sacrificiul uman (,Poate Voda vine sa-i aduca osanda”),
considerandu-i pe ceilalti mesteri disculpati principial, desi toti
depuseserd juramantul: ,,Nici o vind nu avem” (V, 1).

Al treilea (Zidar), fost calugar, apare inca din Actul I, Scena
IV, dar relevant devine in momentul in care exprima tentativa
zadarnicd a lui Manole de a impaca ratiunea umana cu credinta in
consacrare: ,,Cu un ochi tot masoard, cu celdlalt se roagd. Nu rade cu
nici unul. Lacrimeaza cu amandoi” (I, 1). Tot acest zidar e primul
care intuieste ca Mesterul asteaptd o minune pentru a materializa
viziunea bisericii Inaltate si exprima interogativ si In ce ar consta
,invoiala si juramantul” cerute de Manole de la Toti pentru a face
posibild minunea: ,Sa savarsim o faptd prin care ne pierdem
sufletele?” (II, 3). Propune ca cel care isi va jertfi fiinta iubitd sa fie
ales prin tragere la sorti, dar este respins (II, 3). In contextul zidirii
Mirei exprima o zicald populara, ,In tot raul, si-un bine” (IV, 1), care
poate fi interpretata plurivalent: fie ca o reminiscenta bogomilica, fie
ca o modalitate de a se disculpa, in ideea ca viata sacrificata va
asigura infdptuirea bisericii, fie mai abstract, dar cel mai apropiat de
estetica dramei, referindu-se la farama de viata care trebuie jertfita pe
altarul creatiei. Cu atat mai problematica replica sa cu cat ipostaza de
fost cdlugar poate trimite deopotriva cdtre unele interdictii ale
preceptelor morale crestine inca vii In mentalitatea sa, sau,
dimpotriva, catre postura unui artist care s-a eliberat complet de
predeterminarea transcendentd si actioneazd in conformitate cu
liberul sdu arbitru, eventual determinat doar de patima creatoare.
Ulterior se situeaza explicit in logica fatalitatii, sau, mai corect spus, a
consacrdrii transcendente: ,Manole, suntem in grija inaltului”; ,Asa
a fost sa fie. Cand totul se implineste dupa porunci gandite cu mult
deasupra noastra, sa zicem si noi cu miile de guri ce vin sa se
uimeasca...” (IV, 3).

Acest zidar este si cel care isi imagineaza ca ingenuitatea Mirei
a perseverat pe tot parcursul zidirii, femeia crezand pana la moarte si
chiar postfactum cd interpreteaza un rol intr-un joc: ,Eu cred ca a
asteptat fara tristete, speriatd doar ca jocul tine prea mult. $Si ea nu
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intelege nici acum, ci se mird din zid sau din cer cd noi tot ne mai
jucam” (IV, 2). Jocul de-a moartea asigurd un aparent voluntariat al
celui care va fi jertfit, dar in esentd sporeste considerabil dramatismul
piesei, prin aceea ca sacrificarea vietii nu tine in nici un caz de ludic,
ci este tema majorda si grava a dimensiunii estetice a mitului. Al
treilea zidar pare apoi a prelua prerogativele de organizator al
mesterilor si al constructiei dupa zidirea Mirei, in absenta lui
Manole, fiind cel care le da ordine detaliate Celor trei carausi (IV, 3).
Prin intermediul sdu afldm ca dupa zidirea Mirei mesterii au lucrat
neincetat vreme de sapte zile si tot el este cel caruia Manole i se
adreseazd, intr-o scend dezvoltata, dupa infdptuirea sacrificiului (IV,
4).

Al treilea zidar exprima si receptarea constructiei ca simbol al
neimplinirii sufletesti: ,Nehotdrat, lacasul va sta intre lumina de ieri
si tristetea de azi, vesnic” (IV, 4), idee reluata si nuantata de el in
actul urmator: ,Vedeti frati, atat ramane dupa noi: infdptuirea, si
inca vuietul neschimbat al apei si poate tristetea vreunei legende, dar
nimic din zbucium” (V, 1). Creatia implinitd va ramane madrturie a
geniului lor artistic si va genera, la randul ei, altd creatie, legenda,
dar nici una dintre acestea nu va fi capabila sa surprinda si sa
exprime frantura de omenesc sacrificatd de ei in procesul creator.
Subtil se sugereaza aici rolul dramei culte, singura care asigura
dimensionarea estetica a ,,zbuciumului” pomenit de Al treilea zidar...
Credinta sa este ca Vodd nu va osandi pe nimeni, ci se va bucura de
constructie, intrucat realizarea sa artistica este exceptionald: , Biserica
e atat de frumoasd — Maica Precista dacd ar fi sa nasca a doua oard pe
lisus, ar trebui sa-1 nasca nu in iesle, ci in lacasul acesta” (V, 1). Ca
fost calugar, Al treilea zidar asigura receptarea creatiei artistice
dincolo de valoarea sa esteticd, dezvoltandu-i — sau restrangandu-i —
dimensionarea citre functionalitatea religioasi. In momentul in care
o opera de arta inceteazd a mai fi autotelicd, a-si avea scopul in sine
insdsi, conferindu-i-se o valoare adiacenta relativa, cea religioasa in
cazul de fata, i se deturneaza caracterul de valoare absoluta. Pentru
Al treilea zidar, fost calugdr, creatia zidarilor este un obiect care prin
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raportare la valoarea religioasda isi dobandeste caracterul de bun
religios, printr-un act mijlocitor al spiritului. Pentru el biserica este o
temelie prin care omul se inaltd spre valoarea transcendentd. Pentru
artistul adevarat, biserica este concomitent o valoare si un bun
estetic, alcatuind una si aceeasi fiinta, aflandu-se intr-un raport de
imanenta, fuzionate laolaltd, fard un demers spiritual’. Al treilea
zidar, interpretand opera de artd, o transforma din bun estetic In bun
religios.

Al treilea zidar exprima si conditia omului Manole dupa ce
artistul Manole Implinise creatia: ,Trdieste parca n-ar trai” (V, 1),
artistul 1-a nimicit pe om, o datd cu sacrificarea vietii de catre creatie.
La confruntarea cu Voda, reaminteste ca au creat sub consacrarea
transcendentd: ,Fara de harul de sus nu am fi invins puterile din
prdpastii”, amintind insa si culpa omeneasca intrinseca faptei: , Cei
ce vor veni vor judeca mai bine partea buna, cereasca, a ei si partea
rea, pamanteascd, a ei” (V, 3). Involuntar prin aceasta logica chiar si
fostul cdlugdr admite contributia liberului arbitru al individului la
ridicarea bisericii. Acest zidar isi imagineaza soarta artistilor creatori
dupa ce vor dispdarea ca individualitati: ,,Cand noi nu vom mai fi,
apa si adancul padurilor vor mai vui aici, amintindu-ne fara sa ne
numeasca, surd si cumplit, a-u! a-u! din veac in veac” (V, 4). Prin
aceasta replica este exprimata conceptia anterioara, din Filozofia
stilului, a eseistului Blaga (studiu republicat sub titlul Probleme
estetice), conceptie referitoare la destinul artistului, aderenta la o
creatie anonima si colectiva, o matrice stilistica care determina si la
care revine creatorul, numita, ulterior, In cazul culturii romane,
spatiu mioritic: ,,A trdi intru «absolut» Inseamna a te stiliza launtric,
a accepta o conventie. A crea intru absolut inseamna a crea anonim, a
fi impersonal, colectiv”2.

Al patrulea (Zidar), fost ocnas, apare in istoria dramei inca din

1 Vezi Tudor Vianu, op.cit., p. 49-55.
2 Lucian Blaga, Probleme estetice, In vol. Ziri si etape. Text ingrijit si bibliografie de
Dorli Blaga, Bucuresti, Editura pentru Literatura, 1968, p. 76.
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Actul I, Scena 1V, dar capata o oarecare individualizare mult mai
tarziu, cand observa cd jurdmantul Tuturor de a jertfi o femeie draga
lor i-a Incrancenat neomenesc, invrdjbindu-i unii cu altii In perioada
incertei expectative a lamuririi celei ce va fi sacrificata: , Juramantul,
in loc sd ne facd asemenea inaltelor slugi inaripate, ne-a facut mai
curand asemenea spurcaciunilor fard nume. Eu aici - fiere, tu dincolo
— pizma. Eu — fdrd incredere, tu — veninos. Ne uitdm unul la altul cu
ochi piezisi. Privirile ni s-au ascuns verzi sub strasina fruntii. Ne
hdartuim urat si facem poiatd din altarul lui Hristos” (III, 1). In
contextul zidirii Mirei pare a sugera ca ritualul constructiei bisericii
este rezultatul liberei optiuni si al efortului personal al omului de a-si
revela misterul si de a-si apropia transcendentul, ceea ce trimite intr-
o interpretare exageratd si inadecvatda cdtre problematica
supraomului lui Nietzsche, lipsita de apropiere de fond cu filosofia si
estetica dramaturgului roman: ,Din gura de iad si-nvinsul mister,
noapte si zi crestem spre cer” (IV, 1).

Al cincilea (Zidar) este introdus inca din Actul I, Scena IV.
Afldm, printr-o replicd a Intaiului zidar, c& numele siu ar fi Zevedei.
In aceastd imprejurare Al cincilea zidar constatd ci nu le mai este
sprijin nici Sfanta Cruce in ritualul constructiei bisericii (II, 1).
Observa cd, prin promisiunea facuta Solului, Manole ,se repede in
moarte” (II, 2). Datorita lui intelegem ca timpul expectativei Zidarilor
din momentul acceptdrii jertfei de sange si pana la venirea uneia
dintre femei este in piesa lui Blaga de trei zile: ,Cu ochiul tulbure de
neodihna, a treia oara soarele iese din munte” (III, 1). Acest zidar
exprima explicit ca cea sacrificata va fi aleasa de Dumnezeu: ,O fi
aceea pe care Dumnezeu o va voi” (III, 1). Replica sa pare a
argumenta hotdarator cd mesterii nu se raporteazd, finalmente,
existential, la nici un alt principiu sau alta credinta transcendenta in
afara Dumnezeului crestin. Insa Ionel Popa atrage atentia, pe buna
dreptate, ca multe vocabule din lexicul filosofului si scriitorului
Blaga au inteles de sine stdtator, specific autorului, impunand un
anume spirit al operei. Astfel, pentru Blaga ,DOAMNE - este un
echivalent verbal al metafizicului MARELE ANONIM, si mai putin
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pentru Dumnezeul crestin; (...) DUMNEZEU/SATANAIL - preluati
din mitologia crestind populard, nu din teologie, cei doi termeni
devin metafore care sugereaza niste entitati metafizice. Prin acest
cuplu metaforic Blaga incearca sa exprime ideea unitatii
contrariilor”!.

Al saselea (Zidar) este cel care propune gasirea unui alt loc
pentru cladirea bisericii, dupa o noapte cu totul potrivnica. Tot el 1i
cere primul lui Manole sa 1i vorbeasca lui Voda pentru a se disculpa
de vina zid&rnicirii constructiei. Intr-un crescendo, va fi cel care il
infrunta pe Manole, sustinand ca s-au lasat amagiti de acesta si
incitand la nesupunere: ,In ocolul de vrajd am fost blanzi cum sunt
cocosii de casa. N-am mai vazut nimic, nici la dreapta, nici la stanga.
Dar acum ne-am trezit. Totul se descopera a fi inselaciune. La locul
prapadului nu ne mai intoarcem” (I, 4). Dan C. Mihdilescu
interpreteaza astfel replica: , Al Saselea va fi cel care va sintetiza
elementele ideii de damnare si fascinatia pe care Manole o exercita
asupra lor prin puterea nefireasca a crezului sdau”2. La infruntarea cu
Solul, e primul care intuieste ce va promite Manole si ncearca sa il
opreascd, numindu-l apoi ,smintit”: ,Mesterul nostru e nebun.
Hotararile lui, iesite din minte scalciatd, incep a fi primejdioase” (II,
2). De asemenea e primul care declara deschis ca se intoarce la vatra,
interpretand receptarea patimii creatoare a lui Manole ca expresie a
vanitdtii egolatre, a grandomaniei mesterului: ,Nu ne-am unit cu
tine in fapta si in vis? Dar acum rdbdarea nu mai are din ce sa se
hraneasca. Nu ne putem jertfi toti pentru marirea indoielnica a unuia
singur” (II, 3). Figura puternic individualizata si oarecum singulard,
e unicul zidar care sustine ca nu s-a contaminat de patima creatiei,
energia Mesterului fiind inteleasd aici ca avand caracter daimonic:
,Toti stau In cercul tau de vrajda, Manole, dar pe mine nu m-ai
indrdcit cu chipul mic al bisericii, nu, pe mine nu m-ai indracit!!” (II,
3). Demn de remarcat cd in acest moment Al saselea zidar pleaca

1 Jonel Popa, op. cit., pp. 71-72.
2 Dan C. Mihdilescu, op. cit., p. 113.
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inspre vatrd, nemailuand parte o vreme la dezvoltarea istoriei dramei,
implicit nedepunand jurdmantul de a o sacrifica pe prima femeie
draga ce va sosi intre ei.

Indiscutabil este cel mai bine configurat dintre Zidari, si
aceasta deoarece indeplineste un rol dramatic distinct, acela de a-l
contrazice constant pe Manole, de a incita la nesupunere si
razvratire. Era necesar pentru ca hotdrarile Mesterului sa aiba o
contrapondere in dezvoltarea conflictului dramatic si pentru ca
persuasiunea finala a tuturor zidarilor sa se fi realizat in pofida unei
opozitii inversunate a unuia dintre ei. Cu atat mai de efect este
acceptul final, chiar si al celui de-Al $Saselea zidar, revenit la locul
constructiei, de a lua parte la infdptuirea bisericii, exemplu graitor si
decisiv de convertire a necredinciosului si a neinitiatului la conditia
artistului trdit de patima creatoare: ,se intoarce frant, cade in
genunchi intre ei, la picioarele lui Manole: Mestere, nu pot pleca.
Biserica ta nu o pot uita” (IL, 3).

Cu toate acestea in debutul Actului al treilea revine la
interpretarea consecventa a rolului sdu specific, el fiind cel care
sugereaza o posibild incalcare a invoielii tocmai de cdatre Manole: ,Sta
el intre noi ca o lumina dreaptd? Sau trimite in vale semne de
moarte?” (III, 1), sugerand ca Mesterul 1si avertizeaza sotia sa nu vina
intre ei. Sustine ca in prezenta sa Zidarii nu ar fi depus jurdamantul de
sacrificare a unei femei, iar pe baza absentei sale de la depunerea
acestui jurdmant incearcd sd se sustraga consecintelor sale faptice:
,Eu n-am nimic de jertfit”; insa imediat accepta ca Impartaseste,
totusi, conditia Tuturor: ,M-am intors si am Inghitit jurdmantul ca si
voi” (LI, 1). Al saselea zidar mai introduce explicit un alt aspect
problematic al jertfei lor virtuale, anume care exact dintre Zidari o va
sacrifica pe aceea ce va veni, demonstrand diferenta de calitate dintre
asumarea principiald a jertfei si profesarea faptica a acesteia. Observa
ca absolut toti Zidarii, inclusiv el, s-au rugat In noapte ca cea jertfita
sd nu fie femeia draga lui, abjurand astfel de la hotararea invoitd de
comun acord: , Asta-noapte, cel putin o data, fiecare dintre noi a
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célcat juramantul. (...) In rascoala patimii, toti ne-am rugat, si fiecare
dintre noi a incercat sa schimbe mersul pecetluit cu juramant al
intamplarilor” (IIL, 1).

Rolul antagonic jucat de Al saselea zidar in drama merge pana
la parodierea versurilor din balada populara: la intrebarea retorica si
metaforica a celui de-Al saptelea zidar ,Unde mi s-a scurs sangele
din trup?”, Al saselea raspunde , (cu rautate): Ha! Pe Arges in jos, pe
un mal frumos” (III, 1). Replica are o semnificatie aparte, ea probeaza
deplasarea de sens si de viziune pe care o sufera mitul in
reinterpretarea sa in drama cultd. In pofida permanentizarii
programatice a ,timpului mitic romanesc”, mitul este resemantizat
prin augmentarea dramei personale a individului infruntandu-si si
hotdrandu-si prin propria optiune destinul. ,Malul frumos” al
baladescului popular, naiv idilic, este resimtit si exprimat in drama
ca dimensiune plurivalenta, care include in sine si ideea unei estetici
a paradoxului, daca nu chiar a grotescului, a frumosului cladit pe un
fundament ce include opusul sdu, acea unitate a contrariilor specifica
discursului, filosofic sau artistic, al lui Blaga. Prin aceastad replica a
celui de-Al saselea zidar se revine la posibilitatea interpretarii dramei
creatiei ca expresie a unei conceptii metafizice, dupa care elanul
infaptuirii lucrurilor frumoase are ca punct de plecare rdul, dupa
cum afirma Gh. Ciompec!. Sau, mai degrabad, o revenire la una dintre
interpretdrile viziunii dramaturgului cu privire la natura principiului
suprem care guverneazd firea universald: ,Fondul cosmic are o
configuratie mai complicata decat credea autorul lui Zamolxe, Orbul
nu e numai puterea creatoare a naturii, ci si cea distructiva. Aceste
doud fete ale ei au fost ipostaziate mitic si numite deosebit, dar
apartin aceleiasi entitati”2. ,Malul frumos” parodiat de Al saselea
zidar nu face decat sa reia, intr-o alta tonalitate, ideea centrald a

1 Cf. Eugen Todoran, Lucian Blaga. Mitul dramatic, Timisoara, Editura Facla, 1985, p.
101.
2 George Gana, Teatrul lui Lucian Blaga, In vol. Lucian Blaga, Opere 3. Teatru. Editie
critica si studiu introductiv de George Gana, Bucuresti, Editura Minerva, 1986, p.
XXXVIL.
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dramei, aceea a extinctiei omului in tentativa sa de a fi artist, a vietii
transfigurate in creatie, a sufletului sublimat in spirit.

La un moment dat Al saselea zidar afirma explicit rolul
interpretat de el: ,Nu stiu cum se face ca vesnic eu trebuie sa-mi
deschid gura pentru nemultumirea lor” (III, 2). In acest sens exprima
si conflictul ideatic major al dramei, mai precis neintelegerea de fond
a mobilului In virtutea cdruia au acceptat cu totii jertfa: ,Prin
legamant ne-am hotdrat pentru pierdere, dar la castig n-am gandit.
Pierderea am vedea-o, dar dobanda nu” (singur Manole are
congtiinta clara a demersului lor: , Infaptuirea ar fi un castig prin ea
insasi”, III, 2). Desi Al saselea zidar incitase la neincredere in
jurdmantul depus si de Manole, cand Mira este cea care soseste intre
ei, tot acesta zidar este cel care invoca deschis in fata Mesterului
tocmai jurdmantul depus: ,Un juramant s-a depus intre noi” (III, 3).
Si In rationamentul sdu revine consacrarea si predeterminarea
constructiei de catre transcendent: ,lacasul e ceea ce unuia singur ii e
dat sd Infaptuiascd patruns de cea mai inalta taina cereasca!”; ,Si-un
legamant am facut, sub privirile Ziditorului” (III, 3), dar acest
argument functioneaza in cazul tuturor mai degraba ca o tentativa
statornica de disculpare.

Datorita constantei opozitii de care da dovadd, este banuit de
Manole c& ar fi cel care a pus ultima ciridmidd peste Mira. In
momentul in care Mesterul este pe cale de a-l ucide pentru aceasta
vind inchipuita, Al saselea zidar 1i spune lui Manole ceea ce Al treilea
incercase sa evite: ,Banuiala ta are ascutis intors, Manole. Daca cu
orice pret vrei sa-1 stii, acela ai fost tu. Tu ai zidit-o de la inceput pana
la sfarsit. (..) Altfel, pieptul femeiesc nu si-ar fi indurat fdra
impotrivirea sfarsirea” (IV, 4). In ultima sa aparitie in istoria dramei,
imediat dupa ce Mesterul se aruncase in gol, Al saselea zidar isi
recunoaste dragostea si ura fatd de acesta, in fond credinta, cerand
iertare, Intr-o ipostaza similard a celeia a Ghebosului aplecat asupra
lui Zamolxe: ,Manole, eu te-am urat si te-am iubit mai mult decat
oricare. Pune-ti incd o datd mana deasupra mea, ca atunci cand am
voit sa plec si n-am putut. Nu trebuie s spui nici un cuvant — numai
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mana s-o ridici” (V, 4). In mod simbolic in aceastd scend intreaga
lume a dramei isi cere iertare si binecuvantare de la Mester, pe care
acesta le-o si acordd, cu un ultim gest.

,Acest element «de diversiune» care este al saselea zidar
devine in totul relevabil pentru stiinta lui Blaga de a-si dubla
intotdeauna linia principala conflictuala creand astfel de tensiuni in
plan secund, care sprijind tensiunea ansamblului”!.

Al saptelea (Zidar) intra in istoria dramei cand anuntd venirea
Solului (I, 1). El isi imagineaza care va fi supliciul indicat de
domnitor in cazul esecului constructiei: ,Domnul ne va surghiuni in
Insula Serpilor si vom pieri zdrobiti de haiducii marii” (II, 2). Tot el
sugereaza si o ultima actiune extrema pe care ar mai putea-o face
Zidarii pentru a asigura ridicarea bisericii: ,,Daca crezi, mergem pe
jos, la raul Iordanului, sa ne scdldam curdtindu-ne in el de tot raul
lumesc” (II, 3). In chiar debutul Actului al patrulea exprima explicit c&
ceea ce zidesc mesterii la temelia bisericii nu este o doar o femeie, ci
principiul pe care aceasta il reprezinta: ,,Zvarliti tencuiald pe coapse
si 0s, sd-nchidem viata in zidul de jos” (IV, 1).

Al optulea (Zidar) intra in istoria dramei opunandu-se cerintei
lui Manole de a avea rabdare (II, 1). Ulterior exprima poetic legatura
organicd, patologica si spirituald ce s-a permanentizat intre patima
de a zamisli biserica si fiinta Zidarilor. ,,Demonia creatiei (esential
definitorie pentru Manole) e contagioasa — mod de a sublinia ideea ca
jertfa de sine e legea universala a creatiei. E un pact necesar. Mesterii
sunt vrajiti de chipul bisericii — de visul artistic al mesterului mare —
si dorinta infdptuirii s-a instalat In ei ca o boald fara de leac”%
,Suntem bolnavi de ea. O simtim in vazduh ca o matase. Nu e
nicairi, si totusi dorul de ea e in noi ca un dor de casa” (II, 3). Demne
de retinut sunt in acest context consideratiunile filosofului Blaga:
,Dorul e socotit cand ca stare sufleteasca invartosata, ca o ipostazie,
cand ca o putere impersonald, care devasteaza si subjugd, cand ca o

1 Dan C. Mihailescu, op. cit., p. 116.
2 Gh. Ciompec, op. cit., p. 130.
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vrajd ce se mutd, cand ca o boald cosmicd, ca un element invincibil al
tirii, ca un alter ego, ca o emanatie material-sufleteasca a individului.
(...) [Heidegger, n. a.] s-a Insdrcinat sd incerce o asemenea reducere a
existentei umane la substanta ei lirica de ultima expresie. El s-a oprit
la termenul de «ingrijorare». Unui roman, in legdtura de sange cu
matca etnica, i s-ar putea usor intampla, incercand sd-si fadureasca o
tilosofie existentiald, sa circumscrie aceeasi substantd prin termenul
de «dor». Dorul s-ar revela deci ca ipostazd romaneascd a
«existentei» umane. (...) s-ar putea afirma ca existenta e pentru roman
«dor», aspiratie trans-orizonticd, existentd care in Intregime se scurge
spre «ceva»”l. Asadar pentru mesterul zidar, creatorul lui Blaga,
dorul, ipostaza a existentei umane, este identificabil prin
suprapunere cu biserica, sau, mai precis, cu patima de a construi
biserica. Vatra, etnicul, biserica si existenta par a fi ipostaze ale
aceluiasi principiu, aspiratie trans-orizontica, dor, sete de absolut. Al
optulea zidar exprima aici imposibilitatea megterilor de a fiinta altfel
decat prin Infdptuirea creatiei, destinul lor existential se suprapune si
se identifica cu destinul lor de om creator, de artist. Metafizic, Al
optulea zidar a intuit, prin aceasta replica metaforica, finalitatea
existentei lor: desavarsirea exclusiv prin creatie.

Acest zidar spune explicit ca nici unul dintre ei nu va sacrifica
taptic femeia ce va sd vie intre ei (III, 1), recuzand astfel declarativ
esenta juramantului stabilit Intre Zidari. Tot el este primul care 1si
imagineazd destinul bisericii odatd indltate: ,S$i totusi, umbra de
copac n-ar strica pentru cei ce vin si pururea vor veni sa se
minuneze. Din umbra sa-si intinda vinele fericite in largul privelistii.
Am auzit ca domnitorul vrea sd-si pund In stema biserica aceasta,
dimpreuna cu cei doi vulturi gemeni de sus, care in fiecare zi se
rotesc deasupra noastra la ceasul acesta” (V, 1). Al optulea zidar are
constiinta realizarii artistice de exceptie a tuturor mesterilor,

! Lucian Blaga, Despre dor, In vol. Trilogia culturii II. Spatiul mioritic, Bucuresti,
Editura Humanitas, 1994, p. 161, p. 164.
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constructia lor urmand sa devina un simbol cultural si chiar politic al
neamului.

Al noualea (Zidar) apare ultimul dintre Zidari in istoria piesei,
dand glas unei stdri generale de spirit: ,Clddirea acestei biserici,
inchipuite in ceas orb, intrece puterile noastre” (II, 2). Tot el
nuanteazd dorinta Tuturor de a fi ,dezlegati de cuvantul”
constructiei, declarand ca nu pot pleca intrucat biserica a devenit
intrinsecd parte din fiinta Zidarilor: ,,Dezleagd-ne de amintirea ei. Ca
nu o mai putem uita” (II, 3). Se indica aici constiinta ca si pentru
restul Zidarilor constructia bisericii este o patima creatoare, nu doar
un simplu mestesug: ,,... artisti, posedati, ca si Mesterul, de nevoia de
a Infdptui opera...”!. El propune ,sa se hotdrasca la jertfa singur unul
din noi” (II, 3), dar este respins. In contextul zidirii Mirei exprima o
datd in plus nedumerirea Zidarilor cu privire la principiul care i
determina sa sacrifice viata, sugerand doar ca nici unul dintre
mesteri nu poate sa se opund acestuia: ,Vai, cine ne-ndruma? Oh,
nimeni nu scapa” (IV, 1).

Zidarii sunt prezenti conjunctural in piesa si prin alte
denumiri, cea mai frecventa fiind , Altul”, trimiterea vizand insa o
multitudine de actanti a cdror identitate precisa este greu de relevat.
Semnalam totusi, pe cat posibil, si aceste aparitii, care la randul lor
contribuie la conturarea portretului complet al personajului colectiv.
Un ,, Altul” este identificabil cu Al doilea zidar. Sub aceastd denumire
apare cu o singura replica, in debutul Actului al doilea, remarcand ca
toata Impotrivirea spectaculoasa a pamantului se linisteste in zorii
zilei (I, 1). Un alt ,Altul” este identificabil cu Al treilea zidar. Sub
aceastd denumire apare cu o singura replica, in debutul Actului al
doilea, dezvoltand o teorie a prezentei Anticristului prin tara, dealtfel
foarte obignuita perioadelor tulburi ale Evului Mediu european.
Propune ca posibild determinanta a netrainiciei constructiei tocmai
prezenta Anticristului in universul imanent, dar expunerea sa este

1 George Gana, Teatrul lui Lucian Blaga, in vol. Lucian Blaga, Opere 3. Teatru. Editie
critica si studiu introductiv de George Gana, Bucuresti, Editura Minerva, 1986, p.
XLI.
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savuroasa prin limbajul ce exprima o mentalitate tipic naiv ignorant
populara, de antropomorfizare a demonicului 1In tonalitati
semiparodice: ,Niste ciobani l-ar fi vazut la o stana parasitd. Anticrist
isi mulgea caprele cu ugerii plini de venin. Altii l-ar fi vazut intr-o
manastire, unde face pe sfantul si-si tine matele intr-un pahar. Dupa
altii, Anticrist umbla prin Valea Oltului, in chip de vladica calator, si
imparte cu mincinoasa supunere de mani darul preotiei”. Sd nu
uitam ca Al treilea zidar e fost calugar... Blaga va reveni cu acest tip
de receptare a Anticristului in imaginarul si mentalul popular cu
prilejul piesei Arca Iui Noe, unde va dezvolta subiectul si limbajul
intr-o parabola biblica ce nu e scutitd de accentele unei autentice
parodii taranesti.

Unii dintre Zidari (si nu putini) sunt denumiti adeseori
,Altul”. Acestia sunt, formal, altii decat primii doi identificabili
,Altul”. Anume: cinci care rostesc intr-o succesiune reactii succinte in
fata confruntarii cu decizia acceptarii jertfei (II, 3); doi cand opineaza
cu privire la natura umbrei ce cade intre ei dupa incuviintarea jertfei,
umbrd de nor, de copac sau de munte (II, 3); doi cand cer, imperios si
panicati, ca Manole sa vegheze alaturi de ceilalti la ivirea femeii ce
trebuie sacrificata (III, 1); doi cand se rdazvratesc impotriva hotdrarii
lui Manole de a jura intru acceptarea jertfei (IIl, 2); unul singur cand
sustine ca zidurile dorite de Manole ,nici dracul nici cerul nu le
vrea!” (III, 2), reiterand astfel implicit acuza celui de-Al saselea zidar
de vanitate si grandomanie a lui Manole (,Nu ne putem jertfi toti
pentru madrirea indoielnica a unuia singur”, II, 3), dar sugerand,
involuntar, si ca biserica este rezultatul liberului arbitru al
creatorului uman; noua (deci Toti zidarii) in contextul zidirii Mirei,
reluand sacadat, sincopat si incantatoriu spusele unora din aceeasi
scena, prin care se numesc materialele folosite in ritualul jertfirii
femeii si al constructiei bisericii, totul sfarsindu-se cu reiterarea
constientizdrii rezultatului care 1i asteaptd pe Toti: ,Venin si slava!”
(IV, 1). ,Zorul constructiei (sugerat in baladd prin cateva versuri)
devine un amplu ritual al zidirii In care se aduna deopotriva frenezia
faptei si apele marii tragedii pe care o implica zamislirea operei;
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solemnitatea ritualului e sporita de cadenta ritmicd a prozei intens
poematice si replicile zidarilor se structureaza — cum observa Eugen
Todoran — intr-un adevarat «imn al muncii» frazat pe voci felurite”?;
doi in aceeasi scend, incercand sa se amageasca referitor la un castig
al vietii personale prin ridicarea bisericii: , Cine clddeste biserici
traieste mai mult”; ,Timpul petrecut la cladirea unei biserici nu se
pune-n socoteala vietii. Toata vremea petrecuta aici e un adaos” (IV,
1). Se constatd si o usoara nota sarcasticd, de parodie amara, care
fusese deja valorificata artistic de dramaturg in Tulburarea apelor in
contextul zidirii unei biserici ortodoxe; unul cand se intreaba daca
Mira mai traieste in zid (IV, 2); unul cand propune ca Manole sa fie
legat de un copac pentru a nu distruge, intr-un acces de furie,
constructia partial ridicata (IV, 4); doi (si nu neaparat Zidari, ci parte
a Multimii anonime) cand observa ultimele gesturi ale Mesterului
,pe marginea bisericii”, Tnainte de sinuciderea sa ritualica: ,Manole
ingenuncheaza spre rasarit”; ,, Acum spre apus” (V, 4).

Un ,Altul” reia, dupa sinuciderea Mesterului, la finele
dramei, o replica esentiald a acestuia: ,,inféptuirea bisericei cere tot, si
te duce de-a dreptul in moarte sau sardcie, in cer sau nebunie” (V, 4).
Daca pentru Mester cerul si moartea au fost rezultatul infaptuirii
bisericii, pentru ceilalti mesteri acesta pare a fi nebunia, dupd cum se
poate deduce din replica ultimului Altul: ,Nu vom sti cum sd ne mai
gasim un loc In viatd, vom rdtaci din loc in loc” (V, 4).

Celelalte denumiri prin care Zidarii actioneaza (episodic) in
piesd au o prezenta cu totul sporadica si le prezentam strict cu titlu
de inventar: ,Unul”, Identificabil cu Intaiul Zidar. Sub aceastd
denumire apare cu o singurd replica, in debutul Actului al doilea,
numindu-l pe Manole ,Mesterul Nenoroc” (II, 1). Un ,,Unul”, altul
decat cel identificabil cu Intaiul Zidar: aparitie singulara, dar de efect
in constructia dramatica, intrucat rosteste, in finalul Actului al doilea,
litania in stilul baladei populare, explicand pentru cine bate un ireal
clopot de clestar: ,Pentru sotie care incd n-a ndscut, pentru sora

1 Gh. Ciompec, op. cit., p. 136.
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curatd sau fiica luminata, / care intai va veni, / barbat sa-si vada, /
frate sa-si vada, / tata sa-si vada” (II, 3). Pe masura dezvoltarii
conflictului dramatic mai apar, pur circumstantial, Zidari numiti
generic ,Unul”, cum ar fi cel care 1i spune lui Manole ,Tu sd
vorbesti, cd a ta a fost patima de a cladi” (III, 3), sau cel care constata,
in momentul in care Manole incearca sa ddrame biserica partial
ridicata dupa zidirea Mirei: , Vrea sa sloboada jertfa!” (IV, 4) etc. , Alt
zidar”: in contextul In care Voda 1i cerceteaza pe Toti mesterii, in
absenta lui Manole, dacd uneltesc impotriva domnitorului sau a
credintei. Acest zidar il apard pe Mester din punct de vedere al unei
prezumate vanitati: ,Pe cataligele mandriei, el niciodatd n-a umblat”
(V, 4). ,Altii”: unii dintre Zidari, razvratiti pentru cd Manole i-a
determinat ,sa faca moarte”, ,sa ucida iubire” (III, 2). ,Cativa”:
personaj colectiv initial lipsit de replica. Incearca fird izbanda sa
ridice o lespede la locul constructiei (II, 1). Ulterior ,se apropie
hipnotizati de extazul Mesterului” cand acesta are viziunea Inaltarii
bisericii si exclamd impreuna ,Manole!” (II, 3). Incidental mai apare
in contextul in care Mesterul incearca sa ddrame biserica partial
ridicata dupa zidirea Mirei si 1si exprimd In cor nedumerirea: ,,Ce
taci, Manole?” (IV, 4). Ultima aparitie, lipsitd de replica, este imediat
dupa ce Mesterul s-a sinucis aruncandu-se in gol: , aduc trupul in
mijloc” (V, 4). ,,Cei noud (Zidari)”: fara replica, plecandu-si fruntile
cand Mira vine pentru a impiedica jertfa si le da binete, senina,

'II

mustrandu-i: ,Bund dimineata, noua ucigasi” (III, 3). ,Ceilalti
(Zidari)”: adica excluzandu-l pe Al saselea zidar. Aparitie singulara,
declarandu-l in cor ,nebun” pe Manole, care sustine cd, in pofida
evidentei zadarniciei, biserica se va ridica (II, 3). ,Mai multi
(Zidari)”: socotind cd Manole si-a avertizat sotia sa nu vina spre a fi
jertfita, declara cd ,juramantul e desfacut” si il acuza pe Manole ca
»i-a ispitit sa faca moarte” (III, 2). ,Glasuri”: acest personaj colectiv
apare pur conjunctural, putand fi identificat cu parte a Zidarilor,
cand isi exprima uimirea fatd de tentativa Mesterului de a darama
constructia indltata dupa zidirea Mirei: , Ce faci, Manole?”; ,,Manole,
tu strici ce am ridicat?” (IV, 4).
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Imago mundi sau ,fantasticul plin de sens”

Gaman este Intruparea si expresia credintei ancestrale,
intunecate, a htonicului, la care face referire Bogumil prin absconsele
,puteri ale pdmantului”. Daca la Bogumil credinta apdrea incadrata
in datele crestinismului, dar ca erezie, prin Gaman ni se prezinta
frust, nemediat, paganitatea credintei telurice. Insdsi infitisarea
personajului In istoria piesei pare a face parte dintr-o altd logica, cea
,fantastica”, de fictiune, de eres, ,figura ca de poveste” (I): ,Se
scuturd fantastic, imprastiind din 1ana nisip si pamant” (I, 1),
articuleaza sunete bizare in somn, contrazicand astfel deopotriva
limbajul uman si logosul primordial. Gdman nu face parte dintr-o
tentativa de configurare a unui univers realist, determinat istoric, ci
vine direct din atmosfera mitica a dramei: , MANOLE: Zmeul nostru
batran” (I, 1); ,BOGUMIL: Pacat ca are doi ochi in loc de unul la
radacina nasului, altfel capcaunul ar fi intreg si fara meteahna!” (I, 1);
,MANOLE: Tu esti zmeul meu batran si sfant. Culca-te, sau intoarce-
te iar, intoarce-te iar de unde-ai venit. In paduri cu bérbi si cu iezere
— e locul tau, unde salbaticiunile isi baga botul in sicriele apelor” (I,
2). Ireal si halucinant, fascineaza prin sugestia autenticitatii unei
lumi ale cdrei repere par a ne fi strdine, dar care ne captiveaza prin
trasdturile sale specifice si astfel suntem constransi sa-i acordam
credit.

Cu toate acestea avem o atestare a motivului de inspiratie al
dramaturgului in configurarea acestui personaj, anume un satean din
universul nu mai putin magic si fantast al copildriei autorului, dupa
cum reiese din memorii: ,.. Gaman, ciudatul satean, de care ne
temeam ca de-o fiintd cu legaturi prin tdramuri demonice. Cineva 1-
ar fi vazut — nu se stia niciodata cine era acest Cineva care vedea
totul — cineva l-ar fi vazut, zic, In bataia lunii, schimbandu-se in
priculici printre mormintele cimitirului. S-a dus Gaman intr-adins
acolo, caci numai pe inclinarea unui mormant putea sa se dea de trei
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ori, invers, peste cap. $i-o facuse Gaman, dar dupa ce si-o facuse, el
nu mai era Gaman, ci un Gadman cu cap de caine. Iar Gamanul cel cu
cap de caine se duse la rau, si plescdind din limba, aidoma cainilor,
aduna de jos in sus suvita de apd, ce mai curgea, si care din clipa
aceea adunatd a ramas, cdci pe urma un timp n-a mai curs. lar
priculiciul s-a intors pe drumul lui, s-a dat peste mormant,
schimbandu-se iar in Gamanul cel adevarat. De atunci Gaman rade,

’7 1

si nu stiu de ce, rade aiurea prin sat”!. Constatdm ca anterior
valorificdrii acestei reminiscente, mai degrabd magice decat realiste,
in construirea personajului Gaman din Mesterul Manole, Blaga
intocmise o prima varianta artistica a sa prin Ciobanul din poemul
dramatic Zamolxe, care se transforma noaptea in... priculici.
Receptarea criticd a semnificatiei acestui personaj ramane
relativ constanta: , personificare a instinctului pur, fiintd vegetativa,
somnoroasa care percepe intuitiv tainele firii”? , Apdrand din prima
scend ca un «alter ego» al staretului Bogumil, Gdman nu este decat o
reprezentare simbolicd a pdmantului...”3; , stihie intrupata”*. George
Gana 1l incadreaza chiar intr-o tipologie: ,Gaman e din speta
Mosneagului din Tulburarea apelor, a personajelor blagiene cu puteri
magice (el «ghiceste faptele departarilor»), viziunile lui sporesc
atmosfera terifianta ce apasa de la inceput asupra lumii din Mesterul
Manole”®. Dincolo de aceasta, se impune constatarea a doud aspecte
specifice personajului Gaman: modalitatea de articulare, vorbirea sa
incomprehensibild, precum si primordialitatea absoluta in a recepta
necesitatea jertfei. Cu referire la prima intalnim posibilitati
complementare de interpretare. ,.. cuvinte de neinteles, ca ale

! Lucian Blaga, Hronicul si cdntecul vdrstelor. Editia a Il-a. Editie Ingrijita, cu un
cuvant inainte de George Ivascu, Bucuresti, Editura Eminescu, 1973, p. 65.
2 Gh. Ciompec, op. cit., p. 121.
3 Eugen Todoran, Lucian Blaga. Mitul dramatic, Timisoara, Editura Facla, 1985, p.
103.
¢ Dan. C. Mihailescu, op. cit., p. 117.
5 George Gana, Teatrul lui Lucian Blaga, In vol. Lucian Blaga, Opere 3. Teatru. Editie
critica si studiu introductiv de George Gana, Bucuresti, Editura Minerva, 1986, p.
XXXVI.
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formulelor magice folosite de oamenii societatilor stravechi pentru
impdcarea spiritelor potrivnice lor”!, ,valoarea de rostire poetico-
pdgana”? , cum ar fi: ,A-u, a-u, a-u!! Pomilui nas, Boje moi! Taria
albastra a lumii plesneste, bul-bul-bul se suge balta!”; ,(... un sunet
prelung, sinistru, nearticulat; imitd zgomotul ce-l1 aude sub pamant):
a-u, a-u, a-u!!l! Racaie sub pamant, a-u, departe, sub munte!!! Si in
impdratia de sub picioare vr-vr, vr-i-i-i-il!! A-u, a-u!” etc (I, 1). In
acest caz poate mai mult ca oriunde este demna de luat in
considerare observatia lui Al. Paleologu cu privire la rolul actantial
jucat de rostirea cuvintelor in dramaturgia lui Blaga: ,,... cuvantul are
aici nu numai, cum spuneam, pe langa sens, o valoare fonicd, de
ordinul incantatiei, dar prin aceasta are si una de «iluminare», cu aer
«sacramental», dand iluzia unei functii magice. Rostirea cuvantului
trebuie sa pard capabild de a declansa forte latente, nebanuite”s.
Asadar Gaman articuleaza discordant cuvintele si leaga propozitii in
enunturi lipsite de logica aparenta intrucat el profeseaza un ritual
magic, de regula inconstient, In transa, extatic, prin intermediul
somnului adeseori, ritual prin care asigurd comunicarea cu o alta
lume, aceea a puterilor pamantului. Gdman nu este decat o entitate
umana trdita de un principiu ce o transcende si din acest punct de
vedere jertfa ceruta de puterile pdmantului impune, pentru el, logica
fatalitatii: ,Se deschid portile fara de chei. Acum iese o putere ce
galgaie, acum o zburatoare in vazduh s-azvarle, acum o caramida,
acum un os, acum un cap — ochi bazaochi, frunte-valatuc — toate
negre, nici una curata. (...) Iata stihii frecate una de alta si pietre
sfaramate in falci subpamantene. Huruie moara smintitelor dedesubt
si se invarte. De acolo, in pofida noastra, si de mai departe, se da
drumul sortilor” (I, 1). Ca interpret al lui Gaman, Bogumil se poate
incadra In aceeasi logicd a predeterminadrii faptei umane de catre o
putere ontica htonica, desi el nuanteazd oarecum relatia dintre om si
acest principiu.

1 Ibidem.
2 Dan. C. Mihailescu, op. cit., p. 117.

3 Alexandru Paleologu, op. cit., p. 94.
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Insa strania vorbire a lui Gdman mai deschide un camp de
interpretare: el neimitand logosul divin, ci un limbaj htonic, pagan,
ancestral si magic, reiese si cd fapta ceruta de acest glas nu se
incadreaza in logica unei creatii determinate de logosul divin.
Creatia este astfel privata de caracteristica unei consacrari
transumane de ordin sacru prin logosul primordial, ci, eventual, este
perceputa ca infaptuire a unei superstitii atavice ancestrale si pagane.
Fundamentul creatiei este inlocuit, in logica transmisd de Gaman
prin Bogumil, prin substituirea logosului divin de jertfa umana, cu
scopul identic de a asigura fiintare, viatd, constructiei materiale.
Insufletirea locului creatiei ar intra astfel in logica unei superstitii
conform cdreia ,,... o constructie supdra duhul locului si el trebuie
impacat printr-un sacrificiu”!. Superstitia pdgand insa nu va fi
asumatd si de Manole ca determinare a jertfei.

Apoi Gdman este si cel care are primul intuitia necesitatii
jertfei: ,Nu e nimeni sa sprijineasca zidurile? Cu spatele vreau sa le
tin” (I, 1), initial oferindu-se el ca sacrificiu intru creatie: ,,Mestere —
biserica ta — ma vreau cladit in ea! Sufletul meu s-o tot ocoleasca, abia
soptind si abia miscandu-se, ca o boare batrana si fara de moarte” (I,
2), dar ulterior identificand metaforic si persoana care va fi jertfita.
Dupa ce Mira a jucat pe spatele lui in timp ce acesta dormea, femeia
identificandu-se ludic cu biserica, batranul trezit stie exact ca soarta
lor, a tuturor, a intrat pe fagas unic si , profeteste parabolic viitorul
situatiei”?: In vazduh a crescut pe spatele meu o biserica” (I, 3). Dar,
desi pare a se fi implinit, ca virtualitate, cerinta puterilor pamantului,
reactia lui Gaman nu este de celebrare, ci de oboseala sufleteasca:
,Mare durere simt si oboseala ca de sfarsit” (I, 3). Desi stie ca
,mersul intampldrilor nu se poate schimba...”, nu accepta Impacat
rostul zodiilor: ,,Visul se izbandeste, dar linistea, linistea n-o gasim”;
,Gandul se implineste, dar pacea n-o mai intalnim” (I, 3). Gaman

! Mircea Eliade, Comentarii la Legenda Mesterului Manole, In vol. Mesterul Manole.
Studii de etnologie si mitologie. Editie si note de Magda Ursache si Petru Ursache.
Studiu introductiv de Petru Ursache, lasi, Editura Junimea, 1992, p. 88.
2 Dan. C. Mihailescu, op. cit., p. 117.
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anticipeaza aici si soarta tragicd a celor care vor supravietui
implinirii creatiei doar pentru a se constata nimiciti sufleteste. Starea
mesterului si a Celor noud ajutoare se va regasi intocmai la finele
dramei. Gdman plange cu lacrimi ale extinctiei: ,Manole: Apa moarta
din ochi i curge, nu vom intelege niciodata de ce. Lacrimi adunate in
el de o suta de ani, le plange acum. Nu vom sti niciodata pentru
cine” (I, 3). Interpretand visul izbandit si gandul implinit fie ca
infaptuire a creatiei artistice ca urmare a liberului arbitru, fie ca
materializare a iluziei de a-ti apropia transcendenta si de a o
implementa efemerului prin sublimare in creatie, fie ca punct
terminus al fatalitatii determinate de ontic, lacrimile lui Gaman
raman oricum expresie a dobandirii anticipative a certitudinii ca
petrecerea omului creator prin viatd a presupus, totusi, sacrificarea
vietii In trecerea dintre doua morminte, pacea increatului anterioara
vietii si cea posterioara mortii. O pace sterild, nediferentiata, lipsita
de linigtea ataraxiei, visul si gandul se Implinesc prin sacrificarea
vietii, culpa resimtitd ca imposibil de integrat absolutului. S-ar putea
spune ca dupa ce Gaman a intruchipat la nivel ontologic vointa
puterilor intunecate ale pamantului, o data misiunea sa indeplinita,
intrupeaza printr-o prolepsa si starea fiintiala a omului dupa ce si-a
incheiat destinul creator. In aceastd scend Gdman este un alter ego al
lui Manole, avant la lettre.

Gaman revine in istoria dramei dupa o indelungata absenta (V,
2), timp diegetic in care s-au petrecut evenimentele semnificative,
jurdmantul, sacrificiul si constructia. Revine cand s-au implinit toate
cele pe care el le anticipase si tocmai de aceea cunoaste totul, desi in
tot acest rastimp a fost plecat aiurea, rugandu-se pe la manastiri. Intr-
un dialog cu Manole, Gaman afirma inclusiv ca stie despre plecarea
iminentd a Mesterului, adicd despre moartea omului nimicit de
implinirea patimii creatoare a artistului. Gdman este singurul care,
alaturi de Manole, aude vaierul din zid. Ii aduce Mesterului ultimele
vesti din lumea larga, anume iminenta de a fi judecat pentru omor de
cdtre sfatul boieresc, extinctia de care a fost cuprinsd gospodaria
Mesterului o data cu disparitia Mirei, ,,Alt nimic” (V, 2). Prin aceasta

190



ultima replica ni se sugereaza cd nu mai exista absolut nimic sa il
retind pe Manole intre semeni. Omul Manole e lipsit de rost, iar
Gaman il intelege foarte bine: ,Raman amandoi langa zid, cu
privirile pierdute” (V, 2). Ultima aparitie a lui Gadman este chiar la
finalul dramei, cand Manole se sinucide. ,,Tn aiurare anterioara”
Gaman exprima metaforic si alegoric suferinta si inutilitatea omului
Manole nimicit de artistul Manole, precum si plecarea acestuia catre
transcendent, unde o va intalni si pe Mira care il asteapta: ,,Cantecul
din zid te cheama spre alt tdram, unde huma e albastra si unde se
duc toate vietile. Dintre turle privesti si ti se pare jalnica lumea si
toata frumusetea. Sufletul tau se desprinde din trup, lumina se
invarte, cerul iti pare jos ca un scut. Gandul tdu zboard, trupul tau
cade ca o haind care te-a strans si mult te-a durut. (...) In zid un
cantec a contenit. Slava tibie, Gospodi, slava tibie! Primeste-l de-a
dreapta puterii!” (V, 4). ,Replicd prin care se ofera chintesenta
faptului si vietii lui Manole si pe care numai energia ipostaziata a
acestuia, Gaman, era In masura sa o ofere. Gaman este In teatrul
romanesc cel mai precis conturat «profet», asa cum apare aceasta
categorie de personaje in tragediile antice”!. Gdman resimte in fiinta
sa inclusiv momentul destramarii fizice a Mesterului, urmat de
ataraxia sufleteasca: ,s-a scuturat sinistru, pe urma se linisteste tot
mai mult” (V, 4).

Paradoxal, Gdman este personajul care a Impartdsit cel mai
mult din conditia Mesterului Manole, este cel care 1-a inteles cel mai
bine si a resimtit cel mai acut drama sa. Afinitatile lui Gaman nu se
rezuma la relatia binecunoscutd cu puterile pamantului. Personaj
mult mai complex, Gdman pare a intruchipa, subtil, intreaga lume a
dramei, este o imago mundi, pare a ipostazia acea imagine-sintezd atat
de familiara eseistului Blaga: ,Imaginatia creatoare (...) este izvorul
acelor imagini-sinteze, — atat de fecunde, pe care le substituim
imaginilor accidentale, caleidoscopice, ale realitatii”?. Numindu-si

! Dan. C. Mihdilescu, op. cit., p. 118.
2 Lucian Blaga, Daimonion, In vol. Zari si etape. Text Ingrijit si bibliografie de Dorli
Blaga, Bucuresti, Editura pentru Literatura, 1968, p. 222.

191



imaginea-sinteza si ,fantasticul plin de sens”, Blaga observa rolul
acesteia In mit: ,,in mit imaginea sintezd e mult mai independentsd, in
mit imaginea e aproape totul: raporturile abstracte dintre realitati
sunt complet inghitite de ea. (...) In mit imaginea sinteza e suveranj,
ea se concretizeazd in asa masura ca dobandeste oarecum o viata
separatd, din care esti nevoit sa desprinzi talcul cu un nou efort
intelectual”!. Imaginea sintezd a mitului creatiei la Blaga ar putea fi
considerata ca fiind realizata estetic prin intermediul personajului
Gaman, el insusi o sinteza a tuturor si a toate ale dramei, ,,fantasticul
plin de sens”.

Diferite ,voci”

Toate celelalte personaje ale piesei au aparitii episodice si
insemndtate minorda iIn configurarea piesei. Ele sunt simple
,instrumente de lucru” ale dramaturgului. Le amintim totusi
relationandu-le la premisele majore ale operei in discutie si
integrandu-le, pe cat posibil, viziunii de ansamblu a intregii creatii a
autorului.

Solul apare intr-un moment de impas al constructiei, iar
vestea adusa de la Voda nu este deloc imbucuratoare (,Voda de la
un timp tot asa spune: alti domni au nebuni de curte, eu am pe
Manole”; ,Voda vrea rodul. (...) Locul e pentru totdeauna hotdrat.
Altul nu se va mai alege, caci am ramane de pomina in cronici, care
nu pier deodati cu cenusa noastrd picitoasd”, II, 2). In fond rolul
Solului ramane acela de a transmite ultimatumul din partea
domnitorului (,Voda va mai daruieste tot ce poate pentru o singura
incercare”, II, 2). In afara acestui rol, se individualizeaza prin
ridiculizarea lui Manole, dand glas astfel receptarii tot mai acut

1 Ibidem, p. 223.
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sarcastice a actiunilor mesterului (,,Tn trei zile, ndstrusnic cum esti, o
sd-i tragi domnului o nazbatie de Pdcald. Dacd esti istet, mai poti sa
ajungi ceva in viata asta nefolositoare, Manole. Voda ar fi in stare sa
te faca nedisputatd cdpetenie peste zanatici si pdcalici”, II, 2). Se
exprima aici neintelegerea de catre omul comun a dramei artistului,
incapacitatea mediocritatii de a asimila aspiratiile omului de geniu.
Tot Solul i transmite, ca initiativd personald, horoscopul din partea
,cititorului de ocheane al curtii”, care avertizeaza anticipativ: ,Asta
inseamna cd esti primejdie pentru neamul femeiesc” (II, 2).

Intaiul cirdus are o aparitie singulard, unica sa replics,
(IV, 3), fiind adresata celui de-Al treilea zidar, care
tocmai 1i chemase pe Cei trei cdrausi pentru a le da ordinul de

'Il

,Porunciti

plecare cdtre trei targuri medievale. Reiese, din replica celui de-Al
treilea zidar, ci Intaiul cirdus urma si plece la Brasov, unde urma sa
negustoreasca nu cu ,scheii guresi”, ci cu saxonii cinstiti, diferite
materiale necesare constructiei bisericii: ,aduci piele, lemn de stejar
uscat in cuptoare de mestesug, forme, scoabe de fier, cuie mari si
mici; stranele le taiem aici, pentru catapeteasma uleiuri, zugravelnite,
cu pdr de mistreti cele lungi, cu fire de coama cele scurte, si nu uita
matasa. Toate astea pentru biserica. Pentru nevoile pivnitelor, nu uita
pucioasa in forma de turte” (IV, 3).

Al doilea cdrdus are de asemenea o aparitie singulara, unica sa
replica, ,,Eu la Sibiu” (IV, 3), fiind adresata celui de-Al treilea zidar,
care tocmai 1i chemase pe Cei trei cdarausi pentru a le da ordinul de
plecare cdtre trei targuri medievale. Reiese, din replica celui de-Al
treilea zidar, ca Al doilea cardus urma sa procure clopote si vopsele,
dar nu oricare: ,,De la Sibiu, de la turnatorie clopote, sa nu fie cu
semne papistasesti, cum ar fi bundoara inima Incercuitd cu spin. Dar
pot sa aiba semn: Hristos culcat intr-un potir. Urechea ti-e bung,
incearcd-le sunetul, sd se potriveasca aerului de-aici. Tine minte:
aerul de-aici — duhul clestarului. Pe urma intoarce-te; asa — vezi
culorile lumii noastre? Toate din soare sunt. La fel sa fie culorile pe
care le cumperi. Incearci-le si aseamana-le totdeauna cu cele curate
din braul ploilor” (IV, 3). Revine aici o preocupare majora a
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autorului, exprimata deja artistic In Tulburarea apelor, aceea a
raporturilor ~medievale dintre ortodoxismul romanilor si
luteranismul sasilor transilvaneni, protestantismul si Reforma
religioasd in general fiind recuzate organic de poporul roman:
,Totusi, si acest lucru s-a putut vedea si in timpul Reformei,
credinciosii ortodocsi manifesta o categorica rezerva fata de orice
incercare de a li se schimba credinta sau chiar si numai un articol al
marturisirii lor, sau chiar si numai ceva din randuielile rituale.
Credinta este la ei un corp aproape tabu, si anume chiar in «litera» ei,
in materialitatea ei. (...) Aceasta alipire la «cuvant» si «litera» isi are
originea in gandirea magica, in indepdrtate strafunduri istorice”?.
Acestea desi eseistul Blaga si-ar fi dorit o autohtonizare a
crestinismului In contextul reformelor religioase central europene?.
Al treilea cdraus de asemenea o aparitie singulard, unica sa
replica, ,Eu la Targoviste” (IV, 3), fiind adresatd celui de-Al treilea
zidar, care tocmai 1i chemase pe Cei trei cdrdusi pentru a le da
ordinul de plecare catre trei targuri medievale. Reiese, din replica
celui de-Al treilea zidar, ca Al treilea cardus, spre diferenta de primii
doi, nu urma sa negustoreasca nimic, ci sa se ingrijeasca de cele
sfinte: ,La Targoviste ceri binecuvantare crestineasca. Odajdii ai de
adus si carti. Daca vladica nu-i acolo, il gasesti la mosia lui, sfintind
popi si pdzind dobitoace” (IV, 3). Reiese de aici receptarea si
exprimarea artisticd a unui adevar istoric, acela al rolului major pe
care l-a avut Targoviste ca centru spiritual al ortodoxismului
romanesc medieval, dar si ca centru al tipariturilor religioase in
limba slavond sau romand. Dincolo de aceasta se poate distinge si
sugestia unei ugoare note de ironie a autorului cu privire la ipostaza
omeneasca prozaica a clericilor romani ortodocsi, prin asocierea celor
doud ocupatiilor fundamentale ale vlddicii valahe, sfintirea preotilor

1 Lucian Blaga, Opere 12. Gdndirea romdneascd in Transilvania in secolul al XVIII-lea.
Editie coordonatd de Dorli Blaga, Bucuresti, Editura Minerva, 1995, p. 18.
2 Lucian Blaga, Isus-pdmdntul, reprodus In vol. Isvoade. Eseuri, conferinte, articole.
Editie ingrijita de Dorli Blaga si Petre Nicolau, prefata de George Gana, Bucuresti,
Editura Minerva, 1972, pp. 216-217.
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si Ingrijirea gospodariei. Laicizarea fetelor bisericesti este o constanta
a dramaturgiei lui Blaga, de la Popa din Tulburarea apelor pana la
Popa Pacalad din Avram lancu.

Cei trei cardusi apar ca personaj colectiv cu o replicd unica,
,Am inteles” (IV, 3), adresata celui de-Al treilea zidar, care tocmai le
indicase misiunea ce urmau sa o indeplineascd in cele trei targuri
medievale, Sibiu, Brasov si Targoviste.

Grupul de femei are o aparitie singulara si lipsita de replica,
pur joc scenic: ,,Se-ntoarce, privind la ziduri, parca ar vedea biserica
intreagd: dispare in fund” (IV, 2). Sunt caracterizate de primii trei
Zidari, Intaiul zidar fiind primul si cel mai fidel observator si
interpret al reactiilor grupului de fete si femei care vin ,de prin tara”
pentru a vedea constructia mesterilor: , Vin starnite ca de-o primejdie
de veac, si, In spaima lor de necunoscutul barbat, se cred miresele
mortii”; , Toate-si Inchipuie cu infricosare ca suntem mai tari decat
iubirea noastra, dar aici, langd schelele infaptuirei, se pare ca ele
inteleg mai mult decat au putut sa inteleagd langa vatra” (IV, 2).
Eugen Todoran interpreteaza astfel scena: ,Imaginea aceasta
intregeste legenda populard in spiritul stravechi al mitului, ca
raspuns la intrebarea de ce la temelia zidirii o femeie este sacrificata,
sau altfel spus, de ce omul este creator numai raspunzand iubirii
pamantesti, intr-o pasiune care Iinfrange blestemul puterilor
necunoscute”!.

Voda are o aparitie tarzie in istoria dramei, dupa ce biserica a
fost indltata: ,inalt, gras, usor, cu toatd greutatea..” (V, 3).
,...voievodul are un rol cu totul episodic — si nu Intamplator intr-o
dramatizare care ofera mitului creatiei o linie si mai purd decat
balada”2 Din schimbul de replici cu Baiatul de curte se desprinde
imaginea unei personalitdti de inteligenta fina, subtild, diplomata,
care nu recuza insa un spirit usor sugubet. Avand asimilata in inalt
grad constiinta statutului sau de ctitor al bisericii, se simte surprins

! Eugen Todoran, Lucian Blaga. Mitul dramatic, Timisoara, Editura Facla, 1985, p.
112.
2 Gh. Ciompec, op. cit., p. 133.
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intre doud variante antagonice ale unei decizii pe care trebuie sa o ia
in ceea ce-1 priveste pe Mesterul Manole: sa-1 proslaveasca la justa sa
valoare pe artistul creator, sau sa il condamne la moarte pe omul
ucigas. Insi orice optiune ar adopta, stie ci prerogativul siu de
domnitor este absolut si suprem, autocratia medievald permitandu-i
orice (,Ce gandeste Voda, e treaba mea”, V, 3). Spirit rafinat, Voda
intelege de la bun inceput deopotriva caracterul superlativ al creatiei,
(,Asta-i tot asa de neindoios o minune pe cat sunt eu de voievod”),
cat si sacrificiul creatorului (,,Stragnic om, Manole asta! Sufletul nu si
l-a crutat...”, V, 3). Atitudinea sa pare a fi una binevoitoare,
conciliantd, fiind foarte multumit de ,darul” Zidarilor, pe care il
percepe ca fiind deopotriva al domnitorului si al Domnului (,,Scris
este: sa dati lui Dumnezeu ce-i al lui Dumnezeu, si voievodului ce e a
voievodului. Voi ati ficut amandoua lucrurile cu o singura fapta. Imi
voi da silinta sa nu ma cert cu El pentru darul vostru”, V, 3). In
schimbul de replici cu Mesterul este evident ca Voda il indeamna pe
Manole sa se bucure de ,rodul muncii si al mainilor sale”.
Finalmente Voda sugereaza destul de transparent ca il iarta pe
Manole de orice vina (,,Eu uit comorile prapadite, rautatea curtenilor
si uneltirile altora”), convins fiind ca la judecata din urma biserica
infaptuitd de Mester 1i va disculpa toate pdcatele. Verdictul sdu este
explicit: ,,... Voda porunceste si lui Manole sa traiasca, sa se bucure
de darnicia noastra fara sfarsit” (V, 3). Dupa ce Mesterul se sinucide,
Voda e primul care ,isi descopera capul” (V, 4), acordandu-i
respectul cuvenit.

Intregul portret citit printre randuri, la care se adaugd o
replica ostentativda a domnitorului, referitoare la bisericd si la
credinta pe care o reprezinta, ,E cea mai frumoasa in toata credinta
rasaritului, adica in singura dreapta-credinta” (V, 3), il configureaza
ca reprezentant de exceptie al neamului sdu, departe de figura
sangeroasa sugerata In unele variante si interpretdri ale baladei
populare, mai apropiat eventual de personajul istoric real, ctitorul
Monastirii Argesului, Neagoe.

196



Intaiul boier este parte a alaiului domnitorului sosit la locul
infaptuirii bisericii. Aparitie singulard, in wultima scena, dar
semnificativa, din replica sa intelegem ca Inainte de a vedea ctitoria
Voda fusese convins sa il pedepseasca pe Mester: ,Ca intelesul si
hotararea nu ne fu astfel”; si, mai important, il constrange pe Voda sa
isi schimbe atitudinea binevoitoare si concilianta fata de Manole,
folosindu-se de o logicd meschind, dar plauzibila, atestata ca reald in
intunecatul Ev Mediu european, cand mesterul era adeseori ucis la
locul constructiei pentru a nu divulga secretul creatiei sau a nu
reitera mestesugul®: In stema, biserica aceasta vei lua-o in zadar,
cdci, scapat de aici, Manole va putea oricand un altar si mai frumos
sd Infdptuiascd. Dealtfel, singur s-a sumetit lucrdtorilor ca inca o
faptd il mai asteapta. Astfel se pregateste el sd-ti batjocoreasca
comorile desertate si si iasa din cuvant!” (V, 4). Evident, Intaiul boier
nu intelege la care anume fapta se referise Manole, doar Gaman
intuieste cd Mesterul intentiona si se sinucida. Intaiul boier exprima
indirect si intelegerea operei artistice a Mesterului ca act creativ
individual, determinat prin liberul arbitru, pe care Manole l-ar folosi
intr-o imaginara confruntare tocmai cu transcendenta: ,, Auziti-1 cum
trage clopotul — cumplit si fara smerenie, parca s-ar certa cu cerul!”
(V, 4). Boierul greseste cand 1i confera Mesterului statutul
supraomului lui Nietzsche, dar nu face decat sa asigure si expresia
unui posibil mod de interpretare a creatiei artistice. Intaiul boier este
si cel care incitd ,robii pamantului” sa il zdvorasca pe Mester in turld,
pentru a nu le scdpa celor ce 1i doreau osanda.

Al doilea boier este si el parte a alaiului domnesc sosit la locul
bisericii indltate. Aparitie singulard, reia in fata lui Voda acuza de
omucidere la adresa lui Manole: , Dar el a ucis un gand blestemat, si
asta nu-i o ghicitoare. Maria-ta, avem pravili care nu trebuie

! Vezi si Mircea Eliade, Comentarii la Legenda Mesterului Manole, in vol. Mesterul
Manole. Studii de etnologie si mitologie. Editie si note de Magda Ursache si Petru
Ursache. Studiu introductiv de Petru Ursache, lasi, Editura Junimea, 1992., p. 78-
79.

197



'Il

incdlcate!” (V, 4). Al treilea boier de asemenea. Aparitie pur
conjuncturald si singulard. Reia acuzatia de omucidere formulata de
Al doilea boier: , A invins stihiile cu omor, si fapta lui striga la cer
(V, 4). Un ,, Alt boier” are o aparitie pur conjuncturala. In baza acuzei
de omucidere formulate de Al doilea boier si intarita de Al treilea
boier, cere imperios pedepsirea vinovatului Manole: ,Rosteste
osanda, madria-ta!!” (V, 4). Un Alt boier, nu neapdrat primul, cere
explicit curmarea vietii lui Manole, reluand acuza de omucidere
adusa acestuia: ,farddelegea neispdsitd va atrage blestemul asupra
tuturor!” (V, 4).

Intaiul cilugar face parte din alaiul domnesc sosit la locul
unde fusese indltata biserica. Asigura, printr-o interpretare proprie a

'II

prorocirii biblice, receptarea operei artistice a lui Manole ca spatiu de
celebrarea a Diavolului: ,S-a prorocit ca va veni cu infatisare mare si
cu semne strdlucite, dar dinduntru va fi pilda de stricaciune. Iata,
acesta e intaiul lacas al lui Anticrist!” (V, 4). Tot el incearca primul sa
domoleasca revolta Multimii, dojenind-o in logica obscurantismului
religios: ,Cine a mai vdzut madulare rasculandu-se impotriva
trupului din care fac parte? (...) Cine ridica glasul impotriva mumei
tara de trup, din care a doua oara ne-am ndscut?” (V, 4). ,Un
calugar” este unul dintre calugarii sositi in alaiul domnitorului la
locul ctitoriei. Aparitie pur incidentald, exclamand: ,Se-mpotriveste
crucii!” (V, Scena 3) cand Manole il opreste initial pe Bogumil sa il
binecuvanteze. Sub aceeasi denumire revine un personaj, nu
neaparat acelasi, avand insad aceeasi obsesie (,Manole s-a impotrivit
crucii!”, V, 4), desi intre timp Mesterul ceruse binecuvantarea
staretului Bogumil.

,Boierii si calugarii” este un personaj colectiv initial lipsit de
replicd, simpla prezenta si vag joc scenic, sositi, ca parte a alaiului
domnitorului, la locul constructiei infaptuite. Cand Manole renega
credinta, acestia ,se misca a amenintare, apropiindu-se”, iar cand
Voda sugereaza ca il disculpa pe Mester in pofida opozitiei curtenilor
,se uita cu inteles unii la altii” (V, 3). Finalmente 1i vor cere lui Voda
in cor, imperios, de doua ori, ,Osanda!!” si explicit ,Moarte
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claditorului!”, referindu-se la Mesterul acuzat de omucidere (V, 4).
In opozitie cu Multimea, se configureaza ca personaj colectiv ostil lui
Manole, dar dupa sinuciderea acestuia inclusiv Boierii si Calugarii
,1si descopera capul”, sugerand ca postmortem il vor pretui drept pe
mesterul de geniu.

,Multimea”: suflarea omeneasca adunata la locul constructiei,
popor sosit o datd cu alaiul domnesc sau independent de acesta, insa
neincluzand Calugarii si Boierii, alt personaj colectiv fatd de care se
disociaza prin opozitie. Initial aparitie fara replica, ,murmura
impotriva boierilor” care cerusera pedepsirea lui Manole pentru
omucidere, iar, cand Voda pare a inclina balanta catre osandirea
Mesterului, Multimea protesteaza fatis (,Nu, nu se poate!”), mania
lor indreptandu-se in special catre vita nobilda (,in tulburare
crescandad spre boieri: Nu, nu se poate! Ce vor! Nu se poate! Cine
sunt? Nu se poate!”, pana la a recuza clasa conducdtoare: , Alt sfat,
alt sobor! Acesta sa plece! Acesta sa se intoarca!”, V, 4). Multimea
anonima, plebea este, dintre personajele exterioare dramei, sosite
dupa inaltarea bisericii, cel care se situeazd statornic de partea
Mesterului. Tot Multimea exprimd si receptarea estetica a creatiei
Mesterului, dincolo de valorificarea ei ca bun religios sau ctitorie
domneasca de cdtre alte personaje (,Nu, nu se poate! Manole,
mesterul neasemanat, trebuie sa traiascd! Nu, nu se poate! (...) Noi
strigdm, boierii urld, noi aparam, calugarii osandesc — toti suntem jos,
Manole singur e sus, singur deasupra noastra, deasupra bisericii!”, V,
4). Prin intermediul Multimii este exprimata si receptarea lui Manole
ca artist de geniu, ,mesterul neasemanat”. Insd Manole nu se
situeaza ca om ,deasupra” creatiei sale, ci este stapanit si neantizat de
aceasta. ,Deasupra” operei va supravietui eventual ca artist, doar in
masura in care admirand o opera de arta admiram implicit in aceasta
si pe creatorul ei. Multimea incearcd sa il opreasca pe Mester din
gestul sau iminent de sinucidere.

Bdiatul de curte este o aparitie conjuncturala si singulara, sosit
o data cu alaiul domnitorului la locul constructiei implinite, dar se
detaseaza prin cele trei replici ca spirit subtil, inteligentd sireatd si
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diplomatd, neezitand sa incline balanta judecarii lui Manole de catre
Voda in favoarea mesterului, sau ghicind cd acesta era oricum
gandul domnitorului: ,In locul mariei-tale, as da afara din cdlindar
un sfant si-as pune in locu-i numele lui Manole” (V, 3). ,.. In
penultima scend a piesei, eroarea judecdrii eroului dupa conventiile
si obisnuintele cotidiene este spulberata de vocea nevinovata a unui
copil (ca in cunoscutul basm povestit de Hans Cristian Andersen);
pentru constiinta pura (nefalsificatd de conventii), Manole nu e
culpabil, ci este un martir; fapta lui nu trebuie pedepsitd, ci

e

sanctificata”!.

1 Gh. Ciompec, op. cit., p. 128.
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VII. Cruciada copiilor (1930).
Mister simbolist, apriorism romanesc

Interpretarea piesei s-a axat adesea asupra fondului religios al
acesteia, catolicismul si ortodoxismul fiind relevate ca perspective
antagonice in paradigma crestinismului. Ratiunile care au condus la
deplasarea accentului dinspre estetica acestui produs literar — aflat
intr-o succesiune a incercarii dramaturgului de a exprima o viziune
unitara si originala a spiritualitdtii romanesti — sunt cat se poate de
pertinente. Lucian Blaga fixeaza, la fel ca in Tulburarea apelor, extrem
de explicit timpul intern al istoriei dramatice: anul 1212, in care
cronicile occidentale atesta existenta a doua cruciade ale copiilor,
ambele desfasurate pe teritoriul a doua unitdti statale si etnice de
confesiune catolica: Franta de Nord si Germania. Mai mult chiar,
autorul va imagina doud personaje monahale care nu Intamplator
sunt reprezentanti, cel putin aparent, cele doud confesiuni crestine:
calugarul catolic Teodul si staretul ortodox Ghenadie. Replicile
acestora, inserate in desfasurarea conflictului ideologic, i situeaza pe
coordonate spirituale divergente. Intre acestia, Doamna cetitii are o
atitudine ezitantd care o poate impune ca eroina tragica odata cu
deznodamantul trist al fiului ei (mort datorita sovaielilor mamei in a
adopta o hotarare transantd in privinta cruciadei).

A fost de asemenea relevata dezbaterea pe care filosoful
Lucian Blaga o realiza sase ani mai tarziu, in Spatiul mioritic, unde
acorda o atentie deosebitd particularitatilor caracteristice ale

201



confesiunilor catolicd, ortodoxd si protestanta observatiile sale cu
privire la catolicism putand fi un considerate un foarte bun reper in a
intelege si a explica profilul calugdrului Teodul. Admitem perfecta
posibilitate de a se realiza o discutie pur religioasa pe marginea
acestei drame, In urma careia catolicismul se vede nevoit a se
recunoaste stadpanit de un utilitarism ideologic discutabil in planul
autenticitatii spirituale. In acest sens elocventd este afirmatia
filosofului: ,Pentru catolici triumful bisericii, ca stat al lui
Dumnezeu, are o intaietate fatd de oricare alta problema, o prioritate
nediscutata asupra oricarui alt interes. Catolicul a crezut nu o data ca
triumful bisericii trebuie obtinut in orice chip, mai mult, fortat cu
orice mijloace, care niciodata nu pot sa fie atat de rele ca sd nu poata
fi rdscumpdrate prin madretia scopului (...). Pentru a justifica
orientarea neconditionata spre triumful bisericii, spiritul catolic e
osandit sd devina uneori reprosabil formalist si prea adesea penibil
cazuistic. Prioritatea acestei probleme si a acestui demers fata de
oricare ale probleme sau interese creeaza in catolicism o constelatie
nefavorabild problemei salvarii”!.

Insd o asemenea interpretare nu ar revaloriza cu nimic nici
dialogul mut al confesiunilor crestine si nici originalitatea
dramaturgiei lui Lucian Blaga. In majoritatea pieselor sale anterioare
autorul realizase ample referiri la diferite credinte, In special
crestinismul, fara insa a avea pretentii de a le reconstitui in datele lor
istorice si dogmatice, ba dimpotrivd, urmarind sa isi expuna propria
viziune. Cultul Orbului din Zamolxe nu exista atestat istoric, este
inventia pur personald a dramaturgului, o viziune infuzatd de
misticism pagan; cultul lui Zamolxe din aceeasi piesa, instituit de
Mag si de Vrajitor, nu este nici pe departe cultul dacic al lui
Zalmoxis, Lucian Blaga utilizand certe elemente ale dionysiacului si
ale crestinismului (la acea dati inexistent). In Tulburarea apelor Nona
nu este o reprezentanta autentica a lutheranismului, Popa nu este

! Lucian Blaga, Spiritualitati bipolare in vol. Spatiul mioritic, Bucuresti. Editura
Humanitas, 1994, p. 57-58.
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preot ortodox tipic iar Mosneagul este o deconcertanta expresie
literara a ceea ce eseistul Lucian Blaga numea mitul posibil al lui Isus-
Pamantul, imaginat de autor. Pictorul Luca din Ivanca nu este nici
budist nici ortodox, desi viata sa este o ascezad, iar creatia o stilizare.
In pantomima [nviere orice pretentie de a identifica o anume credinta
este un nonsens, sondarea mitologiei arhaice a spiritualitdtii umane
primordiale fiind evidentd. Mesterul Manole apartine timpului mitic si
unei stranii spiritualitati bipolare, in care prezenta bogomilismului e
discutabila iar perspectiva sofianica specifica ortodoxismului are
pentru Lucian Blaga o acceptiune aparte.

In acest context nu surprinde plasarea cruciadei copiilor , intr-
o cetate de hotar, pe Dundre in jos”, asadar o deplasare spatiala
considerabila in raport cu datele istorice reale ale cruciadelor
occidentale. Mai mult decat atat, ,cetatea de hotar” neputand la
randu-i exista In anul 1212 ,pe Dundre in jos”, intrucat entitatea
statala a Valahiei nu prinsese contur, interpretarea corectd a
sensurilor dramei presupune o atentie suplimentara acordatd
relevarii semnificatiei autentice a sintagmei. , Cetate de hotar” nu
constituie o localizare spatiala obiectiva intre doud state medievale,
ci un taram imponderabil, un spatiu imaginar fabulos, cu valente
magice. ,,Hotarul” in care fiinteaza cetatea dundreana este intre doua
dimensiuni metafizice; situata intre ,aici” si , dincolo”, intre concret
si abstract, intre real si virtual, cetatea dundreana este ,un chip al
vesniciei” care face posibil accesul la absolut. Intre zidurile sale
franturi venite de ,dincolo” sunt revelate celor de ,aici”, iar
muritorii pot astfel realiza ,saltul ontologic” Inspre transcendent.
Este insa, ca dealtfel si biserica Mesterului Manole, un hotar
tensionat, In care converg forte obscure si (i)realitati stranii, pentru a
se intalni si, intr-o confruntare supremd, a afla o solutie mantuitoare
dilemei spirituale (angoasei existentiale) a omului. Toate personajele
par vag ireale intrucat, in bund masurd, sunt, intr-adevar, fapturi
care depasesc limitele realului, trdiesc ,peste fire”. Sunt, in ultima
instantd, ipostaze ale unor principii de natura spirituald care se
intalnesc intr-un taram magic pentru a revela mitul autentic. Lucian
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Blaga porneste, odatd in plus, de la o determinare istorico-religioasa,
pe care Insd o reconfigureaza considerabil intr-un efort personal de a
revela absolutul.

Taramul imaginat de dramaturg in Cruciada copiilor nu are
nicio denumire: ,,Dragul meu, tara aceasta a schimbat atatea nume ca
acum nu mai are nici unul”. Este acelasi tdaram configurat in toate
piesele autorului, tdramul unic In care cunoasterea luciferica este sau
era odata posibila, tdramul acelei minus cunoasteri, care potenteaza
misterul, al acelei zero cunoasteri, care il intretine si, cateodata, al
acelei plus cunoasteri, care si-l Indeparteaza, cum este cazul
dramelor psihanalitice ,ale zilelor noastre”. In 1212 este, Inca, un
taram de basm care, daca si-a pierdut valentele mitice, le pastreaza
inca actuale pe cele magice: , balauri” nu mai sunt, , de, ici-acolo se
mai gaseste cate un pui, dar copii nu mancd, nu trebuie sa va speriati.
Ii hrinesc oamenii cu prescurd, si-i cheama asa cum strigi puii de
gdind: pui, pui, pui, pui, pui, pui! Si atunci puii de balaur ies din
fierea baltilor, de pe sub straiul si lintea broastelor si vin intinzand
gaturile. Sunt asa de mici cd oamenii nu se mai pot scdlda in sangele
lor. Pacat, nu-i asa?”. Prin urmare spatiul (spiritual) arhaic, al fortelor
demonice, al balaurilor sangerosi, s-a demitizat. Regretul final,
,Pdcat, nu-i asa?”, sugereazd ca ordinea umanului nu mai are asupra
cui a se Imputernici, nu mai existd un principiu antagonic, al
dizarmoniei universale, fatd de care umanitatea sa se raporteze
disociativ si astfel sd isi configureze un profil identitar. Sdlbaticiunile
mitice domesticite, reduse la statutul ingenuu de pui neajutorati,
hraniti nu cu carne de om, ci cu prescurd, sugereaza permanentizarea
unei stari edenice a vietuirii umanitatii, un paradis al firii universale
insdsi, In care copiii cruciati ar putea poposi pentru a fiinta in
plenitudine si pace existentiald, intr-o ataraxie a sufletului.

Paradoxul si drama cruciadei copiilor din piesa lui Lucian
Blaga sunt determinate de imposibilitatea asumarii optiunii corecte:
in loc sa caute un iluzoriu si inaccesibil Sfant Mormant catre un
nedefinit miazdzi terestru, copiii ar fi trebuit sa poposeasca in cetatea
,de hotar” unde ar fi aflat deopotriva mantuire sufleteasca si
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revelatie spirituald. Insd copilul cel mic raspunde sec: ,Pacat”.
Asadar pdcat ca , voinicii nu se mai pot scalda in sangele puilor de
balauri”, pacat ca principiul dizarmonic nu mai exista, omul traiegte
iluzia necesitatii acestuia existentei si manifestarii acestuia, iar daca
nu il mai poate afla in imediata apropiere, il reinventeaza. Raspunsul
concis al copilului cel mic este o eroare similard cu dorinta Vochitei
din Inviere de a pleca de acasa, citre necunoscut, iar ciuma care se
abatea acolo imediat asupra satului natal isi va face simtita prompt
prezenta si in cetatea dundreand. Cruciada copiilor este o dezvoltare
de o amplitudine superioara a drumului fecioarei din pantomima:
ambele constituie o peregrinare eronata, dintr-o intelegere falsa a
rosturilor ontologice (si a ordinii ontice). In loc s& cutreiere aiurea
spatiul catre un fantast Sfant Mormant al lerusalimului terestru,
copiii ar fi trebuit sa poposeascd, pentru a se Iimplini metafizic, in
cetate, taramul unic, primordial, arhetipal, edenic.

O imagine rasturnata in oglinda a nelinistii care si-a aflat izvor
si matca in cetate odata cu trecerea cruciatilor este oferita de Dascal
prin caracterizarea trecutului indepartat al tdramului cu reminiscente
dacice: , Altddata pe timpul acesta era bucurie mare prin podgorii, pe
toate dealurile — zeii cu chip de tap nu cereau asemenea jertfe, copiii
se-mpodobeau cu vitd rosie”. Replica pare a fi un ecou al primei
piese a autorului, Zamolxe, iar faptul ca Lucian Blaga revine la
atmosfera Inceputurilor dramaturgiei sale, care coincide cu originile
etnico-spirituale ale neamului sdu, sustine pledoaria de a interpreta
intreaga paradigma a teatrului autorului ca o tentativa estetica de a
releva spatiul matrice, arhetipal, generator. In ,varsta edenici” astfel
nostalgic exprimata nu se cereau jertfe inocente in numele credintei,
iar ,bucuria din podgorii” sugereaza starea de gratie a sufletului
uman aflat Inca sub auspiciile absolutului. Teatrul lui Lucian Blaga
este expresie a preocupdrii sale constante de a surprinde estetic
esenta spatiului mioritic, numita de el , apriorism romanesc”: Jn
fond acest apriorism nu inseamnd altceva decat o circumscriere
tilosoficd mai pregnantd a afirmatiei despre existenta unor factori
stilistici activi care-si pun pecetea neindoielnica pe produsele
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geniului nostru etnic”!. Autorul a configurat Cruciada copiilor tocmai
pentru a releva apriorismul romanesc privit ca matrice stilistica,
spirituala autenticd, in planul absolutului. Opozitia de suprafata
ortodoxism-catolicism nu este partinica, nu este o pledoarie de facto
pro sau contra uneia dintre confesiuni, nu este o vandtoarea de
vrdjitoare si nici o idealizare, cruciada este un prilej revelator al
apriorismului romanesc, al cdrui ultim chip sau manifestare este
acest taram de hotar, fantast, halucinant, dar popas intremadtor si nu
peregrinare absurdd: ,noi nu ne gdsim aici In apus nici la soare
rdsare. Noi suntem unde suntem: cu toti vecinii nostri impreuna — pe
un pamant de cumpdana”2.

Prin opozitie, timpul prezent, al cruciadei copiilor, este unul
care anunta apocalipsa: ,Madria ta, soarele intra in casa a treia. Luna
si cu alte trei planete in neobisnuitd intalnire. Copii lunatici o sa
umple apa si pdmantul. La capdtul drumului lor sta scorpionul in
unghi de pandad”. Zodiile anunta o rasturnare a ordinii firesti a
umanului, ,,copiii lunatici” fiind fiinte revendicate de un principiu
devitalizant, straniu, care le rezerva moartea absurda si sterila,
,scorpionul” infestandu-i si secerandu-i inainte ca periplul lor
existential sa fie valorificat pozitiv. Copiii sunt, intr-adevar, posedati,
dupa cum reiese din descrierea Dascalului: ,Nu tdgaduiesc cd am
vazut si eu copii atingi de boala de care vorbeste Cuviosia sa. Ii
cunosti dupd multe semne si mai vartos dupa uitdturd, ca toti cei
atinsi se schimba Intr-un fel. Privirea lor incepe s-alunece pe langa
fapturi, si ochii lor se pierd si alearga totdeauna mai departe decat le
este tinta (...). Mersul lor e o alunecare si ca o plutire. Parca si-ar
cduta drum pe o apa si nu pamant. Sunt unii care uita ca au pdrinti,
si pusi in fata lor nu-si aduc aminte de ei. Siliti sa si-i aminteascad, ei
zic: Mama, eu nu am mama, tata, eu nu am tata”.

Uitarea identitatii biologice semnifica anonimizarea sinelui,
ceea ce rizbate din raspunsul Intaiului copil la intrebarea Doamnei

1 Idem, Apriorism rominesc in vol. cit., p. 217-218.
2 Ibidem, p. 219.
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,Care ti-e numele?”: ,N-avem nici unul , purtam toti acelasi nume”.
Copiii nu mai au origine biologicd, nu mai identitate sociala si
individualitate spirituald, fiind toti subordonati nediferentiat unui
principiu unic, suprem, numit ,boald sufleteasca”: , O boald ne
ameninta si acum, care nu se ia din vant, ci din lumina, si din ochi in
ochi trece de la copil la copil. Eu n-as mai ingadui micilor cruciati sa-
si depene drumul prin cetatea noastrd. Boala sufletului e
molipsitoare ca si cea a trupurilor” o sfatuieste Dascalul pe Doamna.
Aceasta ,boala a sufletului” este una dintre ,fictiunile matca” ale
creatiei autorului, dramatice sau lirice, echivalata cu dionisiacul,
vitalismul, sangele, inconstientul, puterile, numitd zeu, bdlaur,
Satana, Dumnezeu chiar, care insa cel mai bine este de identificat in
ceea ce Lucian Blaga defineste conceptul , daimonion”. Constituie
principiul ontic manifestat in ontologia omului. Daca in [vanca era
,vantul cald”, in Inviere vantul stihiic al ciumei, aici este lumina.
Faptul ca lumina este mediul sau forma de propagare a agentului
patogen impune o interpretare metaforicd: spiritualitatea crestina
gresit asumata poate conduce nu spre mantuirea sufletului, ci spre
neantizare ontologica (soteriologicul si escatologicul devin astfel o
imposibilitate).

Copiii sunt, iIn mod vadit, ,numai victimele unei psihoze
mistice, agsa cum miturile eschatologice o exprimau in vremea
cruciatilor”!
intrucat ei se regdsesc in postura unui Orfeu modern, pentru care

. Insa conditia acestor cruciati candizi este una tragics,

drumul intoarcerii este curata fantasma, un Orfeu a carui cale se
asterne strict inainte?, spre luarea in posesie a unui destin iluzoriu:
,De unde venim? Anevoie am putea sa-ti raspundem. Dar de ce sa
ne intoarcem privirile cand Inainte atata cale ne mai asteapta?!”.
Ideea se regdseste in lirica autorului: ,,inapoi nici un drum nu mai

duce”, afirma in Epilog, sau ,Drumul intoarcerii nu-1 mai stim” in

! Eugen Todoran, Lucian Blaga. Mitul dramatic, Timisoara. Editura Facla, 1985, p.
135.
2 Cf. V. Fanache, Chipuri ticute ale vesniciei in lirica lui Blaga, Cluj-Napoca. Editura
Dacia, 2003, p. 185.
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loan se sfasie in pustie. Calea care 1i asteaptd poate fi imblanzita si
strabatuta prin profesarea unei magii orfice specifice: ,Madria ta, vezi
toiagul meu? Cateodatd, toiagul meu e fluier si cand cant cu el se-
ntdresc copii sldbiti, s-aduna iar cei ce se-mprastie. Si mergem spre
Ierusalim si vom canta langa Sfantul Mormant si-n grddina
minunilor unde mieii mai asuda si azi sange”. Fluierul invocat este o
prezenta si In lirica autorului, unde popasul final al calatoriei
intretinute de magia sa este lipsit de orice echivoc: ,,Cateodata prin
fluier de os strdmogesc / ma trimit In chip de cantec spre moarte” (Fiu
al faptei nu sunt). Semnificatia mortii prin cantec poate fi Insd
pozitiva, o Implinire existentiald, iesirea din abis si intrarea in
absolut, dupd cum reiese dintr-o suita de poezii, precum Unde un
cdntec este:
»,Unde un cantec este, e si pierdere
zeiascd, dulce pierdere de sine.
Dar cel ce-asculta dobandeste viu contur

in armoniile treptat depline.”.

Cantecul intonat de copii in peregrinarea lor tragic-orfica isi
are sorgintea si finalitatea iIn dimensiunea transcendenta a mortii,
dupa cum sugereazd tanguirea Doamnei: ,Am deschis fereastra:
cantecul copiilor. Am inchis fereastra: cantecul copiilor. Mi-astup
urechile, acelasi cantec — trist, lung, nepamantean — ca o chemare din
somn, ca un drum spre moarte”. Este cantecul care 1i indruma pe
calea dintre cele doud morminte: somnul increatului si moartea prin
creatie. Este un anestezic soporific ce 1i suspendad in afara grijilor
materiale si biologice (frigul, foamea, oboseala) pentru a-i proiecta
catre pacea absolutd, conform principiului mistic ,, pentru a renaste in
Dumnezeu, trebuie sd murim in lume”. Originea acestui principiu se
regaseste, paradoxal sau nu, tocmai in , umanitatea lui Cristos, din
marturia mortii lui si a invierii sufletului In Dumnezeu, dupa
cuvantul apostolului Pavel si al lui Augustin”!. In istoria piesei
autorul pare a avea tendinta de a sugera ca mai mult decat caracterul

1 Ibidem, p. 134.
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sfant al mobilului cruciadei este de retinut sacralitatea fapturilor
cruciatilor insisi. Doamna se extaziaza: , Ce chipuri de basm! Te uiti
la ei sd le vezi cercurile de sfinti deasupra capetelor, si te-ntrebi unde
si le-au lasat”. Este o alta modalitate de a releva trairea cruciatilor de
cdtre un principiu cosmic absolut, de ,,daimonion”, ce 1si afla astfel o
cale de manifestare.

,5d mergem prin apa / sd mergem prin vant / sd mergem, sa
mergem / la Sfantul Mormant” intoneaza corul copiilor. Punctul
terminus al periplului unidirectional al cruciadei, mereu inainte, il
constituie Sfantul Mormant din lerusalim. Aceastd determinata
spatiala a istoriei dramei este mult mai bine evidentiata in piesa in
raport cu tdaramul de hotar al cetdtii dundrene. Pe de o parte revine
ostentativ si obsedant in replicile tuturor personajelor, acestea se
definesc, se trdiesc si se risipesc in functie de conceptul Sfantului
Mormant, pe de alte parte acesta nu este, paradoxal, niciodata o
prezenta fizica efectiva in desfdsurarea conflictului de idei, niciunul
dintre personaje nu va rdzbi pana la lerusalim. Aceste doua aspecte
ne determind sa ii acordam Sfantului Mormant statutul de pura
abstractiune sterild, in neputinta de a fi revelata viabil si fecund
contingentului, aflata astfel in directd opozitie cu taramul dunarean
care, chiar dacd infuzat de magic si reminiscente mitice, rdmane 1nsa
unicul spatiu spiritual autentic pentru fiintarea umanitatii.
Coincidentia oppositorum este construitd pentru a releva, subtil,
primatul prin unicitatea autenticitatii a ,,apriorismului romanesc”,
matrice arhetipala.

Sfantul Mormant este o obsesie a spiritului care si-i revendics,
prin contaminare, pe toti cruciatii, de odinioara si de acum, barbati si
copii, ,e mireasa tuturor”, fiecare ar dori sa fie ,cel ce se va juca
langa mormantul Domnului”. Hrana sufleteascd, iluzoriu izvor de
intremare spirituala, Sfantul Mormant asigura daca nu
supravietuirea atunci subzistenta omului panda la a determina
ignorarea factorilor materiali, biologici, ai conditiei umane: , Lapte de
capra? Nu. Md duc la Ierusalim”. Caracterul utopic al obsedantului
Mormant sacru si futilitatea angoasanta a eternei tentative de a-l
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(re)cuceri devin evidente odatda cu momentul In care se admite ca
dintre cruciade ,pand acum nici una n-a dus la cer”. Frustranta
devine si peregrinarea in sine, intrucat semnificatia acesteia ramane
problematica, deschisa atat caderii In abis cat si saltului in absolut:
,5-a mai gasit un drum spre matca vietii” vs. ,la Ierusalim se
porneste ca spre vis si moarte”. Realitatea obiectivd demonstreaza ca
Mormantul in sine este irecuperabil faptic, astfel devenind accesibil
doar prin moarte. Zaddrnicia rdtacirii fantaste presupune un paradox
amar, toti cruciatii se grabesc spre un Mormant intangibil doar
pentru a sfarsi in dobandirea propriului mormant. Toti zoresc inspre
moarte: ,Da, cruciada dupa cruciada s-a pornit pentr-un mormant. Si
cruciada dupd cruciada s-a topit in nisipul desertului”.

In nisipul desertului Sfantul Mormant adoptid mai degraba
valentele unei fata morgana decat ale unui mitic Sfant Graal.
Revenirea la conditia esentializat minerala a nisipurilor este o
modalitate a anonimatului prin care poti dobandi acces la absolut, la
sensul ontic, de a-ti proiecta efemeritatea individuald in eternitatea
cosmicd. Dar o astfel de reintegrare in unitatea suprema se petrece
prin irosirea timpului rostitor. Omul renuntd la eul sau fard a-si fi
implinit, valorizat pozitiv timpul cu rost virtual al existentei terestre.
Cruciatul se rataceste , se pierde pe sine in nisipul degertului fara a fi
sdpat o fantana in care sa izvorasca apa (ca simbol gnoseologic,
ontologic, teologic sau artisticc dupa caz). Aceasta este conditia
cruciatilor surpringi in cdutarea ,armoniilor depline”, nu isi
dobandesc, ci isi irosesc ,viul contur”. Drumul lor nu este unul de
instituire a vietii, ci al destramdrii in moarte. Imediat dupa
expulzarea copiilor din cetate Doamna are intuitia premonitorie a
destinului care le este rezervat: ,I-am visat — era parca un camp cu
mii de gropi, si copii cu miile se coborau in morminte — cantand.”.

Cruciatii sunt catolici. Pentru calugarul Teodul , draci trebuie
sd fie cdlugarii, draci care cred in Hristos”, militanti neobositi pentru
,faptele crucii”. Atitudinea staretului Ghenadie este desigur
antagonica: ,Catolicii au wuitat de Ierusalimul de sus pentru
Ierusalimul de jos. Au uitat de Domnul pentru mormantul Domnului
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si pe urma au uitat mormantul pentru faptele lumii si pentru ispitele
din toate furtunile si de la toate rascrucile”. Afirmatia grava doreste a
releva utilitarismul catolic militant, aflat in contradictie cu
pasivitatea ortodoxa altruista: ,Noi nu cunoastem decat un singur
Ierusalim, cel de dincolo de viatd, cetatea luminii, care a fost, este si
va fi In toti vecii! Oricat de scumpa ne-ar fi tara prin care-a umblat
Domnul nostru, oricat de draga tarana atinsa de picioarele lui, oricat
de iubitd apa peste care-a umblat — cetatea cerului unde el sta de-a
dreapta tatalui e totusi iubirea noastra cea dintai si dorul nostru cel
mai mare”. Ortodocsii nu inteleg necesitatea militarii pentru luarea
in posesie a unei franturi de contingentd din moment ce ordinea
sacrald se permanentizeaza, in absolut, indiferenta la determinadrile
efemere, de circumstanta si context. Doar ,cetatea cerului” este cea
care necesitd abnegatie, de ordin strict spiritual, nu de genul
militantismului cruciat. Teodul acuza la randu-i: , staretul si calugdrii
vostri se gandesc numai la ospatul Crdciunului si nu la faptele
crucii”.

Cei doi monahi au viziuni ireconciliabile, dar totusi nu se
poate sustine cda Teodul este un exponent exemplar, tipic al
catolicismului sau ca Lucian Blaga se situeaza fatis de partea lui
Ghenadie. Pentru a releva limitarile staretului ortodox, dramaturgul
construieste un personaj pitoresc, Dascdlul, a cdrui identitate
polifonica integreaza statutul de dascdl, sfetnic, doftor, carturar,
zodier, tot ceea ce monahul ortodox nu este capabil a fi. Ghenadie nu
reprezinta, asadar, vocea autorului, ci, asemenea lui Teodul, pare a fi
,doar” vocea unei confesiuni limitative, Inchistata in coordonatele
stramte ale unei dogme de care filosoful Lucian Blaga se delimiteaza
prin imaginarea unor ,erezii pdgane”, a unor mituri personale.

In ceea ce il priveste pe Teodul, acesta nu poate fi socotit
,Cleric crestin si poate sfant, ci ca fiintd demonica de o misterioasa si
poate ambigua putere (nu se stie, si parca nici el n-ar sti, daca e un
emisar al binelui sau al rdului, dacd e inspirat de spiritul sfant sau de

211



satana)”!. Pentru Teodul cdlugarii sunt , draci care cred in Hristos”,
asadar demonicul ca intrinsec sacrului este afirmat implicit.
Incertitudinea cu privire la propria natura Teodul si-o intretine
calculat: ,,FEu Tmi zic: Eu. Maria ta ai vrea sa fiu Nimeni. Pentru
ceilalti oameni sunt o fiinta intre cele doua. Ceva mai putin decat o
fapturd, ceva mai mult decat nimic. Teodul calugarul!”. Intre ,ceva
mai mult decat nimic” si ,mai putin decat o faptura”, Teodul pare a
fi un principiu: ,Nu sunt om maria ta. Calugarii nu trebuie sa fie
oameni. Sunt flacdrd intr-un trup biciuit”. Teodul merge pana la a
afirma lipsa de ,insufletire” a principiului pe care-1 reprezinta: ,Nu,
maria ta, n-am suflet. Un cdlugar n-are suflet. Eu nu sunt decat
unealta unui gand, asprd si cruda unealta, alt nimic.”. Neavand
suflet, Teodul nu mai apartine dimensiunii umanului. $Si Mesterul
Manole se considera tot ,unealta”, extrapoland o generalizare a
fatalitatii daimonice: ,Eu am fost numai o netrebnica unealta, o
scandura in schelele pe care le darami (...). Asa suntem noi, unelte si
scanduri in schele; unii-si dau seama mai curand, altii mai tarziu”.
Dacd mesterul constientiza predestinarea prea tarziu, calugarul
Teodul si-o asuma funciar, chiar daca exprima si un vag regret de a-i
ti imposibil sd refuze statutul covarsitor, neomenesc: ,Crezi ca
pentru mine nu e greu? O, cat e de greu, cat e de greu. Si mi-e mila
de toate mumele, ca nu mai am somn si odihna (...). O, ce greu mi-e,
Doamnad, dar nu pot altfel”. , Altfel” nu putuse nici Manole, si chiar
daca ezitarea calugarului e minima in comparatie cu a lui Zamolxe
sau a Popii, totusi Teodul apartine unei largi galerii de personaje ale
dramaturgiei lui Lucian Blaga, actanti care se regdsesc supusi
principiului cosmic, transcendent, absolut, acelei , flacari” sau patimi
daimonice, incepand cu Zamolxe si continuand cu Ciobanul, Nona,
Mosneagul, Popa, Daria, Tatdl, Ivanca, Luca, Constandin, Vochita,
Manole si acum Teodul cu toti copiii cruciati. Intr-o asemenea

1 Alexandru Paleologu, Teatrul lui Lucian Blaga, In vol. ***, Lucian Blaga interpretat
de..., studiu, antologie, tabel cronologic si bibliografie de Emil Vasilescu, Bucuresti.
Editura Eminescu, 1981, p. 208.
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perspectiva se poate conchide: ,opozitia dintre catolicism si
ortodoxie, simpla antiteza fara efect”!.

Calugarul Teodul pare a fi intrat prin fantana in cetatea aprig
strajuita, ceea ce determind reactia instinctuald a Doamnei: ,sd nu
mai bea nimeni apd din fantana”. Fantana folositd ca mijloc de acces
de cdtre calugar este simbol al cunoasterii (in acest caz, al posibilei
revelatii mistice), iar reactia Doamnei constituie o tentativa
deznddajduitd de a se opune principiului absolut ce se manifesta ca
agent patogen in randul supusilor cetatii. Interdictia de a bea apa din
fantana ,infestata”/contaminata de Teodul este sinonima cu
interdictia adresatd tuturor copiilor cetatii de a intra in contact cu
armata cruciatilor. Dar ,psihoza mistica” se propagd nestdvilita de
tardivele interventii ale Doamnei, iar cel mai semnificativ caz de
prozelitism 1l constituie chiar fiul ei, Radu.

Radu nu poate scdpa de sub incidenta sortii harazite, acest
tapt fiind identificabil, alegoric, in chiar debutului piesei, unde
predestinarea este sugerata la nivel ludic. Lucian Blaga apelase la
parabole ludice si in cazul copiilor din Zamolxe sau al Mirei din
Mesterul Manole. In Cruciada copiilor Radu joacd sah cu Ileana, iar la
un moment dat se constata incoltit pe tabla de joc, ,si din spate, si
din fata, si din aripi. M-ai Inchis ca Intr-un tarc!”. ,Tarcul” rezervat
lui Radu este acel ,cantec al obarsiilor si al sfarsiturilor in
neschimbarea aceluiasi cerc” pe care il constientiza Manole. Radu
este ciuntit si de aripi, nu mai are nici macar optiunea iluzorie a lui
Icar si a Mesterului Manole din legendd. Copilul este, din prima
scena a dramei, sortit pieirii, intocmai cum Vochita era sortita de la
bun Inceput intoarcerii la originea vetrei natale. Sunt destine fixate
cu subtilitate de dramaturg, din primele randuri ale pieselor.

Al treilea copil cruciat isi recunoaste dorul funciar de
Ierusalim, situandu-si-l sub auspiciile unei consacrari sacrale: ,a
zburat peste noi porumbelul Sfantului Duh, si am luat de la el dorul
de plecare”. A fost relevata importanta si semnificatia dorului in

L Ibidem.
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dramaturgia lui Lucian Blaga, in special in piesele [nviere si Mesterul
Manole, in relationare cu filosofia autorului, prin studiul Despre dor
din volumul Spatiul mioritic. Acest dor isi afla popas si In sufletul lui
Radu: ,Mama, mi-a aprins cineva inima, si e in mine ca un dor. —
Mama, parcd nu mai am mamad. — Parca m-am nascut in Ierusalim”.
Radu 1si cauta pacea increatului, locul de obarsie, din care s-a ivit In
lumind, ataraxia sufletului, pe care o identificA nu cu pantecul
matern, ci cu Sfantul Mormant: ,Daca tu esti Mormantul, sunt al
Desi declara cd ,astdzi nu se cuvine sa mad gandesc la
intoarcere, astdzi trebuie sa md gandesc numai la plecare si la
drumul ce ne asteaptd”, plecarea sa este catre moarte, drumul sdau,
aparent obsedant inainte, este unul al intoarcerii la primordial, la

4

tau”.

nefiintd, la increat, la conditia monadei care doarme in asteptarea
tuturor virtualitatilor devenirii.

Acest increat si plenitudinea sa si-1 doreste si Doamna pentru
tiul ei. Dar solutia aflata de mama este una paradoxald, nefireasca si
chiar grotesca: ,Oh, de ce l-am ndscut? De ce nu l-am purtat
intotdeauna in mine? In lumea pantecului unde nu sunt boli, unde e
cald fara soare, unde copilul creste fara sa manance, unde totdeauna
se joaca si niciodatd nu plange”. Dorinta mamei este una
deznddajduitd, extremd si falsa, Intrucat considerd ca cea mai
adecvatd dimensiune de fiintare ar fi chiar cea a nefiintei. Optiunea,
eronatd, a mamei, este Insa determinata de intuirea ca timpul rostitor
al vietii fiului ei se scurge fara implinire. Fiinta copilului se stinge cu
fiecare zi un pas intrucat i s-a interzis sa purceada catre iluzoriul
Ierusalim terestru din desert: ,Inima, mi se scurge pe subt usa — si
prin ziduri. Inima! Eu sunt ostasul Mormantului!”. Pentru bdiat,
viata este lipsita de rost daca nu isi urmeaza dorul funciar sinelui,
acela de a se inregimenta In armata cruciata pornita intr-un mars al
deserticiunii pentru un fals si nociv ideal: ,In suflet are un dor prea
mult, si steaua Mormantului il cheama incetul cu incetul, si picdturd
cu picdtura la ea”. Contradictia se naste intre puterea ontics,
reprezentatd de Teodul, care , a lasat in copil dorul Mantuitorului!” si
vointa umand, a vietii individuale, reprezentata de Doamna. Pentru
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principiul cosmic viata consumata cu rost este doar aceea supusa
nemijlocit si total puterii sale absolute, iar pentru om timpul rostitor
consumat pentru acest principiu daimonic al fatalitdtii este una
irosita fara valorificarea valentelor sale plenare, specifice, de afirmare
pozitiva a fiintei. Intre firea universald si fiinta individuald, dous
principii aparent ireconciliabil antagonice (nu si antinomice), Radu si
toti copii cruciati se destrama ca identitati individuale pentru a se
,Amplini” intr-un iluzoriu absolut abstract.

Ulterior plecdrii cruciatilor din cetatea de hotar, acest spatiu
nu mai poate fi acel taram ,de cumpdnd”, farmecul magic s-a
destramat: ,s-a lasat peste toate domnia sfarsitului”. Castelul se
degradeaza material intrucat si-a pierdut puritatea spirituala, a fost
,contaminat” de principiul absolut reprezentat si propovaduit de
Teodul: ,astazi toti oamenii traim In inchipuiri bolnave (...). S-a dus
somnul din cetini, si ne doar toate cele, corpul, mainile, inima. E ca o
apdsare In noi i nu mai gasim cuvintele si gandurile se invartesc in
teastd”. Elementele revitalizante ale firii, principiile vietii se
transforma in emisari ai mortii: ,,Si ploaia asta de toamna ne-apasa
asa, fara capat. A avut oare un inceput? N-a avut. Asta-i ploaia
mortii, fara Inceput si fara sfarsit”. Pand si simbolul divin este
perceput ca mesager morbid: ,Porumbelul Sfantului Duh s-a
preschimbat in corb (...). L-aud croncanind — cronc — cronc — corbul
Sfantului Duh!”. O apocalipsa ameninta spatiul mioritic, similara
aceleia anuntati de ciuma din Inviere sau de sicriele de pe Argesul
revarsat in Mesterul Manole.

Lucian Blaga ofera destule indicii pentru a identifica ,cetatea
de hotar” cu spatiul mioritic al filosofiei sale. Unul dintre acestea este
aparitia unei mame care-si cauta copilul pierdut: ,De doua luni tot
umbluy, In urma lor — prin multe tdri si multe cetati — imi caut copilul.
- ingerul meu s-a dus cu ratacitii (...). Si-acum umblu si-1 caut — nu e
nicdieri. Cine-] spald si cine-1 piaptana? S-a dus. — Copilul meu nu I-
ati vazut? Avea par cum e floarea soarelui — si ca dediteii vineti”;
,Unde nu te-am cautat. Pe toti vamesii la toate podurile i-am
intrebat, nimeni n-a stiut sa-mi spuie nimic. Dadeau din umeri — Nu
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stim nimic (...). De cate ori nu m-am oprit si nu mai stiam incotro. $i
md luam la intdmplare dupd mersul vanatului pand gaseam iar
urmele cetelor. Am trecut pentru tine multe ape, am infruntat
padurile si-am biruit pacla, am blastamat si am naddjduit. Si am
murit de o mie de ori”. Sunt certe reminiscente din balada populara
Miorita, cele doua mame, cea din cantul folcloric si cea din piesa
culta, impdrtasind aceeasi ardoare si durere in cautarea feciorului
instrdinat intru moarte. Dar Lucian Blaga nu se opreste doar la
Miorita pentru a autohtoniza specific spatiul cetatii dundrene.
Autorul construieste convingdtor apriorismul romanesc prin
configurarea unui puternic fond ancestral, primar, sugerat nu doar
prin vagele reminiscente dacice deja mentionate, ci mai ales prin
straniul personaj al Ioanei Zanatica.

Teodul calugarul constituie figura strdinului, neaderenta lui la
,cetatea de hotar” fiind determinata de calitatea de venetic, de
reprezentant al unei confesiuni diferitd de cea Impdmantenitd, dar
mai ales de statutul de ,unealtd” a principiului transcendent. Prin
opozitie Ioana Zdnatica este figura autohtond. Fiinta aceasta, mai
stranie decat Teodul, este la randul ei traita de daimonie, dar
daimonul ei se manifestd intr-o ireconciliabila confruntare cu cel al
calugarului. Ioana Zanatica este in fond singura reprezentanta a
cetatii care se opune cu inversunare calugarului, pana la a-1 sfarteca.
Si aceasta deoarece loana este ,unealta” spiritului locului (precum
Gaman al , puterilor pamantului” in Mesterul Manole), cu originile cel
putin pana in vremurile mitice ale dacilor, dupd cum reiese din
primele sale cuvinte: , Parinte, nu ma lasa. Boteaza-mi copilul, puiul
de lup! Boteaza-mi puiul, parinte!”. Acest pui de lup este ultimul
vlastar al totemului mitic al dacilor, semintia originard, neam a carui
relatie cu lupul mergea pana la identificare. In prezentul cruciadei
copiilor valentele supranaturale ale fiarei sdlbatice sunt reduse la
statutul unui mic neajutorat, dupa cum si balaurii de odinioara nu
mai sunt reprezentati decat de pui domesticiti hrdniti cu prescura. $i
puiul de lup trebuie botezat, asadar integrat ritului unei noi religii,
cea crestind. Semnificatia puiului de lup In iminenta si necesitatea de
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a fi botezat constd In iIncadrarea unei ancestrale mitologii si
spiritualitati autohtone in datele noii configuratii religioase a
umanitatii. Aceasta pentru ca spiritul primordial, genuin, sa fie
salvat ca fond, prin conferirea unei noi forme. In acest sens pot fi
relevate similitudini cu fondul mitului lui Isus-Pamantul din
Tulburarea apelor, varianta adaptata a credintei Orbului din Zamolxe.
Intalnim astfel o continuitate si o unitate de viziune in opera
dramatica a lui Lucian Blaga (cu diferenta formala ca in acest caz
spiritualitatea autohtona nu mai este amenintata de principiul cosmic
sub infdtisarea lutheranismului, ca in Tulburarea apelor, ci a
catolicismului). Triumfator nu va iesi nici acum ortodoxismul, ci
apriorismul romanesc, undeva in confluentd cu o viziune statornicita
a istoriei credintelor si ideilor religioase: , ceea ce trebuie sa spunem,
raspicat, este ca miracolul istoric al crestinismului se datoreste in
primul rand capacitatii sale de salvare a numeroaselor traditii,
credinte si ritualuri stravechi, de salvare, iar nu de simpla asimilare”!.

Ioana Zanatica apartine htonicului originar. Dupa ce este
siluita de cruciatul ,cu sdamanta de lup si cu cruce rosie pe umar”,
femeia se refugiaza in salbaticie: ,si m-am dus In padure si m-am
facut lupoaicd in cetini, pe urma... pe urmd am ndscut un pui de
lup”. Puiul de lup se naste fatidic sub auspiciile dorului funciar de
crestinism, Intrucat ,tat-so a avut cruce pe umar”. Substratul
ancestral, pe care-l putem denumi dionisiac, htonic sau fond nelatin,
se disipeaza considerabil in acest ultim pui de lup, elocvent fiind in
acest sens botezul profesat de loana, in care puiul se leapdda de
Satana: ,li parea rau, dar tot s-a lapadat, ca n-a avut incotro”.
Neavand incotro, strania ontologie ancestrald se umanizeazd, se
armonizeaza apolinic prin incadrare in datele crestinismului, fara
insa ca demitizarea sd ajungd pana la stadiul devalorizarii
exhaustive. Acum se realizeaza o simbioza intre tendinte contrarii,
primitivitatea exacerbatad a ancestralului si umanismul temperant al

! Mircea Eliade, Comentarii la Legenda Mesterului Manole, in vol. Drumul spre centru,
Bucuresti. Editura Univers, 1991, p. 476.
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crestinismului, astfel asigurandu-se perpetuarea valentelor spiritului
primordial, permanentizarea misterului, zero cunoasterea din
tilosofia autorului.

Starea edenicd din cetatea de hotar este destramata de
intruziunea spiritului strdin al lui Teodul, care si-1 va revendica si
aroga pand si pe ultimul pui de lup, care pleaca la randu-i in
cruciadd, vrdjit de o fata morgana, cu privirea atintita obsesiv inainte:
»A doua zi Teodul a trecut cu copiii prin padure, mi-a vazut puiul
sub radacini si i-a facut un semn si puiul meu s-a luat dupa el. Maria
ta, barem de si-ar mai fi intors o datd capul, dar nu! A plecat la
Ierusalim”. Disparitia ultimului vlastar al ancestralului autohton
determina dezintegrarea coordonatelor magice ale universului care-1
addpostea si permanentiza: ,si de cand a plecat — sipotul din padure
nu mai e bun, a putrezit toatd apa si-a facut viermi”. Izvorul din
padure, simbol al eternei resurectii a spatiului mioritic, s-a
devalorizat pana la a sugera zadarnicia existentei, consumate fara
rost, pentru a sfarsi intr-un morbid regat al viermilor, personaje ale
mortii lipsite se semnificatii si potente ale spiritului pozitiv. Sufletul
s-a pierdut, ,,somnul din cetini s-a dus”.

Ioana Zanatica nu este un simplu caz de licantropie: ,, ma
zvarcolesc si din Ioand ma fac lupoaica”. Ioana Zanatica si Teodul
calugarul constituie ipostazele extreme ale semnificatiei dramei:
,aceste doud creaturi demonice exprima conflictul adanc al dramei,
in care-i angajata Doamna. Ioana zdnatica e o «Doppelgangerin» a
acesteia, redusd la principiul elementar, iardsi «htonic», al
instinctului matern”!. Afinitatile dintre Doamna cetatii si loana
zdnatica a padurii tin de htonicul pe care ambele 1l reprezinta intr-un
tel, Ioana primar, Doamna elevat, dar intorcandu-se explicit la acesta
in momentul critic. Doamna cetatii invocd tocmai pamantul ca ultima
solutie de a-si salva copilul de la neantizarea intr-o dimensiune a firii
straina fiintei sale: ,Ma vand duhului din pdmant, ma botez a doua
oard Intru numele cel mai spurcat: te lepezi de Hristos? Ma lapad!”.

1 Alexandru Paleologu, op. cit., p. 142.
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Exact cu aceeasi formuld puiul de lup al Ioanei Zanatica renuntase la
Satana pentru Hristos. Doamna cetdtii profeseaza, in oglinda cu actul
dublului ei elementar, o intoarcere pe un itinerariu care duce catre
arhetipal, cdtre primitivitatea genuina a fondului ancestral: ,Da-mi
lutul si fierul, sa-mi plamadesc iardsi copilul! Ma lapad de cerul cu
stele si md inchin tie duh din adanc, dd-mi numai rugina pietrelor s-o
pun in sangele lui, varul alb al stancii sa-1 asez in oasele lui. Da-mi
numai plumbul greu si moale, sd-1 clddesc cum se cuvine, sd nu-1 mai
soarba nici plantele, nici Hristos!”. Doamna renuntda la orice
determindri sau consacrari de natura transcendentd, uranica sau
christicd, si se inchind abandonandu-se puterilor htonice, relevate ca
manifestari ale absolutului primordial fie si prin natura lor
elementara: sorgintea omului este in lutul, puterea pamantului.
Apriorismul romanesc apare astfel ca fiind reprezentat la propriu de
,pamantul de cumpdnd”, care metamorfozat si conferindu-i-se
valente spirituale devine factor stilistic al , geniului etnic”, o matrice
generativa de valori, denumita ,,spatiu mioritic”.

Cruciada 1i va nimici pe toti copiii acestui taram, in frunte cu
Radu si puiul de lup, ucigand astfel ,puritatea originara si principiul
eroului mitic al divinitatii”, copilul avand , functia simbolica, mitica,
a «inceputului», a primordialitatii”?
miticul, primordialul, ingenuitatea, toate coordonatele spiritului

. Cruciada distruge simbolicul,

autohton absolut. Cruciada este un ,,nou eres — un eres ca multe
altele, dar mai rdu decat toate”, fondat pe principiul abstractizat
,Intre cer si pdmant numai nebunul alege pe cel din urma”. Acest
principiu strdin, care desemantizeaza si devitalizeazd, nu pare a mai
putea fi sanctionat de nicio altd instanta, Intrucat ar reprezenta el
insusi instanta supremd, insondabild, inefabild, arbitrara si maligna.
Teodul apare ca un print al intunericului, suveran al unei armate ce
si-a repurtat victoria prin propria decimare, astfel incat ,la judecata
din urma judece-1 cine i-a dat puterea sd ia copiii!”. Daca Doamna
cetatii se dovedeste neputincioasd intr-o confruntare care ii depdseste

L Ibidem.
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puterile magice (pierdute) si intelegerea (instrdinatd), loana zanatica,
in schimb, il sfasie instinctual si autoritar pe Teodul calugarul,
sugerand astfel ca apriorismul ancestral se impune, in extremis,
asupra eresului funest.

In ceea ce-i priveste pe cruciati, Lucian Blaga realizeazi un
tinal revelator al dramei, dupa modelul din Zamolxe, Tulburarea apelor
sau Inviere. Dramaturgul sugereazd o iluminare spirituald si o
mantuire sufleteascd de ultim moment. Radu nu ajunge la Sfantul
Mormant din Ierusalim fiindcd i-a fost interzis sa purceada in
peregrinare. Insi de indatid ce interdictia a fost indepartatd — si
cdlugdrul Teodul suprimat —, copilul va pasi printr-un ,,manunchi de
raze”, in singurul adevdratul ,lerusalim”, cel spiritual, al credintei
purtate in suflet, nu cel material, utilitarist si cazuistic. Impreuna cu
Radu se aud cantand ,toti cei ce-au murit” , viatd pre moarte / au
biruit”. ,Salvarea” finala seamana frapant cu cea din Inviere, moartea
fizica in contingent petrecandu-se sub auspiciile divine, care
consacrd si asigura soteriologia sufletului in viata de apoi.

Dincolo de interpretdri cat se poate de pertinente ale piesei,
potrivit carora: ,Ideea fortd In Cruciada copiilor este puterea
fanatismului religios, reprezentata de cdlugarul Teodul, ca fortd a
bisericii catolice, pentru o mantuire care desfiinteaza omul prin ideea
de om desavarsit, mantuit in cer pe drumul cuceririi Ierusalimului
pamantesc”!, sau: ,0 apologie a spiritualitdtii ortodoxe, orientata
cdtre vesnicie, inteleaptd, tolerantd cu viata lumeasca, pe care o stie
pdrelnica”?, propunem opinia speculativa, poate mai dificil de
argumentat, dar poate si mai confind spiritului filosofiei lui Lucian
Blaga: piesa urmadreste in fond relevarea indirecta dar si implicitd a
permanentizarii apriorismului romanesc inteles ca matrice de factori
stilistici. Intre catolicism si ortodoxie, confesiuni ale unei religii
recente in istoria credintelor si ideilor religioase, confesiuni a caror
raspandire in spatiul romanesc a cunoscut ea Insdsi momente

1 Eugen Todoran, op. cit., p. 142.
2 Alexandru Paleologu, op. cit., p. 207.
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confuze in rastimpul istoriei mentionat in piesa, 1212, Lucian Blaga
este de fapt preocupat in a determina si exprima estetic ,existenta
unor factori stilistici activi, care-si pun pecetea neindoielnica pe
produsele geniului nostru etnic”!. Daca In Mesterul Manole urmarea
preponderent tocmai ,factorii stilistici” care determina configurarea
creatiei spirituale a , geniului nostru etnic”, manastirea ca produs al
perspectivei sofianice, in Cruciada copiilor atentia autorului se
focalizeazd asupra spatiului-matrice generativ, ,pamantul de
cumpdand”?, , cetatea de hotar” fiind un topos mental, ultima oaza de
stabilitate si regenerare In calea stihiilor straine firii si fiintei
mioritice.

,E un blestem sau inceputul unei minuni?” se intreba retoric
Doamna cetatii. Autorul pare a sugera: cruciada copiilor este un
blestem care determind inceputul unei minuni (similar finalului din
Mesterul Manole), destrdmare urmatd de revelatia unei Impliniri
spirituale, un salt ontologic in absolut, undeva, ,,pe Dundre in jos”.

! Lucian Blaga, Apriorism romdnesc, in vol. cit., pp. 217-218.
2 Ibidem, p. 219.
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VIII. Avram Iancu (1934).
Viziune tragica
asupra eroului mitic in misterul istoric

Dramaturgul Lucian Blaga extrapoleaza realitatea obiectiva a
istoriei nationale pentru a o transcende catre dimensiunea
metafizicului, sau, mai corect spus, a fatalismului si a fatalitatii.
Acribia documentara si patosul, instinctual-autentic sau savant
elaborat, par a prevala cantitativ si calitativ, dar dincolo de
deconcertanta drama istorica se pot releva ,imagini-sintezd” care
revin statornic in intreaga opera dramatica a autorului, franturi ale
creatiei estetice generate de aceeasi ,matrice stilistica”, unicd, a
,spatiului mioritic”, care converg inspre o ,circumscriere filozofica”
a ,geniului nostru etnic”!. Recursul la infaptuirea unui eveniment
istoric de catre un om constituie doar un pretext pentru a revela, o
data in plus, incapacitatea fiintei de a crea destine printr-un efort
singular de vointd al liberului arbitru, si aceasta intrucat fiintarea
istoricd este determinata de un principiu suprem, care impune
ontologicului daimonia (transpusd in ordinea ontica prin fatalism).
Implinirea prin fapta a sinelui si a istoriei constituie doar o aparenta
amagitoare, intrucat la final nu se constata o reconfigurare a cadrelor
istorice, iar sinele care contesta ordinea se destrama in nebunie,

! Lucian Blaga, Apriorism romidnesc In vol. Spatiul mioritic, Bucuresti, Editura
Humanitas, 1994, p. 218.
223



strivit de fatalitate.

Aceste consideratii pot apropia teatrul lui Lucian Blaga de o
reconfigurare a tragediei antice, acceptie amplu argumentata in
constiinta criticii: ,,D. Blaga a indltat un subiect atat de local la o
potenta cosmicd, apropiindu-se de sensul metafizic al tragediei
antice”; ,In Avram lancu, d. Blaga vede nu numai un erou national,
ci un profet chinuit pe rugul unui mare vis, acceptat in spiritul
popular ca un supraom, descins din mit si scufundandu-se in el, ca
. Afirmatiile lui Pompiliu Constantinescu pot fi
cel mult partial valabile, intrucat, cel putin programatic, Lucian Blaga

77

un erou eschilean

nu isi propunea sa resusciteze caracteristicile si valentele tragediei
antice — eventual propunea o tragedie modernd. Oricat ar parea de
surprinzator, publicistul Lucian Blaga nu respingea doar drama
bulevardiera, ci ,se Indoia de procedura prelucrdrii miturilor antice
din perspectiva modernd. Initiativa era hibrida si nefolositoare, ardta
el in Fatalitate, pe de o parte, pentru ca «tragicul clasic are perspective
metafizice, [iar] tragicul modern, nu»”2. Este adevdrat ca Lucian
Blaga a militat pentru recuperarea si sublimarea traditiei literare in
sensul de a o reconfigura in climatul modernitatii, dar, in acelasi
timp, respingea vehement pastisa canoanelor antice: ,Modernismul
nu numai cd exclude arta veche, dar presupune o rafinare continud a
simtului estetic prin arta trecutului. Noi suntem deci pentru
modernism, dar nu pentru Eschil modernizat. Eschil sd ramana
Eschil”3. In aceste conditii Avram Iancu nu poate fi considerat , erou
eschilean” si nici ,supraom” in ,spiritul zaratustrian” chiar daca
,nietzscheianismul este insa integrat In tonalitatea etnicd, este

1 Pompiliu Constantinescu, Avram lancu. Dramd intr-un prolog si trei faze; zece
tablouri. Tiparul ,,Daci Traiand”, Sibiu, In ,,Vremea”, anul VIII, nr. 383, 7 aprilie 1935,
apud Lucian Blaga, Teatru, 2, editie ingrijitd de Dorli Blaga, Bucuresti, Editura
Minerva, 1984, p. 238.

2 Doina Modola, Lucian Blaga si teatrul. Insurgentul. Memorii. Publicisticd. Eseuri,
Bucuresti, Editura Anima, 1999, p. 110.

3 Lucian Blaga, Eschil modernizat, in “Vointa”, anul II, nr. 179, 26 martie 1922, p. 1,

Nesemnat, apud Doina Modola, op. cit., p. 110.
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impdcat In spiritul lui Zamolxe si mitul lui Pan”!. Mult mai
pertinentd ni se relevd acceptiunea Doinei Modola: ,Intr-adevir,
Blaga n-a prelucrat niciodata vechii tragici, asa cum a facut Victor
Eftimiu, de pilda. Asa cum vom vedea, el a creat mituri noi, dupa
modelul de adancime al tragediei antice, proiectand insa un tragic de
factura modernd, asupra unei presupuse mentalitati ancestral
autohtone”?. Am putea reformula in sensul cd apriorismului
romanesc, acea ,presupusa mentalitate ancestral autohtona”,
neavand posibilitatea de a se exprima prin tragedie in antichitatea
spatiului mioritic, i se oferd acum, de cdtre dramaturgul Lucian
Blaga, o sansa de revelare sub auspiciile zodiei modernitatii, autorul
urmdrind parcursul mentalitatii, spiritualitatii autohtone, din
anistorie pana la esecul ontologic al timpurilor moderne.

Dimensiunea mitica In Avram lancu pare a fi estompata de
factologia istoricd, fiind redusa la aparitia eroului din si plecarea
acestuia in legendd, respectiv Prologul si Tabloul al treilea al ultimei
secvente a dramei. De fapt acestea sunt doar reperele care incadreaza
un destin uman si un altul, colectiv, in permanentd predestinate
fatalmente si traite daimonic. Parcursul documentarist al dramei
istorice constituie doar un prilej oportun pentru a specula asupra
intruziunii absolutului in desfasurarea fatala a existentei contingente
catre ,fenomenul originar”, arhetipal si etern. Si aceasta intrucat
Avram Iancu isi consuma destinul uman fara a instaura visul, se
destrama pe sine cu iluzia unei supreme impliniri a faptei doar
pentru a se constata infrant si revenit iIn datele originarului.
Eventuala revelatie se va ivi, ca de obicei in dramaturgia lui Lucian
Blaga, dupa neantizarea eroului, poate in aceasta perspectiva Sisif
putand fi reconsiderat si revalorizat ca Prometeu: ,Omul se luptd cu
marele mister, e insemnat cu mirul fatalitatii si termina asemenea
eternului Prometeu”s.

1 Pompiliu Constantinescu, op. cit., p. 240.
2 Doina Modola, op. cit., p. 110.
3 Pompiliu Constantinescu, op. cit., p. 248.
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Un prim indiciu cu privire la transcenderea momentului
istoric Inspre o perspectivd mitica se regdseste in indicatia autorului
anterioara Prologului: ,,Actiunea se petrece in Ardeal, in anul 1848, si
mai tarziu”. Dacd in Cruciada copiilor dimensiunea relativizata era cea
spatiald, prin sintagma ,cetate de hotar”, in Avram lancu este cea
temporald, prin precizarea ,si mai tarziu”, distantatda programat de
restul indicatiei prin virguld, desi normele gramaticale nu o
impuneau. Acest ,si mai tarziu” nu se referd doar la continuarea
conflictului armat In decursul anului 1849, dupa cum nici cetatea
dundreana din Cruciada copiilor nu era ,hotar” intre doud entitati
spatial-statale istoric-obiectiv determinate. In ambele cazuri
istoricitatea este surmontatd de o perspectiva transcendenta,
metafizica, ce proiecteaza factologicul in absolut prin intermediul
miticului sau al legendarului. ,Si mai tarziu” sugereaza ca visul lui
Avram Iancu nu se va reduce strict la fapta sa din 1848, ci se va
permanentiza ca o trasdturd spirituala funciara ,geniului etnic”,
apriorismului romanesc.

Strigatul pasarii ,,U-u-u!”, , sunet monoton si adanc”, ,zvon
cu totul neobisnuit” constituie primele emisiuni sonore ale dramei,
iar faptul devine pe deplin semnificativ dacd apelam la o observatie a
lui Alexandru Paleologu: ,Eisenstein a semnalat undeva rolul
consoanelor in dictiune; In genere nu se acorda consoanelor
importanta cuvenita, socotindu-se ca vocalele sunt sunetul verbului.
Dar limbajul articulat este efectul interventiei consoanelor; ele
sculpteaza cuvantul. Cu titlu de curiozitate revelatoare, ddm aici un
amanunt pe care l-am gasit intamplator intr-o lucrare dintr-o
disciplind ce ar fi bine, de s-ar putea, sa ne fie noud, oamenilor de
teatru, mai putin strdind, anume fonetica; In prima gramatica
tibetana, a lui Thonmi Sambhota (sec al VII-lea e. n.), consoanele sunt
numite cu un termen care inseamna «ceea ce lumineaza», «ceea ce
lamureste», iar vocalele, simplu: «sunet»!” / La teatrul lui Lucian
Blaga poate mai mult ca oriunde consoanele au o insemnatate
esentiala: cuvantul are aici nu numai, cum spuneam, pe langa sens, o
valoare fonicd, de ordinul incantatiei, dar prin aceasta are si una de
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«iluminare», cu aer «sacramental», dand iluzia unei functii magice.
Rostirea cuvantului trebuie sa para capabila de a declansa forte
latente, nebanuite. Cuvantul trebuie sa se detaseze cu un contur, am
spune, material; el trebuie sd se «instaleze» In aer ca un corp, sd
participe la intregul ansamblu fizic al spectacolului: decor, trup,
mimica, migcare”!. Prin urmare vocalele ,U-u-u!” emise de ,pasdrea
de noapte” sunt doar o promisiune a unei intregiri semnificante, ele
reprezinta fondul absolut, dar nediferentiat si nevalorizat. Va trebui
sd intervind consoanele pentru a ,lumina”, pentru a ,lamuri”, pentru
a ,instala” acel fond cosmic absolut, pur vocalic, in contingenta,
pentru a institui pe deplini semnificantul semnificatului. Insd
consoanele si limbajul articulat astfel complet ca expresie si continut
sunt dimensiuni specifice omului. In aceastd perspectivid devine
inerent ca sunetele pasdrii sa se transforme In cuvinte esentiale,
revelatoare, prin intermediul unui om. Altfel spus, incd inainte de a
se rosti prima replica a Prologului piesei. Se sugereaza necesitatea si
iminenta transfigurdrii sunetului in cuvant, a transformadrii pasarii in
om, o metamorfoza nu atat de naturda ontologicd, ci mai ales
spirituald, Intrucat absolutul mitic va fi revelat, prin antropomorfism,
tiintei umane. Paleologu numeste acest fenomen ,functie
semnificativa” a ,tanarului «ne-ndscut», aparitie prodigioasa, ivitd
printr-o mutatie «ontologicd» in om dintr-o pasare legendara: Avram
Iancu”2. De aici nu mai este decat un pas pana la a observa cd Avram
Iancu se ,naste” sub auspiciile unei predestinari, fiind trait de o
dimensiune trans-umanad, stdpanit de daimonie pentru a indeplini o
misiune ce transcende factologia istorica obiectivd, un destin
consacrat de transcendenta si, prin urmare, sacru: instaurarea unui
chip al vesniciei in contingent, o reconfigurare a efemerului, in
tunctie de datele vesniciei. ,,Echivocul acestei geneze, In Avram Iancu,
fadcand in constiinta populard o atare fiintd dintr-un om cu stare

1 Alexandru Paleologu, Teatrul lui Lucian Blaga, apud ***, Lucian Blaga interpretat
de..., studiu, antologie, tabel cronologic si bibliografie de Emil Vasilescu, Bucuresti,
Editura Eminescu, 1981, p. 209-210.
2 Ibidem, p. 208.
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civild, confera eroului investit cu demonia revoltei si a luptei o
misiune istorica si «trans-istoricd»!. In acest context al interpretarii nu
mai poate fi socotitd o surpriza dezintegrarea sinelui uman la finele
dramei, cand eroul innebuneste, din moment ce Avram Iancu nici nu
are origine umana si nici de indeplinit o misiune pur istorica.
Nebunia eroului va fi o ratacire din datele umanului si ale
contingentei pentru a reveni in dimensiunea sa originara, a
absolutului mitic.

Chiar dacd se reconstituie cu minutiozitate cadrul geografic
real, prin desele referiri la localitatile Muntilor Apuseni si ale
spatiului transilvan in general, taramul in care descinde pasarea
madiastrd are certe reminiscente mitice si nostalgii magice: ,Stau la
pazd ca poate s-a-ntampla ceva, vreo poveste, cum n-a mai fost pe-
aici de cand Necuratul spunea lui Dumnezeu - fartate!”. Dorul
personajelor acestui taram este asadar directionat catre timpul
arhetipal si primordial, in care sacrul si demonicul constituiau o
dualitate indisolubild, congenerd, fenomen originar care a determinat
aparitia , poveastei”, adicd a eresului ritualic. Tnsé§i fiinta care
constatd, incredintatd, adastarea fantastd a pasdrii are anumite
valente care o proiecteaza cdtre magic: Muma padurii, intruchipare a
spiritului ancestral autohton, este similara loanei Zanatica din
Cruciada copiilor nu doar prin postura comuna a saldgluirii
amandurora in codrul sdlbatic, primar, ci si prin profesarea unor
ritualuri samanice: ,luati seama si de mine va cam feriti (...) eu va
fac cu ulcica, si nu numai de sparietura. Ce leg eu cu venin, nu mai
dezleaga tdte bisericile papistage!”. Muma pddurii descinde dintr-o
spiritualitate primordiald, autenticd, ce o transcende pe cea a
crestinismului. In acest mod absolutul se va revela hierofanic si
impamanteni locului nu printr-o metamorfoza strdina si respinsa de
comunitate, ci printr-un fenomen acceptat si consacrat de
reprezentantul prin excelentd al spiritului autohton, Muma padurii,
omul ancestral, initiat.

L Ibidem.
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Motul, omul comun, ,profan”, este cel care exprima intuitiv
incertitudinea autenticitdtii oricarei intampldri a firii: ,aievea ori
numai ndlucd?” se intreaba acesta retoric, dand glas esentei intregii
drame. $i visul urmarit de Avram Iancu va pendula permanent intre
incredintarea sa ca realitate Infaptuita si desfasurarea ca o eterna fata
morgana, fantasmd de neatins. La finalul dramei protagonistul
innebuneste constatand ca visul sdu a ramas o simpld ,nadluca”,
,aievea” putand fi revelat, eventual, unor viitoare generatii, dar nu
siesi. Motul 1si cunoaste fatalitatea si 0 asuma resemnat: ,Daca-i de
noroc, s-ar zice cd pasdrea se cheama Sfantul Niciodata. Maicuto, noi
motii suntem neam fara de noroc. Asa e scris si de asta nu scapam”.
Si lui Avram lancu predestinarea 1i va fi enuntata de catre diferite
personaje, pana la acceptarea senind a acesteia de cdtre eroul insusi.

Pasdrea poposeste ,intr-un pamant de cumpdnd”!: ,,Bun loc,
ca de acolo noaptea vede tate stelele si ziua tat Ardealul”. Asadar
pasarea adastd intre uranic si htonic, intre transcendent si contingent,
purtand in sine ambele dimensiuni si devenind astfel expresie a
perspectivei sofianice, In care spatiul mioritic al Ardealului pare a se
constitui In receptacul al absolutului care se pogoara mantuitor: , O
vinit amu pasdrea si ne-a izbdvi”. Acest taram ce pare proscris in
margine de univers, aparent lipsit de consacrare si demitizat, traieste
o nostalgie a izbavirii: ,,Tn vremuri ca acestea si In stancaria asta,
unde raman pruncii nebotezati, unde si-a blestemat catarul copiii si
unde ariciul, sfetnicul lui Dumnezeu, nu sta decat ghem, ca altfel s-ar
amdri lumea care s-a dres dupa sfaturile sale”. Spatiul mioritic este
un paradis in destrdmare, in iminenta necesard de a fi revalorizat,
intrucat acesta este un tdaram al interferentelor, un imprecis axis
mundi: ,aici se Intretaie rasdritul si miazanoaptea”; ,noi nu ne gasim
nici In apus nici la soare rdsare. Noi suntem unde suntem: cu toti
vecinii nostri Impreuna — pe un pamant de cumpana”2.

! Lucian Blaga, Apriorism romdnesc, In vol. cit., p. 219.
2 Ibidem.
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Metamorfozarea pdsdrii In om este anuntatd prin cantec initial
de Muma padurii, profetul acestei nasteri sofianice, iar apoi de ,trei
muntarite”, craii sositi In intampinare dupa modelul biblic al nagterii
Mantuitorului: ,,In padure / Toate pasdrile dorm / Numai una n-are
somn, / Cata sa se faca om”. Simbolistica pasdrii-om descinde din
credinta , pasdrii-suflet”: ,Sufletul omului ia formd de pasdre in
momentul in care «zboara» la cer, sau in primele zile dupa moarte,
cand colinda locurile umblate in viata”!. Semnificatia este aceea a
,pasdrii protectoare”? deopotriva in credinta folclorica si in piesa lui
Lucian Blaga, doar cd in opera cultd drumul parcurs de sufletul
pasdrii este unul in sens invers, dinspre absolutul uranic inspre
contingentul uman, prin intruparea sufletului pasdrii in
individualitatea lui Avram lancu urmadrindu-se asigurarea unei
protectii transcendentale neamului motilor, altfel lipsit de consacrare
si de perspectiva mantuirii. Dar, dupa Mot, si Bdiesul exprima
incertitudinea in ceea ce priveste efectul determinat de aparitia
pasarii maiastre. Freamatul acesteia , poate sa fie pentru o primejdie
sau pentru izbdvirea noastra a tuturor”. Intuitia Baiesului cu privire
la desfasurarea evenimentelor constituie o prolepsa auctoriala: , Eu
cred ca in curand o sa ne treaca pe sub nas multe blesteme si tradari
si oarecare jale si oarecare foc”. Precizia viziunii este explicabild in
virtutea mediului magic in care vietuieste Bdiesul: ,Noi care trdim
acolo, sub padmant, cunoastem cd ceva se incumeta in zare, c-am fost
pusi la munca si mai grea, s& mdcinam piatrd zi si noapte”.
Reminiscentd a personajului Gdman din Mesterul Manole, Baiesul se
aflad intr-o relatie nemijlocita cu puterile htonice, ale adancurilor, care
au la randul lor un rol hotdrator in predestinare, aldturi de
transcendenta uranica. In acest context apare Avram lancu, purtand
in sine atat insemnele apartenentei la realitatea imediatd, populara,
fiind ,,om al locului”, cat si infdtisarea ce sugereaza transcenderea
catre o ordine superioard, elevatd, un indefinit , dincolo”: , imbracat

1 Gh. Pavelescu, Pasdrea suflet In ,,Anuarul revistei de Folklor”, nr. VI, 1942, apud
Eugen Todoran, Lucian Blaga. Mitul dramatic, Timisoara, Editura Facla, 1985, p. 175.
2 [bidem.
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si domneste dar si ca motii”; ,Ca, maria ta, pari si domn un pic, dar
si mot”, ,ai ceva In dumneata cd trebuie si-ti spun maria ta”.
Concomitent, pasarea maiastra dispare.

Daca in Cruciada copiilor dramaturgul opunea formal
apriorismului romanesc militantismul utilitarist si pdagubitor al
catolicismului, in Avram lancu opune neamului romanesc pe cel
maghiar, vdzand in Kosut Laios reprezentarea principiului demonic
distrugator al trasdturilor funciare mioriticului, in primul rand a
limbii: ,Vai noua, Muma Padurii ca graiul tdu a ajuns de ocara,
jandarii 1i intorc pe dos toate vorbele, cum au iIntors camasa lui
Hristos”. Limba strdmoseascda e resimtitd in repetate randuri ca
definitorie pentru identitatea nationald: ,Numai de n-ar trebui sa ne
schimbam si legea si limba”, tentativa de a o elimina starnind reactia
prompta a motilor: ,Cand Kosut a spus ca in Ungaria Mare vor vorbi
ungureste si pietrele, s-a starnit un murmur intre popoare. Numai
poporul pietrelor n-a protestat. Numai pietrelor le e totuna ce limba
vorbesc, pietrelor si lui Dragos”. Deputatul roman in parlamentul
din Pesta, Ion Dragos, va sustine, fara succes, dezideratul conform
caruia ,crestinilor adevarati le e totuna ce limba vorbesc” si, ca o
ironie amard, va sfarsi tradat de Kosut, aliatul sau, si ucis de motji,
poporul sau.

Reactia violentd a lui Avram Iancu si a motilor din piesa este
determinatd de intuitia infrarationala conform cdreia apriorismul
romanesc se afld in pragul dezintegrarii. Avram Iancu imagineaza un
tablou apocaliptic aflat de acum in descendenta unei traditii in
dramaturgia lui Lucian Blaga: , La fiecare cotitura de drum, si tot la
sapte zile odata, cineva aruncd secera mortii intre noi. Trdim in
impdrdtia mortii”. Ca o reactie elementara si necesard la un asemenea
pericol suprem, ultim, motii devin actantii unei revigorari a
instinctualului primar, ancestral, a ,poruncilor sangelui care se
apdrad!”. Asistam la o Infruntare trans-umana si trans-istoricd a doua
principii antagonice (daca nu antinomice), stihialul absolut,
intruchipat in jandarii unguri, si contingentul valorizant, umanizat in
mioriticul motilor. Acest spatiu se impune a fi aparat cu orice pret
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intrucat pastreaza reminiscente magice primordiale: ,,... muntii de la
miazdnoapte cu poienile fard prihand. (...) Vorbesc muntii si vorbesc
apele. T@i trimit povesti si viseazd madrire. Toti mocanii si toti romanii
sunt pdtrunsi de un singur duh!”. Altfel spus, mioriticul constituie
arhetipul originar, monada pe cale de a fi nimicita: ,neamul nostru
cel fara varsta ca soarele, ca apa si ca muntele”. Caracterizati drept
,lunaticii Imparatiei si robii somnului”, motii par a fi traiti de
daimonie, luna si somnul fiind simbol si respectiv mediu care
extrapoleaza fondul ancestral, instinctual, inconstientul. Acesti moti
sunt proiectati in absolut, avand acces dincolo de margine: , Acolo,
dupa cele din urma muchi stau la panda motii cu infrigurare,
arhangheli”.

Dintre moti, Avram Iancu devine exponent justificat al reactiei
de apdrare, intrucat este un initiat si ipostaza umana consacrata de
transcendentd. Pe tot parcursul piesei eroul exprima, constient sau
incongtient, setea de absolut; de la replici vagi, aluzive, precum:
,Deschide fereastra, fetito, sa intre stelele”, care sugereaza setea de
spatii vaste, nostalgie a infinitului, a saltului ontologic, pana la altele
de o concretete sumbru-premonitorie, cum ar fi referirea la cele doua
instrumente (cu valente samanice) de care eroul nu se desparte,
fluierul si pistolul: ,Unul din cei doi gemeni viseaza si canta (isi
pune fluierul la brau) celalalt sta la panda si faptuieste. (isi pune
pistolul la loc)”. Eseistul Lucian Blaga afirma: ,sunt deci doua
posibilitati de a reda artistic «absolutul»: «liniste», «miscare». Se stie
cd extazul se exprimd fiziologic si fizionomic fie in absoluta
nemiscare contemplativa, fie In Invartire, joc, goand, strigdte
dionisiace”!. S-ar putea spune ca Avram lancu incearcd atingerea
absolutului fie prin acea ,absolutd nemiscare contemplativa”,
presupusa si implicata in timpul cantului din fluier, fie prin , goana,
strigate dionisiace”, sugerate si impuse de utilizarea armei. Se
adaugd unele valente orfice, prin muzica magica ivita din fluierul

! Lucian Blaga, Probleme estetice In vol. Ziri si etape, text ingrijit si bibliografie de
Dorli Blaga, Bucuresti. Editura pentru Literatura, 1968, p. 74-75.
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sdu, cu precizarea ca si orfismul (care implicd oricum sugestia
mortii), ca dealtfel si apolinicul si dionisiacul, este sensibil modificat
ca viziune in dramaturgia autorului, prin introducerea fatalismului.
Bundoara Avram lancu ezita, spre diferenta de Orfeu, sa opteze
pentru una dintre cele doua directii posibile, Inainte sau inapoi, si
astfel adasta o vreme, cum dealtfel o facuserd si ceilalti protagonisti
ai dramaturgiei autorului, Zamolxe, Popa, Manole etc. ,,Pentru Iancu
viitorul e tulbure si drumul nesigur. Am pornit si eu pe un drum
tulbure si spre un viitor nesigur. (...) Pot s-o iau iar inapoi, dupa cum
pot sd merg si Inainte. (...) s& ma intorc sau sd merg inainte? Ca aici
sunt parca tocmai la o cotiturd.”. Inca se mai afld in impas si ezitd
indecis, Intrucat este speriat nu datoritd absentei vreunui destin
rezervat sinelui, ci din cauza dificultatii posibil insurmontabile in a-1
indeplini. ,Grea e, Erji, steaua mea ca trebuie s-o tot mut de pe un
umar pe altul”. Recunoastem destdinuirea lirica din Biografie: , De pe
un umdr pe altul / tdcand 1mi trec steaua ca pe o povard”. Desi nu
ezita a se denumi ,,soarele motilor”, avand constiinta investiturii cu o
misiune care i transcende faptura umana, individualitatea efemera
dintr-insul, tocmai faptul cd poartd si ceva din datele umanului il
determina sa poposeascd, pentru un scurt rdgaz, pe calea
predestinata. Dar, din momentul in care va pdrasi locul de popas
incert, la modul simbolic, pdsind prin fereastra care il astepta
deschisa la cererea sa, Avram lancu va purcede, ca un Orfeu modern,
pe un drum care duce mereu Inainte, spre insusirea unui destin
sortit, inerent.

Pe de altd parte Avram lancu are intuitia transformata in
constiintd ca, la un moment dat, parcursul sdau in aceasta fapta
consacratd de instanta suprema va ajunge la un epilog, sinonim cu
sfarsirea de sine: ,Legendele sunt morminte. Eu nu sunt inca la
capatul drumului”. ,,fncé” nu intrezdreste inexorabilul faptului ca
daca s-a ivit din legenda (episodul pasdrii maiastre), tot in legenda
trebuie sd si revina, si astfel sa dispara ca personaj real, sa cedeze
locul omului din istorie eroului din mit. Drama sa este drama
initiatului in absolut, care nu poate opera cu jumatati de masura:
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,Tatd, sunt bolnav de toate faptele”; ,Vreau sa fac totul eu. Vreau sa
merg. Vreau sa merg pana la capatul drumului. Trebuie! Trebuie sa
ma duc pana la capat. (...) Vreau sd stiu cel putin, vreau sa stiu cel
putin cd nu am lasat nimic neincercat”. Postura sa tragica deriva
tocmai din paradoxala neputintd a oricarui initiat de a merge pana la
capatul drumului, punctul terminus fiind inviolabil, in caz contrar ar
epuiza misterul. Rolul sau este tocmai acela de a intretine si a potenta
misterul, conform principiului zero si minus cunoasterii luciferice.
Neacceptarea acestui aparent ingrat statut 1l proiecteaza in
destramare ontologica. Uneori cunoaste tentatia liberului arbitru:
,nu sunt sluga nimdnui”. Dar, asemenea celorlalti eroi ai
dramaturgiei lui Lucian Blaga, se vede in cel din urma nevoit sa se
recunoasca subordonat unei autoritdti ontice, care il trdieste prin
daimonie: ,Soarta cine si-o ocoleste? Din parinti $i mosi ne-am
mistuit cu totii dupa altceva, dupd nu stiu ce indemn inscris in
tapturile noastre, c-am trait numai cu picioarele pe pamant, dar cu
capul ridicat spre tdrie si cu ochii in altd zare!”. ,Altd zare” este
tocmai dimensiune transumana, a onticului, a cosmicului, a vesniciei,
a absolutului, iar ,indemnul inscris in fapturd” este fatalitatea.
Fatalitatea este acceptata progresiv de Avram lancu, de la atitudini
individualiste precum ,Eu pun totul in acest joc al sortii”, pana la
,Fara conditii se primeste in lumea asta numai steaua cu care ne
nastem! Inalti sau joasa, steaua vietii si a mortii!”.

Acest demonic devenit fatalitate in cazul , demonicilor
reprezentativi” determind ,trdiri in ritm grabit de tragica balada,
vieti scurte repede mistuite de demonicul salasluit in ei ca o fatalitate

“za\

de neinldturat”!. Este intocmai traseul parcurs de Avram Iancu,
regasit In Faza a treia a dramei dupa doar trei ani, rastimp in care Insa
fatalitatea demonicd si-a spus cuvantul: ,imbatranit prea devreme,
slabit si ars de-un foc launtric”. Cu toate acestea eroul nu abdica de la

ideal: , Pe tine nu te vindeca nici o dezamagire! Pe tine nu te vindeca

1 Idem, Demonicul ca fatalitate in Daimonion, apud Lucian Blaga, Ziri si etape, editia
citatd, p. 233.
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nimic”. Ca isi depdseste conditia umand, Avram Iancu o stie, desi nu
si-o poate explica: ,Cum s-a facut ca ai aprins in vatra tanara foc asa
de mare, unde ai uitat masura, muma?”. Intrebarii sale, retorice, nu
are cine sa 1i raspunda acum si aici, muma sa omeneasca fiind
demult trecuta in nefiinta, iar , mumele sfinte — / luminile mii / mume
sub glii” din Epitaf il asteapta ,dincolo de margine”. Revenirea la
increat, la nefiinta, Avram Iancu o intuia premonitoriu incd de la
inceputul dramei: ,Imi vine mai curand si fluier a inmormantare”.
Fluierul constituia instrument samanic de netezire a drumului catre
cel de al doilea mormant al vietuirii efemere si in Cruciada copiilor si
in lirica autorului, prin Fiu al faptei nu sunt: ,cateodata prin fluier de
os strdmosesc / ma trimit in chip de cantec spre moarte”. Daca
odinioara refuza sd intre in legenda pentru a nu pasi astfel in
mormant, acum eroul ajunge sa isi identifice propria vatrd cu un
mormant, ceea ce denotd primul pas al acceptdrii destinului care i se
va implini prin renuntarea la individualitatea umana: , Casa noastra
addposteste un om cu sufletul ucis de fagaduieli prea inalte si
neimplinite!”. Se constata irosit, consumat ca om fdra a fi reusit sa
confere visului sau contur. ,,Eu nu mai sunt” afirma Avram lancu si
intr-adevar, ,acest tanar si trist duh al padurii” Inceteazda a mai
exista, asemenea lui Zamolxe, ,tandrul vesnic paduratic”. Misiunea
lui ca entitate si individualitate umana ia sfarsit, impovarata de
,sufletul si soarta unui neam intreg” al carui exponent a inteles a fi,
pe care a dorit sa il proiecteze in absolut, printre chipurile vegniciei:
,Vrem si noi romanii un petec de cer deasupra noastra!”.

In traditia folclorici umbra este receptati ca ipostaza
invizibila a individului, imaterialitatea insufletita a sinelui. Or acum
umbra il pardseste pe Avram lancu: ,lancu nu e Iancu. Iancu cel
adevdrat a jertfit totul (...). Acel Iancu — acel Iancu — a plecat. Aici in
prag a ramas cineva. (...) Spuneti-mi — spuneti-mi — sa stiu si eu —
cine? Ca umbra a plecat si intra in munte, si pe urma in alt munte...”.
Asemeni lui Manole, care jertfise totul, lui Avram lancu nu 1i mai
rdmane ,decat” sa isi jertfeascd propria viata pentru a intra in
legendd, pentru a reveni in mit, in absolutul din care s-a ivit. Umbra
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care se indeparteaza intrand in munti tot mai indepartati este sufletul
protagonistului, elevat intr-un itinerariu metafizic, al cunoasterii
luciferice. Inca ,mai lungeste ziua cu fluierul”, dar omul Avram
Iancu a si murit: ,m-am inscris in cartea celor dusi”; , Astazi e tare
greu sa fii om — cd s-a rupt lantul — si-au fugit verigile in toate
partile”. Manole ceruse binecuvantarea calugarului Bogumil inainte
de a se urca in clopotnitd, Avram Iancu i cere lui Popa Pacala sa
rosteasca Tatil nostru inainte de a purcede in legenda: ,aici e
muntele! Aici am fost pasare si m-am facut om. Acum ma duc iar in
padure — ma duc in padure — sd ma schimb. (Porneste cu pasi rituali
spre potecd in sus.) Muma-padurii, muma noastrd, acum ma fac iar
pasire, acum mé fac pasére.”. In lirica autorului regisim o pasare
surprinsa intr-o aspiratie similara cu aceea a eroului dramatic:

,,5ta In codru fara slava
mare pasare bolnava.

Nalta sta sub cerul mic
si n-o vindeca nimic,

Numai roud dac-ar bea
cu cenusa, scrum de stea.

Se tot uita-n sus, bolnava
la cea stea peste dumbrava.”.

Daca in Std in codru fird slavd nu exista nicio sugestie a vreunei
promisiuni privind accesul la soteriologie, la incredintarea in absolut
a pdsarii, in schimb In piesa este exprimata aceasta revelatie finala,
intr-o unitate de viziune specificd intregii creatii dramatice a lui
Lucian Blaga, de la misterul pagan Zamolxe, prin iluminarea dacilor
dupa uciderea profetului, pana la Cruciada copiilor prin moartea
initiatici a copilului Radu. In Awvram lancu Popa Picald are
convingerea ca ,s-a ridica aici imparatia noastra — o minune, numai
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lumind si numai a noastra!”, altfel spus destramarea vietii
protagonistului va avea un ecou valorizant, implinirea visului sdu,
(re)instaurarea apriorismului romanesc de cdtre neamul al carui
,geniu etnic” va fi Intretinut si potentat tocmai prin disparitia
eroului istoric in datele mitului: ,Iancu nu e numai exponent istoric
al unei tragedii politice, sociale si nationale, el este profetul, spiritul
zaratustrian, supus «vegnicei reintoarceri»; reintrupandu-se in
pasare, lancu moare numai ca om, in spirit ramanand etern, cdci el a
adus «o lege noud», pe care, dacd n-a realizat-o, a dat-o totusi
oamenilor ca pe un suprem ideal”!.

Avram lancu este, poate, cea mai complexa provocare a
dramaturgiei lui Lucian Blaga, intrucat autorul si-a propus
extrapolarea, valorificarea si redimensionarea (uneori chiar
resemantizarea) unei diversitati deconcertante a dimensiunilor
culturii si civilizatiei: istoria, folclorul, mitul, estetica, metafizica,
avand ca mobil exprimarea, o datd in plus, a acelei ,presupuse
mentalitati ancestral autohtone”?, a spiritualitatii mioritice, matrice a
apriorismului romanesc. ,,Mitul dramatic Avram lancu demonstreaza
modalitatea estetica a transfigurdrii mitice in virtutea unei structuri
poetice implicatd in mitul folcloric, piesa nefiind numai «un poem si
o metafizica sensibilizatd, o conceptie tragica a personalitatii expusa
sub forma dramaticd» [Pompiliu Constantinescu, n. a., L. B.], ci si
opera unui mare poet, creator de mituri dramatice, In spiritul
teatrului nou.”®. Prin apelul la mit si fatalitate se poate argumenta
apartenenta eroului la conditia tragica: ,,Tn acest fel este tragic Avram
Iancu in teatrul lui Blaga, ca erou mitic el fiind simbolul unei forte ce
trebuie sa lupte nu numai cu oamenii, ci cu o intreaga istorie, cdreia
el vrea sa 1i schimbe cursul ; cu singurul rezultat, tragic in esenta lui
umand, ca el este coborat de oameni din mitologie in istorie, pentru
ca, Infrant de inertia istoriei, sa reintre in legendd. Oamenii 1i

1 Pompiliu Constantinescu, op. cit., p. 240.
2 Doina Modola, op. cit., p. 110.
3 Eugen Todoran, op. cit., p. 171.
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pastreaza amintirea de abia In aceasta forma, el devenind un erou,
asa cum era asteptat sa fie, numai prin infrangerea lui.”*.
Incertitudinea care poate persista cu privire la dimensiunea
tragicd a dramaturgiei lui Lucian Blaga este intretinutd de unele
aspecte irefutabile, cum ar fi predestinarea eroilor mitici si esuarea
ontologicad a acestora, impusd de logica fatalitdtii. Desi poate sa para
cd autorul are o viziune tragicd, teatrul sdu nu apartine tragediei, fie
cd dramaturgul isi propunea sau nu sa revitalizeze specia, altfel
absentd in cultura mioritica. Un posibil raspuns la aceasta dilema 1l
ofera Doina Modola, care sustine ca Lucian Blaga ,instituie norme
noi, ca manifestari ale spiritului contemporan in estetic, respectiv in
creatia artisticd. Este si motivul pentru care, in ciuda faptului ca
piesele sale se raporteaza la tragedie, el prefera forma misteriald,
mult mai libera si permisiva.”?. Complicarea formulei si a viziunii de
creatie dramatica prin aspecte confine tragicului deriva predominant
nu din optiuni estetice, ci din imperative care tin de antropologic si
metafizic: ,Blaga 1si justificA metoda creatoare din aceasta
perspectiva a filosofiei culturii, care dirijeazd mijloacele sale
formative. Modalitatea care structureaza dramele sale este in
permanentd aceasta raportare stilistica si antropologica realizata in
perimetrul culturii romanesti, urmarind reconstituirea vechilor
perioade in spiritul contemporaneitatii.”3. Din aceasta perspectiva,
Doina Modola considera ca toate creatiile dramatice ale autorului, cu
exceptia pieselor asa-zis ,psihanalitice” ale anului 1925, ar fi
,expresia In estetic a acestei conceptii cultural-antropologice,
anterioara chiar clarificarilor teoretice”*. Forma - si formula -
dramatica prin care Lucian Blaga isi exprima conceptii si atitudini
extraestetice este cea a misterului: , Toate acestea 1i ingdduiau lui
Blaga crearea similard, in deplina autonomie, a unei forme de mister
istoric, foarte adecvata facturii mitice a subiectelor si temporalitatii

1 Ibidem, p. 174.
2 Doina Modola, op. cit., p. 200.
3 [bidem.
4 [bidem.
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vagi si foarte actuald prin polisemie si polifonie. Prin conotatiile sacre
si sacralizatoare, misterul corespundea finalitatilor de evocare
poetica si de glorificare miticad a eroilor si a marilor evenimente care
au marcat evolutia etnica.”".

Dramaturgul Lucian Blaga a fost mult mai preocupat de
exprimarea ,geniului nostru etnic”, a apriorismului romanesc, decat
de instituirea In literatura romana a unei specii dramatice
primordiale, mai ales in contextul in care sustinea, Tnaintea lui Eugen
Lovinescu, necesitatea unei mutatii a valorilor estetice (prin
reconsiderarea conceptului insusi de ,estetic”), In Starea esteticd si
normele artistice, primul studiu al volumului publicat in 1924, Filozofia
stilului: ,Incercérile de pand acum de a defini esteticul au luat prea
putin in considerare largirea esteticului prin fapta revolutionara a
unui artist. S-a ocolit sistematic momentul rodnic, singurul poate,
care ar fi dus la tintd.”2. Speculand, se poate afirma cd, apeland la
,fapta revolutionard” a lui Avram Iancu si a celorlalti eroi mitici ai
dramaturgiei sale, Lucian Blaga ,ldrgeste esteticul”, intr-o formuld
care porneste de la viziunea tragica pentru a se implini In misterul
mitic, prin asimilarea istoricului intr-o acceptiune mai ampls,
personala: , Astfel, Lucian Blaga realizeaza in mod original, pe
canavaua unei structuri teatral dramatice (un «fenomen originar» sau
fundamental care s-a ndscut si a renascut de-a lungul timpului)
propria sa epopee nationald. Ea este alcdtuita dintr-o suita de
secvente cheie ale dezvoltarii unui neam, care au jucat un rol
insemnat si glorios in epoca anticd, conservandu-i mai apoi, in Evul
Mediu, in Renastere si in timpurile moderne, traseele esentiale ale
credintei, datinei, simtului metafizic, creatiei, inscriindu-se legitim in
concertul culturilor europene majore. Intreaga dramaturgie blagiana
este dedicata acestei demonstratii.”s.

Dilema rolului pe care omul il indeplineste stoic in concertul
tragic al absolutului constituia o preocupare a lui Lucian Blaga inca

1 Ibidem, p. 210-211.
2 Lucian Blaga, Filozofia stilului, Bucuresti. Cultura Nationala, 1924, p. 3.
3 Doina Modola, op. cit., p. 211.
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de la debutul sau in ,filosofie”, prin aforismele din 1919. Tot acolo
intuia si ca nu vom avea niciodata certitudini: , Tocmai miscarea cea
mare, miscarea dimpreund cu pamantul in spatiul cosmic n-o simtim.
Tot astfel nu simtim nici ce se Intampla cu noi din punct de vedere
metafizic, care-i rolul nostru in tragedia sau comedia cosmica.”!.
Cincisprezece ani mai tarziu, in Avram lancu ecoul acestui aforism
razbate estetic: ,, Aievea ori numai naluca?”.

! Lucian Blaga, Pietre pentru templul meu, apud Lucian Blaga, Zdiri si etape, editia

citatd, p. 32.
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IX. Arca lui Noe
Fartate si Nefartate: onticul dual antinomic

Daca in Avram Iancu umanul era mitizat, In Arca Iui Noe
miticul este umanizat, aceasta coincidenta a opozitiilor la finele
dramaturgiei blagiene relevand poate cel mai frapant preocupdrile
tebrile ale filosofului in a-si revela absolutul, fie prin proiectarea
contingentei in transcendentd, fie prin constatarea absolutului in
descendenta. Arca lui Noe reprezinta un efort suprem in acest sens,
intrucat ambele perspective se regasesc ingemadnate si potentate ca
arhetip, timpul actiunii ,in preistorie”, acel timp mitic al
inceputurilor esentiale si eterne, obligandu-ne la o reconsiderare a
onticului si a ontologicului ca expresii spirituale ale paradigmei
fondului absolut. Asistam la o imposibilitate funciara de abordare
esteticd a unui produs literar in care ,tema, personajele, timpul
actiunii sunt mitice”, in care , « puterile» cu identitate schimbdtoare
din Mesterul Manole sau din Cruciada copiilor apar aici distincte si
figurate antropomorfic”!.

,Eresurile bogumilice, fertile in felul lor, au cdzut oarecum la
intamplare si pe pamantul locuit de romani, au cazut ca niste seminte
de papadie cu soarta poruncita de vant (...). Bogumilismul, credinta

1 George Ganad, Teatrul lui Lucian Blaga, studiu introductiv la Lucian Blaga, Opere, 3,
Teatru, Bucuresti, Ed. Minerva, 1986, p. LV.
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hotarat dualistd, sustinea ca in lume se bat doua principii, al Binelui
si al Raului, isbanda finala a unuia sau a celuilalt atarnand in buna
parte de hotdararea omului de a da concursul sdu luminii sau
intunericului (...). Bogumilismul este la noi eres visat, iar nu eres
organizat. Ideile bogumilice au patruns la noi in folclor. O seama de
motive bogumilice si-au gasit la noi rdsunetul in legende
cosmogonice, cari circuld In popor pana astdzi”!. Aceasta constituie
perspectiva prin care se pot decodifica corect intentiile autorului in
construirea ultimei sale drame publicate. Faptul ca punctul de
plecare il constituie o legendd cosmogonica populara o recunoaste
Blaga insusi: ,Constrans sa trdiesc un timp a carui incheiere nu se
intrezarea, intr-un cdtun ascuns din fundul unei vai, cu munti ce
inchideau zarea jur imprejur, izbuteam sa largesc indefinit orizontul
cel putin cu Inchipuirea. $i ma impresurau cu semnificatii proprii
unui cosmos legendar. (...) Subiectul mi-1 oferea o veche legenda
populara, care trebuia sa fie bogat amplificatd spre a putea forma
canavaua unei piese. Legenda, ca un arbore, trebuia sad-si mai
alcatuiascd o coroand mare si deasa, care sa miroasd a frunza verde.
Legenda populard, sumard, descdrnatd, vorbea despre biblicul Noe,
cel chemat sd-si clddeascd o arcd in vederea potopului. Spre
deosebire de cele cuprinse in scriptura, legenda impleteste viata si
intentiile lui Noe cu o actiune pusa la cale din partea Diavolului, cu
gand de a zaddrnici forta salvatoare ... Legenda se preta din cale
afara la alcatuirea unui «mister teatral» (...). Legenda se transforma
In mit, ce se localiza, uneori cu trasaturi de crud realism, aici, I1n acest
catun. Presimteam ca subiectul meu cosmic intr-un fel, avea sa
absoarbad in sine toata atmosfera acestei asezdri omenesti, care era
aceea a unui sat romanesc cu viata mai veche decat istoria omeneasca
si In atatea privinti si mai presus de orice «istorie». Si personajele,
intrezdrite si rotunjite dupa necesitati ale creatiei poetice, intrau ca de
la sine In drama inchipuitd, pe motivul legendar al lui Noe. Legenda,

! Lucian Blaga, Fartate si Nefirtate In vol. Isvoade, editie ingrijita de Dorli Blaga si
Petre Nicolau, prefata de George Gana, Bucuresti, Ed. Minerva, 1972, p. 207-208.
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cu lupta tdioasa dintre bine si rdu, era desigur de obarsie
bogumilicd”!. Asadar, Lucian Blaga apeleaza la o legenda folclorica
si, implicit, la credinta bogumilica, o adaptare crestina a unei
stravechi filosofii si spiritualitati a culturii si civilizatiei, un izvor cert
fiind dualismul persan. Dar deopotriva folclorul si bogumilismul
recuperat din acesta nu sunt decat datele de suprafata ale esentei
preocuparii dramaturgului in Arca Ilui Noe, dramd care
reconfigureaza un mit cosmogonic, panad la a se identifica cu un , mit
originar”?, eres arhetipal care, pentru Blaga, se constituie in mitul
originar, dimensiunea spirituald matrice pentru intreaga configuratie
a onticului si ontologicului. Si pentru aceasta Blaga apeleaza la
evenimentul preistoric al potopului, diluviu biblic doar in aparenta,
caci povestea se regaseste obsedant in toate culturile preistorice.
Meritul biblic este acela de a fi asigurat legendei perenitatea, intrucat
,ceea ce trebuie sa spunem, rdspicat, este cd miracolul istoric al
crestinismului se datoreste in primul rand capacitdtii sale de salvare
a numeroaselor traditii, credinte si ritualuri stravechi; de salvare, iar
nu de simpla asimilare”3. Crestinismul in Arca lui Noe, la fel ca
oriunde altundeva in creatia blagiana, constituie doar o etapa tarzie
si problematicd a unei , presupuse mentalitati ancestral autohtone”?,
,geniul nostru etnic”® neputand fi revelat de ortodoxism in
exclusivitate. Si de aici apelul la mitologia originard, care, in raport
cu crestinismul, va lua conotatiile unui eres. Eres, dar care exprima
spiritualul autentic. De ce potopul? Pentru ca datorita lui fiintam noi,
civilizatia de astdzi: ,Apele simbolizeazd suma universald a
virtualitatilor; ele sunt Fons et origo, rezervorul tuturor

1 Idem, Arca lui Noe, fragment de jurnal in , Gazeta literara”, 6 iunie 1967, apud Eugen
Todoran, Lucian Blaga. Mitul dramatic, Timisoara, Ed. Facla, 1985, p. 51-52.
2 Eugen Todoran, op.cit., p.50.
3 Mircea Eliade, Comentarii la Legenda Mesterului Manole in vol. Drumul spre centru,
Bucuresti, Ed. Univers, 1991, p. 476.
+ Doina Modola, Lucian Blaga si teatrul. Insurgentul. Memorii. Publicisticd. Eseuuri,
Bucuresti, Ed. Anima, 1999, p. 110.
5 Lucian Blaga, Apriorism rominesc in vol. Spatiul mioritic, Bucuresti, Ed. Humanitas,
1994, p. 218.
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posibilitatilor de existenta; ele preced orice formd si sustin orice
creatie ... Contactul cu apa comporta totdeauna o regenerare, pentru
. Potopul a
presupus o noua cosmogonie, distrugere si creatie, regresiune si

771

cd scufundarea fertilizeaza si multiplica potentialul vietii

regenerare, jertfa si fapta. In Arca Iui Noe potopul constituie si prilej
de revelare a infratirii lui Fartate si Nefartate, dualitatea antinomica a
principiului absolut. Insd o atentd analiza a textului blagian rezerva
multe alte surprize si un paradox implicit: dacd Fartate si Nefartate
sunt frati, cine este tatal lor?

Lumea antediluviana configuratd de Blaga anunta prin ea
insdsi iminenta unei apocalipse: ,Creste spurcata, buruiana lui
Nefartate, ca un codru pe tot intinsul! Umbli si te-mpleticesti in ea,
pretutindeni. Si-a facut rautatea si nemernicia casd pana unde ajunge
ochiul si mai departe” se lamenteazda Mosul, recunoscandu-l pe
Diavol drept frate prin numirea acestuia ca Nefartate. Starea de fapt
a comunitatii are unele ecouri din dramele blagiene anterioare: ,-n
sat femeile nu mai nasc deloc” este o postura mai grava a impasului
din Mesterul Manole, unde ,,copiii nu mai cresc si tata femeilor nu mai
da lapte”. Femeile nu mai nasc intrucat si le-a adjudecat pe toate
Nefartate, care, fiind sterp, va condamna intreaga comunitate la
extinctie sigurd. $i aici Intdlnim o primd sugestie paradoxala a
similaritatii dintre faptele celor doi frati: lumea oricum s-ar fi
indreptat cdtre extinctie, datorita lui Nefartate, iar potopul Mosului
nu va face decat sa grabeasca aceasta neantizare, oferind insa si
promisiunea unei ulterioare fecunditdti. Prin urmare, ceea ce
urmareste unul, desavarseste celdlalt, In intelegere tacitd sau in
concurentd acerbd, In care nu va exista Invins sau invingator din
simplul motiv ca unul fara celdlalt nu poate exista: ,In cele mai multe
legende ale noastre se spune ca «la inceput», adica mai inainte de a fi
lumea cu toate ale ei, fiintau doi frati: Dumnezeu si Dracul, «Fartate»
si «Nefartate». In afard de acestia nu mai era nimic, sau cel mult

1 Mircea Eliade, Images et symboles, Paris, Gallimard, 1952, p. 199-200, apud Eugen
Todoran, op. cit., p. 55.
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biblicul noian de apa (oceanul cosmic din viziunile sumero-
babilionene). In legendele noastre, cari potrivesc in tipar dualist
continutul Genezei, Fartate si Nefartate reprezinta principii
diametral opuse: Binele si Raul, dar Fartate si Nefartate sunt socotiti
ca «frati», ca fiinte din aceeasi tulpina. Dualismul bogumilic si-a pus
pecetea pe aceste principii, Intrucat numele de Fartate si Nefartate
cuprind afirmatia si negatia, ridicate la rang de puteri cosmice.
Totusi in legendele noastre Fartate si Nefartate nu lupta unul cu
celdlalt categoric, dramatic si fdrda concesii. Posibilitdtile dramei
cosmice sunt date o data cu cele doua nume, implicand tendinte,
semnificatii, caractere. Mitul ia cel mai adesea infatisare de snoava.
Fartate si Nefartate sunt pusi in situatia de a «colabora»; ei 1si pun
probleme si croiesc impreunad proiecte: datorita firii lor ei ajung insa
mereu sda se «lucreze» unul pe celdlalt. Cele doud principii
personificate in Fartate si Nefartate s-apuca Impreunda de acelasi
lucru, dar ei se cdznesc necontenit sa se scoatd din joc unul pe
celdlalt. Nefartate incearca sa pacdleasca pe Fartate la fiecare pas, dar
ispravile sale n-au ascutis si sunt adesea intoarse spre bine de
Fartate. Lucrurile si situatiile de la origine sunt vazute ca de un taran
mucalit”!. Practic aceste afirmatii ale eseistului Lucian Blaga ofera
datele esentiale ale dramei Arca lui Noe, in a carei scena VII de la
finele Actului al treilea 1i regdsim pe Nefartate si Mos intr-o discutie
amicald, in care evalueaza situatia si stabilesc, de comun acord,
planuri post-diluviene:
" Nefdrtate
Poftim ia loc Fartate — Mosule, “ei fi oboist de drum!
Mosul
(ia loc pe lavitd)
Oboseala ca oboseala, dar durerea la-ncheieturi. Ma tine de-o
vreme reumatismul, raul surd, mai rau ca niciodata!
Nefirtate

! Lucian Blaga, Fdrtate si Nefirtate in vol. cit., p. 208-209.
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Nu-i de mirat, Mosule, de vreme ce se pregateste de-o ploaie
cum n-a mai fost! In ajun de potop trebuie sd-ndure cumplit cei cu
reumatisme-n glezne!

Mosul
Ai dat cu ochii si de asta?
Nefirtate
Cat timp este femeie in lume, mai descoperi, cu har, cu mar,
cate ceva... Nu ti se pare, Fartate — Mosule, ca fiintele despartite in
doua, in barbat si femeie, au iesit dintr-un gand gresit chiar de la-
nceput? Pentru lumea noud, la a carei zidere purcezi, ar fi poate cu
cale sa indrepti neajunsul si sa pui la Incercare si alte izvoare!
Mosul
(dd din cap cu resemnare)
Iti sunt multumitor pentru sfat, Nefartate. De n-oi uita, m-oi
mai gandi!
Nefirtate
M-abat pe a arca lui Noe. Dacd ai ceva, vreo vorba sau veste
de trimis, bucuros le-o trec.
Mosul
Multumesc — n-am nimic de trimis ...”

Ca ,fiinte din aceeasi tulpind” Mosul si Nefartate sunt
confundati de Noe, in necunostinta de cauzd, pe criteriul eternitatii
imuabile a amandurora: ,,as zice — parca-parca ai aduce putin cu
Nefartate. Nici zilele lui, zice-se, nu le-a numarat nimeni, sau
vorbind in icoane, si sacul zilelor sale e un sac fara fund”. Dealtfel
Mosul are o identitate incertd, ezitand In mod programat a se
autodefini drept principiul Binelui absolut, din moment ce lumea
alcatuita odata de el a sfarsit intr-un esec ontologic, intr-o grava
abatere de la proiectul divin. Astfel afirma evaziv ca vine: , de-aci si
de mai departe” — adica de acum si de mai tarziu, din lume si din
poveste. Formal, valentele sacrale ale Mosului sunt aceleasi cu ale
Orbului si ale lui Isus-Pamantul, ecou tarziu al Inceputurilor
dramaturgiei blagiene: ,eu stiu tot si aud tot. Eu aud si cu frunzele
codrului, cate se misca spre miazanoapte si miazdzi, si am mii de
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urechi, pe care le lipesc pe pamant si aud. Eu aud si cu urechile
madgarului, care ascultd din usa, si vezi cat sunt de mari! Mie nimic
nu mi-e ascuns!”. Este aceeasi divinitate imanentd, aceeasi viziune
panteista asupra contingentei infuzate de ordinea sacrald,
reconfigurare a viziunii lui Thomas d’Aquino si Giordano Bruno.
Doar cd prezenta nemijlocita a transcendentei in contingent nu pare a
avea vreun efect curativ In stoparea derapajului ontologiei.
Prototipul umanitatii pare a fi un rebut, un mutant spiritual in raport
cu datele originare, drept care vointa Mosului va interveni cu o
decizie drasticd, dictatd, in fond, de necesitdti oarecum egocentriste:
daca umanitatea creata dupa chipul si asemanarea Sa seamana mai
mult cu Nefartate, Mosul insusi se afla in iminenta constatarii
propriei futilitati, drept care se cere crearea unei a doua serii de
ontologie, pentru a oferi o noua sansa onticului. Aceastd interpretare
poate fi sustinuta prin chiar sfarsitul dramei, in care Ion, unul dintre
tiii lui Noe, surprinde imaginea cerului pe pdmant : ,Uneori ... cand
ploud - si se face pe uliti cate-o baltoaca — si pe urma se deschide iar
cerul senin — imi place atunci s& ma aplec peste baltoac. In fund se
vede cerul si e asa de grozav de adanc! Adanc, adanc — ca mi se
strange inima! Acu — dac-as cadea!”. Ca samanta noii ontologii,
reprezentatd de Noe si ai sdi, are reale sanse de a fi proiectata in
absolut poate fi dedus din intrebarea, e drept, retoricd, a aceluiasi
Ion: , din prapastia de sus, in care nu cddem — c-o vedem numai asa —
in baltoaca! Mama, iesind de aici, unde ne mutam?”. Se vor muta in
arca, vehicul care 1i va purta ,pe drumul care astdzi este inca al
vazduhului. Iar arca va pluti, tot mai sus, tot mai sus. Pand deasupra
tuturor muntilor. Si-n ceasul cumplit, cand sub noi va fi pierit in
adancuri toata suflarea, noi in arca vom zamisli prunc nou”.

In ceea ce priveste contemplarea cerului in baltoacs, este o
reiterare a unei metafore blagiene de la inceputurile dramaturgiei
sale, din Tulburarea apelor, unde Popa se intindea ,in umbra unei
fantani/ Apele-n adanc sunt linistite/ si de acolo ma priveste/ verde,
limpede, adanc — Ochiul lumii”. Acest ,,ochi al lumii”, precizam cu
acea ocazie, se regdseste si in lirica blagiand, Cap plecat si lezerul fiind
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doar doua ilustrari in acest sens. Dealtfel Arca lui Noe reia multe
dintre metaforele si motivele pieselor anterioare, asigurand astfel un
univers tematic si ideologic specific, o constantd a viziunii autorului
asupra subiectului dramatic. Dincolo de configurarea unui tdram in
pragul colapsului ontologic, a viziunii panteiste asupra sacrului si a
metaforei revelatorii a ,,ochiului lumii”, un alt exemplu concludent 1l
ofera arca insasi.

Arca lui Noe este in sine o profesiune de credintd si un simbol
al creatiei. Mai mult decat atat, este asemuita cu zamislirea unei vieti
umane: ,Si-ti iIncuviintez rastimp de la crai nou pana la crai nou, de
noud ori. De atata rdgaz are nevoie si pruncul spre a se clddi in
pantecele femeii. Fii cu luare aminte, ca arca ta aceasta va fi:
zdmislirea noua in pantecele lumii”. Nu ne este greu a face o paraleld
cu zdmislirea bisericii lui Manole prin incadrarea in datele sale, fizice
si spirituale, a vietii umane, jertfa Mirei. Asadar, revine obsedanta
parabold a nasterii creatiei ca zamislire suprema a vietii, In acest caz,
al lui Noe, fiind mult mai evident ca fapta, Creatia va constitui unica
sansd de mantuire a vietii In perspectiva potopului. Printr-o
coincidentia oppositorum vom putea sustine ca daca in Mesterul Manole
viata constituia receptacul pentru creatie, In Arca lui Noe creatia
constituie unicul receptacul pentru viatd. Iar coincidentele intre cele
doua drame blagiene continua: creatia si-1 aroga pe Noe in totalitate:
,eu de cand m-am legat sa cladesc arca, m-am despartit de toate ale
mele”. O replicd aproape identica se intalnea la Manole: ,Infiptuirea
bisericii cere tot”. In momentul in care arca i este devastati, Noe
exclama: ,Am pierdut totul!” si isi pregdteste streangul pentru a-si
lua viata. Ne reamintim cd Manole a inteles la finele dramei sa-si
sacrifice si viata pentru a avea acces In absolut. Inconstient, Noe
repeta acelasi gest suprem, moment in care trdieste revelatia prin
relevarea toacei Tdriei, instrument samanic prin profesarea caruia 1si
va desavarsi creatia si menirea. Anterior Noe 1isi identificase, in
acelasi context, creatia cu vatra: ,Am pierdut vatra!”. Unul dintre
zidarii bisericii in Mesterul Manole realizeaza aceeasi identificare:

'II

,dorul de ea e In noi ca un dor de casd”, cu acel prilej observand ca
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nu putem disocia vatra si creatia in cazul creatorilor umani intrucat
ei fiinteaza ca entitati Tn masura in care creeaza casa fiintei. Pana la
un anumit punct putem sustine ca Ana manifesta o profunda
neincredere In autenticitatea creatiei lui Noe si apara in fata acestuia
tirescul vietii, asemanator cu pledoaria Mirei in fata lui Manole:
,Gramada netrebnica de barne. Lemn ieftin vrea Mosul (...). Sariti
oameni buni, sa se curme odata nebunia asta! Sariti, sa se faca
sfarsitul visului rau!”. Dar Ana este indusa in eroare de Nefartate, iar
la finele dramei accepta, revelator, minunea creatiei lui Noe.

O alta coincidentda a dramaturgiei blagiene o constituie
atitudinea ludica. In momentul in care schiteaza planul arcei, Noe se
explica disimuland: ,Ma joc”, ,ca unul care croieste un vis nerod”.
Am relevat importanta ludicului in cazul copiilor daci din Zamolxe si
al zidiri Mirei in Mesterul Manole. Ludicul ramane adeseori unica
posibilitate de a emite adevaruri supreme sau de a infaptui absolutul.
Pentru a detensiona nefirescul, supranaturalul intampldrilor Firii,
Blaga apeleaza la proiectarea esentelor conceptuale si factologice in
dimensiunea evazivi a ludicului si a infantilului. In Arca Iui Noe nu
numai ca asistdm la planul unei alcatuiri de basm, dar chiar cel care
va infdptui alcdtuirea este In mod repetat considerat copil: ,sotul
meu sd rdmana tot copil, mai copil decat copiii nostri ...”, , Tu ai
ramas copil, Noe, tu esti mai copil decat copiii tdi!”, ,a cazut Noe in
doaga copiilor!”, ,Dai in mintea copiilor”, ,tu ca un prunc ce esti”.

'I/

Aceste acuzatii nu 1l sperie sau descurajeaza pe Noe, care le accepta
senin, cu constiinta ca , dintre toti, Mosul pe mine m-a ales”. L-a ales
pe cel mai copil dintre oameni pentru ca acesta avea ontologia cea
mai primitiva, purd, necorupta de relele sdldsluite intre semeni. Cu
acest cod genetic nealterat, primar, pastrat in date originare, Noe
poate servi drept parinte al unei noi etape a umanului, el va
impamanteni o lege noua, cum intuieste corect al patrulea jude:
,Asta Inseamna ca Noe mai umbla si cu alte ganduri — ascunse si
acelea ca multe ale sale! Sd rdstoarne poate ca randuielile statornicite
de totdeauna, sa intre intr-o zi pe neasteptate si cu puterea in ele,
. Insi toate faptele lui Noe sunt

'II

cum a intrat cu secura in stejeris
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justificate de consacrarea sa de cdtre un principiu superior, absolutul:
,inima ta bate In cer, nu pe pamant” ii decreteazd Mosul de la prima
intrevedere. Si astfel revenim la daimonia arhiprezenta in creatia
blagiand, amplu argumentata in capitolul referitor la Mesterul
Manole. Noe face parte din acea larga familie a personajelor blagiene
trdite si predestinate de ontic: ,,ne-a ales! Pe mine. $i pe tine si pe cei
doi ai nostri” se extaziaza Noe in fata Anei, credinta de la care nu va
renunta pe tot parcursul dramei: , Eu stau sub poruncé mai mare”’;
,N-am iIncotro. Poruncd mai inalta. Eu trebuie sd ma supun.”; ,Eu
am lucrat din porunca mai inalta. Ceea ce s-a intamplat a fost forta
majora!”. Fatalitatea demonica exprimata de Noe, ,adevdrul acesta
este. Eu am fost varat fara de voie si fara putinta de impotrivire intr-

'Il

o Inlantuire de fapte mai tari decat noi toti. Sunt rob si ma ostenesc
sub silnicie cereasca!” este foarte asemanatoare cu cea marturisita de
Avram lancu sau de Mesterul Manole, care se considerau ,unelte”
ale unei puteri mai mari, cum dealtfel sunt toti eroii dramatici
blagieni. Ocazional si in Arca lui Noe isi afld loc tentatia liberului
arbitru, paradoxal numita chiar de Mosul: ,,Cu omul incepe altad
poveste. El e facut dupa chipul si asemanarea cuiva si e pus intru
slobozenie. Iar slobozenia incurcd multe socoteli, si mi le incurca mai
ales pe ale mele — ca astazi nu mai stiu nici eu, dacd ea e un bine sau
nu! Luanndu-ma dupad tot ce-au facut fapturile astea de Duminica
din ea ... ei, dar precum iti spuneam: asta-i cu totul alta poveste!”.
Liberul arbitru incurcd planurile divine intrucat slobozenia 1i ofera
omului sansa de a alege, iar a alege te transformd in potentiald
victim a daimoniei antinomice. In Arca lui Noe poate mai mult ca in
oricare altd dramad blagiand Satanicul este clar exprimat prin
antropomorfizare, Nefartate fiind, la fel ca Mosul, un om, sugerandu-
se astfel ,tulpina comund” a amandurora. ,, Eu sunt umbra Mosului”
e afirmatia cea mai grava a lui Nefartate, umbra, cu un rol esential in
Mesterul Manole si Avram lIancu, fiind, In conceptia populard,
ipostazierea fiintei invizibile din individ, este sufletul sinelui,
imaterialitate funciard, dar de nestdpanit. Asadar, nu doar ca Fartate
si Nefartate raman indisolubil legati, Nefartate nici nu poate fi
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stdpanit, iar Fartate ar fi o sterilitate ontica fara fratele sdu. Viziunea
bogumilicd se complica enorm in acceptiunea blagiand. Mosul e
,stramosul tuturor stramosilor” care vine , de-aici si de mai departe”,
adica monada arhetipala. Dar Nefartate fiind umbra sa, se presupune
cd si acesta dateaza de la aceleasi bune inceputuri, fiind la randul sau
,stramosul tuturor stramosilor”. Diferenta esentiala intre cei doi frati
arhetipali ar fi recunoasterea Mosului de cdtre Noe ca pe unul de-al
lor, iar a lui Nefartate, nu: ,Mai intai nu l-am ghicit, caci nu se
deosebea cu nimic de noi. Un mos oarecare, cu opinci roase si
peticite, cu cioareci de lana si cu pieptar inflorit batraneste, cam
prafuit si nici macar asa de curat cum suntem noi, cand ne primenim
de duminica. Cine ar fi banuit ci Mosul era EI?”. In ceea ce il priveste
pe Nefartate, la prima aparitie a acestuia, Ana il sanctioneaza
prompt: ,nu pari de prin pdrtile noastre!”. Nu este de prin partile
vetrei, dar se poarta ,ca si cum as fi acasa pe langa orice vatra!”,
adica are potentele de a realiza intruziunea in ordinea umanului
oriunde si oricand, asemenea experientelor din toate celelalte drame
blagiene, inclusiv si mai ales pantomima. Figura umana de intrupare
a acestei daimonii straine firii este In acest caz Simion, cine altul
decat fratele lui Noe. Acesta profaneaza mormantul mamei, lumile
congenere: Intr-o seard, mai ieri, alaltiieri, unul din cei doi frati se
duse in progadie, si suparat ca batrana nu i-a facut parte mai mare
decat fratelui, incepe sa bata cu biciu mare si lung mormantul mume-
sii si-1 biciui toatd noaptea, pana cand se auzi ca un geamat surd din
pamant!”. Profandri similare se mai petrecuserd in Tulburarea apelor si
Mesterul Manole. Tot Simion este acela care va conduce alaiul uman
ce va distruge arca lui Noe in finalul dramei. Dar nici Simion si nici
stapanul sau, Nefartate, nu vor zdddarnici planurile Mosului si ale lui
Noe: arca se va reface printr-o minune, iar omenirea va beneficia de o
noua sansa de regenerare post-diluviana.

O altd caracteristicd a dramaturgiei blagiene o constituie
momentul si locul de rascruce, al Incercdrilor supreme. Arca lui Noe
nu constituie o exceptie. Mai Intai, moara lui Noe are anumite
valente aparte: ,La moara se macind, dupa cum’i fi bagat de seama,
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nu numai grau si porumb, aci se macina si toate zvonurile, care
umbld de la o curte la alta, si toate vestile, care 1si dau intalnire prin
partile locului”, e spatiul in care bantuie vanturi antagonice, , unul
de amiazi si altul mai domol, de seara”. Moara lui Noe este un spatiu
magic, inrudit cu cetatea de hotar din Cruciada copiilor, cu Tara
motilor din Avram lancu, este acel ,pamant de cumpand”'. Daca
Mosul identifica ,tdramul de cumpana”, Nefartate va exprima
rascrucea timpului: ,,Acu se apropie iar o rdspantie cu primejdii. Caci
drumurile noastre se intretaie si se ciocnesc, din cand in cand. La
incrucisare, se va vedea care pe care!”. Asadar asistim la un moment
de rascruce al onticului dual si antinomic, moment In urma caruia
evident cd reconfigurarea nu poate fi schimbata in datele esentiale:
Fartate si Nefartate nu se vor infrunta ireconciliabil, ci, mai degraba,
vor colabora complementar pentru a institui ,un nou inceput”.
,Vremurile ajung la cotiturd, mersul lumii la rdspantie”: se creeaza o
noud lume, dar din discutia resemnata a celor doua puteri absolute
nu reiese sigur cd noua configuratie va fi Imbundtatita. Ba
dimpotriva, cdci nici nu ar avea cum: Fartate si Nefartate si-ar nega
astfel identitatea specificd, in lipsa contrarului complementar.

Se cuvine sd semnaldm si incidenta unei stari metafizice
incerte care se exprima in Avram Iancu prin sintagma ,aievea ori
numai naluca?”. Acolo incertitudinea funciard conducea identitatea
spirituald a eroului Inspre destradmare si-1 proiecta in tragic. Aici rolul
sdu este altul, acela de a asigura o permanentd pendulare intre
caracterul de eres al intampldrii, de fantasma populara neortodoxa, si
acela de arhetip ontologic si ontic originar. Nesiguranta este legata in
primul rand de identitatea fizica a Mosului.

" Ana
... Era o aratare!
Noe
Ce ardtare, Ana? Era aievea! Aievea ca pdmantul care ne tine”.

1 Idem, Apriorism romidnesc In vol.cit., p. 218.
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Interesant cd Noe, pentru a argumenta credibil pogorarea
divinului in contingentd, il compara si identifica pe Mos cu
pamantul, dimensiune mult mai comuna si familiarda omului arhaic
decat cerul. Speculatiile ne pot conduce catre relatia dintre uranic si
htonic in dramaturgia blagiand, citre perspectiva sofianicd a invaziei
solare in receptacolul contingentei. Dar, dincolo de acestea, se iveste
constiinta intuitiva a lui Noe ca cel care-1 tine pe el si pe semeni este
pdmantul, si de aici putem argumenta cd Noe are o legatura funciara
cu pamantul, pe care simte cd nu are cum sa il abandoneze, este
determinat sd supravietuiasca oricarei dezrddacindri de htonic,
inclusiv potopului, pentru a se reintoarce vesnic la vatra. Este o
situatie similard cu cea a Vochitei din Inviere, strabatuta de un fior in
pragul casei Inainte de a se instrdina: ambii, Vochita si Noe, sunt
oameni primordiali, ai vetrei originare, la care se vor iIntoarce
indiferent de mersul vremurilor si al zodiilor obscure, si ei exprima
aceasta predestinare esentiala la modul inconstient, dar suficient:
Vochita e incercata de un fior in pragul instrdindrii de satul natal, iar
Noe absolutizeaza pamantul care ,1il tine”, reperul suprem cu care il
poate compara pe Dumnezeu, in pragul diluviului universal: ,Si-au
iesit lucrurile din matca, Simioane! Muierile trdiesc cu acela, vacile
aldpteazd serpi, se daramad vetrele, se-nvenineaza fantanile, fiii
biciuiesc mormintele mumelor!”. Apocalipsa este generalizata la
toate nivelurile: al vietii, Intrucat nascatoarele de viata se tin cu un

'I/

principiu sterp, iar de la uger se aldpteaza acelasi principiu al
extinctiei; al spiritualitdtii, intrucat se destrama spatiile originare,
vetrele; al cunoasterii, se spurca fantanile; al soteriologicului si
eschatologicului, se profaneaza mormintele.

Neincrederea in caracterul de adevar sau de fantasma al
persoanei fizice a Mosului este intretinuta in drama de Ana: , Asculta
cuvant de la mine — barbate, ceea ce ti se pdru aievea, a fost o
ardtare!”; ,Dealtfel nici pe Mosul — eu nu l-am zarit, decat cand da sa
plece si dintr-o parte. Mi se parea mai mult ca o ardtare decat aievea
— 7. Aceasta atitudine are radacini mai adanci in cultura spirituala a
omenirii si se explicd prin incapacitatea omului comun, a omului in

253



general, de a-si recunoaste principiul sacral cand acesta i se
infdtiseaza ca entitate mantuitoare. Daca ar fi sa ne referim doar la
universul biblic, Mesia nu a fost recunoscut ca atare de ai sai, si chiar
dupa Inviere, cand li s-a aritat discipolilor pe drumul spre Emau,
acestia nu l-au recunoscut initial. Lucian Blaga nu a facut decat sa
reformuleze o problema eterna: cum 1si poate recunoaste omenirea
Mantuitorul? In afara omului de geniu, stapanit de daimonie, in ce
madsura pot avea restul semenilor acces la absolut? Ana cunoaste un
traseu al revelatiei, al initierii, al incredintarii si al mantuirii. La
judecata sateascd a lui Noe, atitudinea ei e deja nuantata
semnificativ:

,Incat astdzi stiu cel putin cd Mosul e viu ca si noi. El triieste

undeva! De m-ai intreba insd unde — n-as putea sa va multumesc...

Intéiul jude
Dumneata crezi cu alte cuvinte cd mosul nu era o simpla
aratare!
Ana

Ce aratare! E viu preacinstitilor, arza-l viata pe dinauntru!”
Divinitatea e vie, activa, potentd, dar neidentificabild; cu toate
acestea, Ana, crede, oarecum, in existenta Mosului. Mosul poate fi
Marele Anonim: ,,Si daca n-are nume?”, sau poate doar unul din cei
doi fii ai sdi, intrucat ,cele doua principii personificate in Fartate si
Nefartate, fiind, In ciuda oricarei adversitati dintre ele, existente in
cele din urmad totusi «fraterne», ofera deosebit de fertile sugestii
imaginatiei, care ar incerca si talcuiasci «Inceputurile». Orice
ganditor, de oaresicare initiativa ideatica, ar putea sa intrebe daca cei
doi «frati» n-au avut sau n-au si un «parinte». Un atare Pdrinte, din
care s-ar naste atat Fartate cel bun, cat si Nefartate cel rau, ar trebui
sa aiba, fireste, si in substanta sa un amestec de bine si rau. Fraza cu
care Incep de obicei legendele sau snoavele noastre cosmogonice: «La
inceput au fost doi frati, Dumnezeu si Dracul», isi descopera la cea
dintai privire contradictia interioara. Caci, dacd cei «doi» au fost
«frati», aceasta inseamna ca mai inainte de a fi ei, a fost pdrintele lor.
Situatia are evident si unele implicatii, pe care o snoava nu-i
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oobligata sa le pund in lumind, dar care suscita interesul oricdrui
ganditor. Parintele ndscand din sine Binele (personificat in Fartate) si
Raul (personificat in Nefartate) nu putea sa fie Insusi decat o
substantd cu douad atribute diametral opuse. Parintele a trebuit s4 fie,
prin natura sa, atat divin cat si demonic”!. Ideea eseistului Blaga nu
se regaseste solutionata in opera sa dramatica, Arca lui Noe neoferind
nici o sugestie despre identitatea Parintelui ai carui ochi unul plange,
altul rade... Cu o singurd, vagd, exceptie, legata de toaca Tariei.
Dupa ce Mosul ii ofera lui Noe instrumentul samanic, 1i precizeaza:
,Am si eu acasd o toaca la fel si numai cateodata trebuie s-o iau de
dupa grinda albastrd, la cate-o sarbdtoare mare a lumii”. Asadar
Mosul are o casd, o vatra natald celestd, la care putem presupune cd
se Intoarce dupa periplul pe pamant. Cu toate acestea, nu pomeneste
nimic de pdrinti. Sa fi murit? Parintele primordial sa fi incetat sd mai
existe? Si atunci omenirea sa fi ramas la cheremul cofruntdrii intre cei
doi frati, care se infruntd amiabil, dar etern? Lucian Blaga oferd, ca
intotdeauna, drame deschise interpretarii contradictorii si
inepuizabile.

Toaca Tariei in sine constituie un instrument magic ce vrea sa
recupereze armonia originara prin apelul la fatalitate, apolinic si
oniric : ,Sunetul si bataia de toaca indruma totul spre o randuiald si
spre ajungerea telului dat. Nu este lucru neinsufletit si nici faptura
fara grai, care s-ar putea sa infrunte vraja (...) La auzul ei, toate
lucrurile, care au iesit intr-un fel sau altul din matca sau din locul ce
li s-a harazit, din tatanile sau din drumul, ce li s-au menit, intra din
nou, smerite si prea ascultatoare, in oranduirea lor de veci (...) Toaca
e cale rostita In pasi si menire prefdcuta in cantec. Ea nu ingaduie
impotrivire si nici razmerita desarta. Iata, Noe, iti dau in primire
toaca Tdriei, de care ascultd zodia si fiara. Sub puterea ei totul reintra
in rostul, ce i s-a hotdrat si totul se-mblanzeste Inganand cantecul.
Cantecul ce da masura fiintei. Cantecul ce da indreptare miscarii din
loc in loc.” Ne amintim de lirica blagiand, ,Dar cel ce-asculta

1 Idem, Fartate si Nefdrtate in vol. cit., p. 210.
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dobandeste viu contur / in armoniile treptat depline”, plenitudinea
fiintarii in Unde un cdntec este.

Interpretarea semnificatiei acestui instrument este destul de
variata: ,Scandura si ciocanelele de paltin sunt un instrument magic,
la sunetul cdruia lucrurile reintrd in ordinea lumii, participa la
«cantecul ce da masura fiintei», metaford a logosului pe care filosoful
Blaga il intelegea ca principiu al ordinii cosmice. Lumea e dominata
aici de propria ei coerenta si armonie, nu de «puteri» necunoscute si
infricosdtoare. Acest clasicism al viziunii explicda modul in care sunt
infatisate aceste puteri (antropomorfizate, distincte, identificate ca
principii morale) si accentul pus pe imaginea lumii, pe concretul
reprezentdrii ei”!; ,Toaca este obiectul magic care tine randuiala lui
Dumnezeu, este simbolul asezdrii liturgice a universului, dupa
conceptia crestina”?. Cea mai corectd ne pare a fi argumentatia lui
Titus Barbulescu: ,El i-a dat lui Noe o «Toaca a Tariilor», la sunetul
careia toate fiintele si «zodiile» - puterile elementare ale cosmosului —
trebuie sa se supuna la vointa cerului. Este, deci, o rechemare si o
repunere in ordine a acestei forte originare, ce actioneaza asupra
cosmosului, pe care filosofia lui Blaga o numea Cenzura
Transcendentd si pe care teatrul sau o desemneaza intr-o maniera
imaginara si frapants, sub numele de «Toaca Tariei». In plus sunetul
devine muzicad. Interventia fortelor ceresti are o finalitate artistica in
opera sa de artd”3. Nu este prima situatie in dramaturgia blagiana
unde ,sunetul devine muzicda”. Acelasi fenomen se petrecea in
cantecul cantaretului dac Madura iIn Zamolxe sau in timpul
contemplatiei lui Avram lancu prin fluierul sau. ,Cenzura
transcendenta” este sensul esential al muzicii ivite din harfa lui
Madura, initiat care intelegea a le transmite semenilor necesitatea
perpetudrii tainei, intretinerea vie a misterului, principiul zero al
cunoasterii luciferice. Fara doar si poate cd Toaca Tariei, manuita de

1 George Gana, op.cit., p. LVIL
2 Eugen Todoran, op. cit., p. 58.
3 Titus Barbulescu, Lucian Blaga. Teme si tipare fundamentale, Bucuresti, Ed.
Saeculum 1.O., 1997, p. 75-76.
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posesorul ei onticc, Mosul, sau de cel ontologic, Noe, exprima
Cenzura Transcedenta, reincadrarea zodiilor in matca, fatalitatea.

De retinut insd cd toaca nu va impune o restrictie silita asupra
zodiilor, tradindu-le strict impotriva vointei lor. Odata cu aflarea unui
sfarsit ,,slobozeniei” ontologicului, toaca asigura si o plenitudine a
tiintarii, o ataraxie sufleteasca, spirituald, soteriologica. Acest aspect,
proiectarea in absolut prin interventia Cenzurii Transcedente, poate
fi dedus, In primul rand, prin accentul pus asupra cantecului.
Valentele acestuia sunt mai mult decat orfice, intrucat la Blaga si in
lirismul modern orfismul dobandeste noi semnificatii relevate in
lucrarea de fata. Cantecul reprezinta etapa finala, suprema, de
rafinament spiritual la care poate aspira fiinta. Insusi poetul Blaga isi
imagina In momentele de extaza: , Locuiesc intr-un cantec de pasdre”
se confeseazd in Locas. Proiectandu-te in cantec, iti asiguri supra-
vietuirea intr-o dimensiune ascendenta contingentei si vremelniciei.
Cantecul te inalta catre absolut, catre Taria Mosului, intr-un ilimitat
cutreier.

Noe are indirect constiinta accesului la tarie prin caldtoria
imaginard in arcd: ,,arca se va ridica. Atunci vom sti cd am purces pe
drumul care astdzi este inca al vazduhului. Iar arca va pluti, tot mai
sus, tot mai sus. Pand deasupra tuturor muntilor”. Aceasta
ascensiune ,tot mai sus” este pluridimensionala ca semnificatie. Este
in primul rand ontologica: ,Si-n ceasul cumplit, cand sub noi va fi
pierit in adancuri toatd suflarea, noi in arca vom zdmisli prunc nou.
Céci s-a dat poruncd omului sa se-nmulteascd precum nisipul marii”.
Cum deja am argumentat, se va ivi o ontologie mult purificata,
apropiata de tineretea primitiva a originalului. Prin regresie la
primordial se va naste o ascendenta ontologica, intr-o coincidentia
oppositorum. In al doilea rand, se poate presupune ci ascensiunea
ontologica va fi dublata de una spirituald, noul om va fiinta intr-o
noud dimensiune, sau cel putin se va impregna cu aceasta inainte de
a reveni la htonic. Este vorba de spiritualitatea uranicului ,,am purces
pe drumul care astdzi este inca al vazduhului”. Am relevat
importanta lexemului ,incd” si In Avram lancu, unde eroul se

257



exprima similar: ,Legendele sunt morminte. Eu nu sunt inca la
capatul drumului”. JIncd” nu e momentul suprem nici pentru
Avram Iancu, nici pentru Noe, dar ambii stiu ca vor fi proiectati
inerent In absolut, unul prin moarte, destramarea sinelui, celalalt
prin zamislirea de viatd, implinirea sinelui prin proiectarea vietii
,dincolo” de orizont: ,Suntem alesi sa trecem viata dincolo de
curmaturd si sd dobandim starea bunei straluciri impreund cu El! Un
veleat ia sfarsit, altul incepe. Suntem alesi tu si eu, si cei doi ai nostri,
sa fim Inceputul unui nou neam omenesc! Ca Adam si Eva!”.

Arca in sine se infiripa ca receptacul suprem al vietii, fiind
consacratd de absolut, putand argumenta si aici o perspectiva
sofianica. Creatie straind locului si timpului acelei ontologii, nu poate
fi recunoscuta si acceptatd de oamenii ratdciti de la zodia buna, spre
diferenta de pasdarea maiastra din Avram lancu, strajuita de Muma
Padurii, omul ancestral, initait. Juzii in Arca lui Noe nu pot patrunde
intelesul creatiei lui Noe: ,un singur lucru n-am putut sa-1 ducem
pana la capat si ramane ascuns! Ce crede barbatul dumitale, la ce si-n
ce Imprejurari i-ar putea fi de folos arca aceea de sub munte, la care
cladeste cu zor, de parca ar fi tinut din urma cu biciul?! Apa mare nu
se gaseste prin imprejurimi cat tine zarea. Noi avem aici-un raulet in
care se-ncurca si se opresc busteni! Ce sa Incepi aici cu arca?
Rauletul, oricat de salbatic, i-ar trece pe sub talpa! Iar pana sa dai de
mare, trebuie sa mergi si s-o tii pe jos, spre rasdrit, un an si mai bine.
Nimenea dintre cei vii ai nostri n-a ajuns pand acolo”. Si nici nu va
ajunge viu. Este evident ca o atare varsta a omenirii, neinitiata in
taind si neconsacrata de absolut, va fi supusa extinctiei.

Intentiile lui Lucian Blaga in scrierea dramei Arca [ui Noe ne
par a tine de aceleasi preocupdri de a-si releva ,presupusa
mentalitate ancestral autohtona”!, cu precizarea ca acum deplaseaza
constiinta ancestrald in arhetipal: ,In folclorul nostru se schiteaza
insa o atare conceptie. Poporul inchipuia eresuri care inseamna o
abatere de la doctrina bisericeascd. Spiritul de gandire libera ce

1 Doina Modola, op.cit, p. 110.
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rabufnea intr-o asemenea abatere se rostea nu ca «invatatura», ci ca o
inchipuire, ca un joc exegetic in duh de legenda. Putin a lipsit insa,
doar un strop de cuget indraznet si liber, pentru ca din atari motive
ingdimate tdraneste sd se iveascd o «invatdtura» despre Fiinta de
naturd atat divind cat si demonicd, despre Prundul din care au
crescut cei doi frati, Fartate si Nefartate. Putin a lipsit sa se iveascd o
doctrina despre Fartate si Nefartate, care impreund au facut lumea si
toate cele ce fiinteazd. Lumea si toate vietatile sunt un produs, in
parte de colaborare, In parte de concurentd intre cei doi (...) O
metafora originala de raspicate nuante bogumilice ar fi putut sa ia
fiintd in gandirea noastra candva, intr-un secol indepadrtat...”!.
Lucian Blaga da curs in Arca lui Noe unei asteptari funciare,
exprimatd anterior cu un deceniu In Avram Iancu: ,Stau la paza ca
poate s-a-ntampla ceva, vreo poveste, cum n-a mai fost pe-aici de
cand Necuratul spunea lui Dumnezeu - fartate!”. Si cu acest prilej,
ldmureste si caracterul de eres, inclind definitiv balanta dihotomiei
,aievea vs. ndluca”: ,Si totusi, Ana, eu am rdzbit! impotriva tuturor
neregulilor! Si infruntand toate potrivniciile! Da, am razbit! Arca mea
n-a fost naluca! Arca mea ati vazut-o toti! Puternicd, sa iei cu ea
pieptis — potopul

'/I

! Lucian Blaga, Fdrtate si Nefirtate in vol. cit., p. 210-211.
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X. Anton Pann.
Dihotomie revelatoare:
Povestea Vorbei vs. Cantul mut

Ultima drama scrisa de Lucian Blaga a rdamas nepublicata
antum si de aici speculatiile ca ar constitui doar un crochiu.
Stangaciile stilistice si aspectul de produs literar nefinisat nu pot insa
constitui un argument suficient pentru desconsiderarea unui
manuscris redactat de autor intr-o a doua variantd, gest care
presupune mdcar un minim de reflexie asupra actului de creatie,
asumat cu responsabilitate ca atare si nemodificat pand la finele
vietii, timp de saisprezece ani. Drama blagiana a anului 1945 face
notd discordantd daca o raportam la scriitura celorlalte opt piese,
exceptie Daria, si tocmai aceastd exceptie ne poate oferi perspectiva
pertinentd. Observam in capitolul rezervat Dariei ca autorul nu s-a
delimitat de drama sa psihanaliticd, altfel destul de derutanta, ba
dimpotriva, o considera chiar superioard piesei Ivanca. Dacd in Daria
ceea ce surprinde nepldcut ramane banalitatea aparentd a temei si
artificiozitatea replicilor protagonistilor, in Anton Pann subaprecierea
e determinatd de simplismul, aparent si amadgitor, al dezvoltarii
conflictului factologic si al replicilor ce-l sustin. Intr-o oarecare
masurd, cele doua drame se aseamdnd doar prin ceea ce le
descalificd: absenta dimensiunii esteticului. Observam ca Daria poate
fi revalorizata dacd ne oprim exclusiv asupra esentei ideatice. Tot
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nucleul ideologic salveaza si drama Anton Pann, In acest caz
importanta ei constand si in valoarea autobiografica, intrucat Anton
Pann se constituie in mod evident intr-un ,simbol poetic”! , expresie
a ,geniului nostru etnic”2 $i ca un posibil argument suplimentar
pentru mentinerea limbajului nestilizat, oferim o acceptie a poeziei
primitive: ,poezia secolelor primitive era colectiva in sensul ca
poetul nu compunea pentru o clasa cu care n-are de a face, ci numai
pentru «colectivitate». Trebuia ca In lucrarea sa el sa tina seama de
gusturile si preocuparile acestei colectivitati. Poezia primitiva era
deci o poezie eminamente sociald.”®. Amintim cu 1si califica rapsodul
Anton Pann culegerea de istorioare: ,,de la lume adunate si lumii
iarasi date”. E foarte posibil ca dramaturgul Lucian Blaga sa fi
construit si sa fi pdstrat programat un limbaj simplist, folcloric, al
creatiei sale culte, pentru a se mentine cat mai aproape de spiritul
popular, social al scriiturii lui Anton Pann. ,In Anton Pann s-a
incarnat intaia si ultima oara proverbul romanesc: aparitia lui e in
felul sau desavarsita (...) nu s-a mai gasit un al doilea amator, care sa
trdiasca In aceeasi masura proverbul, sa aiba acelasi tact, aceeasi
dragoste in intrebuintarea lui, ca Anton Pann”4. Insi drama lui Blaga
se abate enorm de la datele biografice, si aceasta intrucat autorul
urmareste exprimarea propriilor sale nelinisti existentiale si ideatice
prin intermediul unei ultime drame in care se regasesc multe din
amprentele unui lung periplu anterior.

Prima dintre acestea este consacrarea eroului initiat: , Vedeti
voi raza asta, madi blajinilor? O poti pipai ca o intrupare de sus! O
poti prinde cu mana!”. ,Minunea” de lumina ce coboara este o

1 Eugen Todoran, Lucian Blaga. Mitul dramatic, Timisoara, Ed. Facla, 1985, p. 190.
2 Lucian Blaga, Apriorism rominesc in vol. Spatiul mioritic, Bucuresti, Ed. Humanitas,
1994, p. 218.
3 A. H. Kroppe, La Genese des mythes, Paris, Ed. Poyot, 1938, p. 18, apud Eugen
Todoran, op. cit., p. 190.
* Lucian Blaga, Studiul proverbului in vol. Ferestre colorate in vol. Ziri si etape, text
ingrijit si note bibliografice de Dorli Blaga, Bucuresti, Editura pentru Literaturd,
1968, p. 316-317.
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expresie a perspectivei sofianice, fenomen ce poate fi constientizat
doar de cel initiat In absolut, omul care se apleaca peste margine: , Te
uitai cam ducaus adineauri — pand dincolo de pereti!”; ,,ai cam iesit
din matca — de-o vreme ”. Totodata Anton Pann este si determinat sa
devina parte din acest absolut, are intuitia cd, mai devreme sau mai
tarziu, va purcede catre calea suprema: ,Anton Pann, te cheama
clopotele de la biserica!”; , zilele trec si nu ma-ndur sa plec!”. Eroul
trdieste un impas de moment, refuzd sa intre in legendd; asemanator
indeciziei lui Avram Iancu de a porni in vreo directie in crasma lui
Erji, Anton Pann adasta in crasma Nuscai, intr-o zi de dumineca.
Precizarea duminecii devine importanta dacd ne vom referi la
afirmatiile Mosului din Arca lui Noe: ,,omul e faptura de Dumineca!
Buruiand de sarbatoare! Cu omul incepe alta poveste. El e facut dupa
chipul si asemanarea cuiva si e pus intru slobozenie. Iar slobozenia
incurca multe socoteli”. Fiind dumineca si ,faptura de Duminecd”,
Anton Pann are la randu-i ,slobozenie”, adica liberul arbitru,
frantura de umanitate din princina cdreia ezitd sa se angajeze
definitiv in ,,Marea poveste” a vorbei.

Crasma Nuscai, numita ,La Povestea vorbei”, reprezintd
spatiul magic specific dramaturgiei blagiene, asemandtoare in acest
sens ,cetatii de hotar” din Cruciada copiilor sau Apusenilor din Avram
Iancu ori morii lui Noe din Arca lui Noe. Apartenenta crasmei la
magic e sugeratd de Insdsi denumirea sa care include afirmarea
accesului la poveste. Insa magicul se complicd in momentul in care se
refera la logos: ,Povestea vorbei” presupune proiectarea in mitologia
originara, generatoare de ontologie prin logos, cei care adasta in
crasmd vietuiesc nemijlocit in sacral si primordial. Cea care o
patroneazd, Nusca, este, desigur, ,fata din poveste! Fata dintre cele
doud-mpardtii, a Neamtului si a Turcului!”. Situarea crasmei intre
doua impdratii nu ne poate determina decat sa o consideram taram
de cumpana: ,noi nu ne gasim nici in apus si nici la soare rasare. Noi
suntem unde suntem: cu toti vecinii nostri — pe un pamant de
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cumpana”!. Crasma ,La Povestea vorbei” pare a fi intrupare a
apriorismului romanesc, replica artisticd a acestuia urmand a fi
cartea Povestea Vorbei. Cartea In sine va fi alcatuitd din preluarea
zicalelor populare de catre Anton Pann, dupa cum o dovedeste
avalansa de proverbe debitate de Bidu cu gura plind, eruditie
folclorica in fata cdreia Pann nu poate decat sa constate: ,Au curs
bine zicalele din gura pacdtosului, gata inmanunchiate si gata de
tipar”. Ne reamintim cum definea filosoful Blaga apriorismul
romanesc: ,,nu Inseamna altceva decat o circumscriere filosofica mai
pregnanta a afirmatiei despre existenta unor factori stilistici activi
care-si pun pecetea neindoielnicd pe produsele geniului nostru
etnic”2. ,La Povestea vorbei”, ,la asa incrucisare de drumuri se-
ntampld multe si se mai afld cate ceva”; aici Anton Pann isi va intalni
umbra: haiducul Groza.

Haiducul Groza este un om intrat deja in legenda populara,
Anton Pann inchinandu-i un cantec din care aflam taramul in care
adastd proscrisul: , Ziua el si-aprinde vatra / intre iezere si piatra”.
,Vatra” haiducului se identificd cu natura primard, astfel Groza
reprezentand tineretea primitivd a ontologiei, mai apropiata de
absolut, dupa cum sugereaza prezenta iezerului, ,ochi al lumii” in
care cerul poate fi contemplat pe pamant, in care transcendenta se
infiripd in contingentd. lezerul este un motiv frecvent in lirica
blagiand, prezent in Tulburarea apelor si In Arca lui Noe. Haiducul
saldsluieste , pe tava de muschi verde, in margine de stejeris. Acolo-i
hotarul fara de statornicie al lui Groza”. Asadar taramul sau e unul
de cumpdnd, care cunoaste tentatia ancestralului magic. Proscrisul
insusi este o entitate magica: ,Are fantezie haiducul! Pe poeti 1i
scuteste de orice osteneald de a mai nascoci basme”, adica este el
insusi o faptura de basm. Daca prima intalnire cu Anton Pann se va
produce dumineca, interesant este si faptul cd , haiducul Groza isi
incearca loviturile numai dumineca sau in zilele de sarbatoare”,

1Idem, Apriorism rominesc in vol. cit., p. 219.
2 Ibidem, p. 217-218.
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adica actioneaza cand are liberul arbitru, omul avand slobozenie
tocmai pentru ca e fapturd de Duminica... Coincidenta intre Pann si
Groza, intre poet si haiduc, pare a tine si de liberul arbitru, nu doar
de daimonie, dupa cum se va vedea Haiducul Groza este
pretutindeni si nicaieri, o faptura ce penduleaza intre statutul de
naluca ori aievea, lasa In urma sa umbra, zvon si dor. ,,Zvon” tine de
povestea vorbei, astfel apropiindu-se de faptura lui Anton Pann. Dar
o identificare intre cei doi devine mai evidenta prin raportul la
umbra si dor. Dorul este acela de ancestral, prima aparitie a lui Groza
tiind aceea disimulatd in Ursar, iar faptul nu este intamplator,
intrucat ursarul constituie omul initiat si pastrator al ancestralului,
personaj din galeria Mumei padurii din Avram Iancu; Ursarul apare
pentru a ura bun venit lui Anton Pann, pentru a-1 consacra.

Ursul mai apdruse in pantomima [nviere, semnificatia
dansului ursului putand fi legata de iesirea acestuia din hibernarea
temporara si intampinarea unui nou ciclu al luminii, simbolic
intampinarea lui Anton Pann. $i aici Ursul joacd, Ursarul cantand din
cimpoi, ceea ce ne trimite cdtre orfic, ce tine totodata de cenzura
transcendentd, evidenta in cazul lui Noe, dar tine si de implinirea
Fiintei prin Cantec, dobandirea ,viului contur / in armoniile treptat
depline” cum afirma poetul in Unde un cintec este. Daca Avram lancu
avea permanent si pistolul asupra sa, expresie a liberului arbitru sau
a dionisiacului, se poate presupune cd si haiducul Groza va fi avand
pistolul sdu. Dar principala functie a aparitiei lui Groza ca Ursar este
aceea de a sugera trdirea lui Anton Pann de catre principiul suprem,
consacrarea acestuia prin daimonie. Ursarul 1i cere Ursului sa arate
,unde salasluieste Sfantul Duh!”: ,ursul s-apleaca si-1 linge pe Anton
Pann pe frunte”. Daca in Avram Iancu Muma padurii este samanul
descins din preistorie, in Anton Pann eroul e investit de preistoria
insdsi, de ancestral, prin spiritul totemic al Ursului. Cugetul lui
Anton Pann e trait de Sfantul Duh, asadar Povestea Vorbei va fi o
creatie asezata sub auspiciile absolute, similard cu arca lui Noe,
manastirea lui Manole. Ursarul exprima in cuvinte gestul Ursului:
,Acolo salasluieste Sfantul Duh, chiar acolo” si concluzia inerenta:

265



,Esti alesul, jupane Anton Pann! Asta vrea sa-ti spund pe limba lui
dobitocul!”. , Alesul” va avea Insd o soartd Impovdrdtoare, ca toti
initiatii blagieni. Se va consuma ,in ritm grabit de tragica balada,
vieti scurte repede mistuite de demonicul salasluit in ei ca o fatalitate
de neinldturat”? .

Anton Pann se va identifica, la nivel ludic, cu haiducul Groza
cdutat de panduri: ,sa nu trageti, panduri, ca Incd nu mi-am scris
testamentul”. Am relevat ludicul ca o modalitate specifica
dramaturgiei blagiene de a exprima prin detensionare esentele grave,
de la jocul copiilor daci din Zamolxe si zidirea Mirei in Mesterul
Manole pana la jocul de sah al lui Radu din Cruciada copiilor si planul
arcei in Arca lui Noe. Si aici ludicul mascheaza o esentd a dramei, caci
Anton Pann nu ,nu umbla cu soalda si cu prefdcatorii”, ci chiar
reprezintd, Impreund cu haiducul Groza, franturi ale uneia si
aceleiasi fapturi: omul descins din absolut. Daca pe fruntea lui Anton
Pann locuia Sfantul Duh, si haiducul Groza are valente absolute:
nefiind de gasit nicaieri, Spuderca afirma, ludic, schimbarea acestuia
in cimpoi. Astfel Groza este asimilat sursei a insusi Cantecului
magic, fiinta proiectatd in cantec fiind aspiratia suprema a poetului
in Ldcas: ,,Locuiesc intr-un cantec de pasare”. Ambii reprezentanti ai
absolutului in zodia umanului, Anton Pann si haiducul Groza vor fi
identificati unul cu celalalt pe tot parcursul dramei: Nusca 1i spune
,Semeni, Anton Pann, dar numai cand imi sufli mie cantece de
lume!”, stabilind si deosebirea complementara a celor doi: haiducia
lui Groza presupune fapta sociald, cea a lui Anton Pann — creatia
artisticd, dupd cum afirma just Anton Pann insusi: ,Este in Brasov
unul singur care ar putea sa le faca la fel ispravile, nu cu fapta, dar cu
inchipuirea, si-acela sunt eu, Anton Pann!”, ,Am s-o iau pe urmele
haiducului! Intr-un fel, inceputul l-am si facut, fara voia mea” se
lamenteaza Pann, avand premonitia si constiinta intuitiva ca soarta 1i
e predestinata.

! Lucian Blaga, Demonicul ca fatalitate in Daimonion in vol. Ziri si etape, p. 233.
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Ce-a de-a doua intalnire dintre ego si alter-ego are semnificatii
adiacente: , Alta era sd fie soarta mea, alta! Dar, pesemne, mi-a furat-
o cineva. Mi-a furat-o haiducul Groza!” continua a se lamenta Pann,
moment In care apare postasul Pantu, cea de-a doua deghizare a
haiducului, la randul ei nelipsitd de semnificatii: postasul este cel
care aduce vestea. Intrarea postasului imediat dupa replica adresata
lui Pann ,Poate ti-a intra Dumnezeu in voie!” consacrd, o datd in
plus, predestinarea si fatalitatea daimonica a poetului. Coana Safta
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sintetizeaza rolul postasului, pe care noi il vom intelege cu referire la
soarta lui Pann: , Ai adus rdvase si duci nddejdile”.

Cea de-a treia intalnire dintre cei doi se va petrece intr-un
moment crucial pentru poet. Acum haiducul Groza este Paznicul de
noapte, iar ceea ce pazeste el nu e cetatea Brasovului, ci viata lui
Pann, si pe buna dreptate, caci poetul e impuscat pe la spate de
Napoleon Furnicd, un inamorat gelos si las cu care intrase intr-un
involuntar conflict de interese pentru o ,floare”, o fecioara
preafrumoasd, sursa de inspiratie poeticd. Semnificatia aparitiei lui
Groza este aici si mai complexa. Este, In mod evident, spiritul
protector al lui Anton Pann, caci il scapa cu viata. Dar Paznicul de
noapte pare a imprumuta ceva din semnificatia lui Caron, afirmatie
ce poate fi sustinuta prin vorbele Paznicului insusi, impovarat cu o
sarcind imensd: ,Si umblu, cu pasi grei, taras, prin cetate — parca as
duce In spate veacurile”, desi el Insusi se grabeste sa-si disculpe
mostenirea grava si grea: ,Nu te speria, Anton Pann, eu nu sunt
moartea (...) sunt paznicul de noapte, atata tot”. Argumentul mai
convingator ar fi spusele poetului, care crede, In mod repetat, ca
Paznicul 11 conduce catre moarte: ,,Hans, dumneata esti ... moartea!”;
,Vrei sd ma duci?”; ,Moartea Imi scoate papucii si haina”; ,,Du-te
Moarte peste drum, la casa din fatd...”. Paznicul de noapte este o
versiune antinomica a lui Caron, in sensul ca il preia pe Anton Pann
si-l trece un prag, dar nu spre moarte, ci inapoi spre viat. In acest
context de incertitudine a ontologiei se opreste ceasornicul, prilej cu
care motto-ul volumului [ marea trece isi afla o solutie paradoxala. In
1924 poetul implora: , Opreste trecerea. Stiu cd unde nu e moarte, nu
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e nici iubire, - si totusi te rog: opreste, Doamne, ceasornicul cu care
ne masori destrdmarea”. In 1945 dramaturgul, tot prin vocea unui
poet, implora: ,Si ceasul - s-a rupt — i-atarnd greul panda-n fundul
pdmantului. Singur sunt. Doborat si pustiit. Cel putin ceasul de-ar
invia, sd-mi tie de wurat”. Dorinta anterioara a poetului s-a
transformat in fapta implinita, prilej cu care insa omul nu se poate
constata decat singur, doborat, pustiit. Suspendarea trecerii nu este o
solutie pentru individ, sinele nu se mai poate petrece, nu-si mai
poate valoriza ,timpul rostitor”, pentru a folosi o sintagma a lui
Noica. Cand ceasornicul e oprit, omul se constata si fard iubire, sotia
sa loana tocmai l-a pdrdsit, si fara moarte, viata ii e suspendata in
sterilitate si neimplinire. In cruntd deznidejde, poetul isi doreste
tovarasia ceasului reinviat, ,sa-i tie de urat”. La maturitate, Lucian
Blaga exprima artistic faptul cd destramarea sinelui este strict
necesard pentru dobandirea ,viului contur”, pentru Implinirea in
absolut, ,in armoniile treptat depline”.

Incepand din acest moment, Anton Pann are tot mai adesea
premonitia mortii: ,,cu gandul ma port spre alt taram”; , Cine sa se
tarasca? Pana unde si cum? Mai sunt eu — aici? N-am plecat? Toate
mi s-au dus — obrajii si puterea! Ce-a mai ramas din mine? Nimic!”.
Pare un ecou al vorbelor lui Avram Iancu: ,Eu nu mai sunt”. Dupa
ce este concediat de cétre epitropie din postul de cantor, in urma
publicarii a mai multe volume de scrieri laice, Pann declara: ,Cel
putin mad despart fara pareri de rdu de lumea aceasta cu gradini
atatea si cu lumini, cu bezna si cu prapastii! E multa frumusete aici si
mult cutremur! Toate imprejurdrile se leagd impotriva mea, asa ca sa
nu-mi pard radu cd ma despart. Mi se face usoara — plecarea, parca m-
ar lua cineva de subtiori si-ar prinde aripi”. Se poate distinge vocea
auctoriald, relatiile lui Blaga insusi cu ortodoxismul fiind foarte
tensionate, pand la o ironie find prezenta in text, din care se
subintelege caracterul discutabil al divinitatii crestine: ,Daca Visul
Maicii Domnului ar avea si un autor, i-ai spune ca ...”. Cum autorul
visului nu existd, nu ai ce sd 1i spui... Anton Pann se intalneste pentru
ultima data cu haiducul Groza in noaptea in care moare, noapte in
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care, la modul simbolic, poetul imbracd hainele lui Groza si apoi
abandoneaza masca 1nainte de a rosti ultimele cuvinte: ,,Mi-e dor
cumplit...”. Dor de absolutul catre care purcede purtat fiind de
haiducul revenit sub infdtisarea postasului Panta pentru a duce
ultimele nadejdi: ,, Il ducem acasd pe umeri — vom trece noaptea prin
cetate — El va tine ochii deschisi in sus, si va sti cd mergem dupad
drumul robilor ...”.

Dar drama Anton Pann ascunde multe alte semnificatii. Una
dintre acestea se referd la devalorizarea magicului si a spiritualitatii
in timpurile moderne, demitizarea povestilor originare. In acest sens
Coana Safta joaca rolul unei Madame Sosostris din poemul lui T. S.
Eliot The Waste Land, oferind solutii false impasurilor erotice ale
tiintelor din cetatea Brasovului. Mai periculos este ca ea si-1 arogd de
sase ani, in piesa blagiand, pe Anton Pann, intr-o operd de falsificare
a Erosului si ontologicului. Poetul apare astfel arestat spiritual in
epoca moderna, compunand stihuri la comanda si nu lirism autentic.
Din aceastd perspectiva cetatea Brasovului e divulgata ca un taram in
care magicul agonizeazd, deturnat in scopuri ignobile. Astfel Anton
Pann se apropie ca semnificatie de dramele blagiene psihanalitice
»ale zilelor noastre”, in care fiinta nu mai are o comunicare genuina
cu fondul absolut al Firii: ,,Amoroasa cetate! Primavara plutesc aici
prin vazduh stihurile, ca toamna funigeii!”. Cetatea este idealizata
doar de Coana Safta, care nu o poate consacra decat negativ, tinand
cont de falsitatea proprie-i persoane. De altfel Anton Pann o si
sanctioneaza drastic, printr-o ironie sarcastica: , Parca vorbesti de pe
cea lume! Ti-ai Insusit tonul sublim! Dar oare de ce n-ai spune scoalei
matale pe nume? Zi-i «Spitalul amorului», si ne-am inteles!”.
,Spitalul amorului” sugereaza tocmai agonia Erosului in vremurile
moderne, devitalizarea acestuia de autenticitate. Diferenta intre cei
doi o stabileste clar poetul veritabil: ,ce-ti pasa ca-ntr-o zi in raiul
matale eu am si dau peste dracul?”. In acest context, cartea
programata de Pann, Povestea Vorbei, se va constitui intr-o recuperare
si revalorizare a ontologicului modern, aparent prozaic, prin
proiectarea acestuia In plan artistic. Va reprezenta un receptacol
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similar arcei lui Noe, o noua sansa oferita vietii: ,Si are sa fie Povestea
Vorbei o carte in care intelepciunea se toarce singurd, ca povestile din
O mie si una de nopti! Va mirosi cartea, imbelsugat si pestrit, ca piata
de langa Turnul Sfatului, cu adieri si verdeturi si peste, de cascaval,
de garoafe si matdsuri si vor suna vorbele precum galbenii zarafilor,
cari stau cu setrile in sir, schimband florini austrieci cu ruble rusesti
si cu parale otomane. $i Povestea Vorbei va fi hotarul dintre Apus si
Rasdrit!”. Adicd se va institui in expresie artisticd a apriorismului
romanesc, a geniului nostru etnic, pe un pamant de cumpana. Si
aceasta este posibil intrucat spatiul mioritic si-a pastrat tangentele cu
magicul chiar si in prozaismul modern, legdturile cu varsta eresului,
a mitului, nu sunt definitiv pierdute: ,Noi nu suntem de pe cand
povestile, ci mai dincoace cu vreo doud-trei zile!”. Anton Pann este
cel indicat sd dea glas geniului etnic al poporului intrucat el se
identifica cu soarta acestuia: , intamplarile din tara asta au totdeauna
cate-un carlig si in soarta mea”.

Probabil ca dimensiunea cea mai ambitioasa a ultimei drame
blagiene se dorea a fi relevarea conditiei tragice a poetului, surprins
intre fagaduinta si tdgada, Intre constiinta predestindrii sale cu
misiunea daimonica de a crea si intuitia ca nu isi poate disocia actul
creatiei de cel mai specific sentiment al vietii, iubirea. Viata si creatia
fusesera surprinse intr-o paradigma a antagonismelor inca din
Mesterul Manole. Ne vedem nevoiti sa recunoastem cd dramaturgul
nu reuseste sa alcdtuiascd o noud capodopera dramaticd in Anton
Pann in ceea ce priveste expresia artistica a acestei disocieri din
sufletul creatorului. Desi fiorul liric nu lipseste nici in cazul Anton
Pann, esteticul este departe de implinirea anterioard, poetul balcanic
are savoare, dar este inferior creatorului mioritic, fie si in ceea ce
priveste postura tragicd. Poetul balcanic isi recunoaste misiunea
funciara a fiintei sale: ,,Eu nu-s nimic! Eu nu sunt decat Anton Pann,
poet si cantdret de strand!”. ,Poet si cantdret” sugereaza ca Anton
Pann e harazit cu daimonia unei duble creatii, a cuvantului si
muzicald, transformandu-si astfel versul in cantec. Departe de a fi
,nimic”, Anton Pann, tinde sa reprezinte totul: ,,de lumina din dosul
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fruntii nu ma pot lipsi
de cdtre Urs cu Sfantul Duh, poetul e mult mai mult , decat”
personajul istoric. Ambii vor intra intr-o lume a mitologiei romanesti,

. Lumina din dosul fruntii e deja identificata

in care simpla evocare a numelui lor va activa constiinta , geniului
nostru etnic”: ,Anton Pann...” sunt, nu Intamplator, ultimele
sonoritati ale dramei si ale dramaturgiei blagiene.

Initial eroul trdise tentatia anonimatului: ,Cantecul ti l-au
tiparit, dar numele — nu!”, anonimat determinat voluntar de creator:
,Eu sunt vinovatul, care le-am trimis poezia asa — fara nume!”.
Anonimatul constituie o modalitate, discutabila, de a dobandi
accesul la absolut, la nemurire, strict prin intermediul creatiei,
creatorul nefiind relevant. Atitudinea nu e strdina eseistului Blaga si
ar constitui o solutie opusa individualismului: ,, Ganditorii se simt
asa de mult in dependenta unul de celalalt si sunt asa de putin
stapaniti de orgoliul individualitdtii, cd nu-si inseamna numele pe
rabojul vremii; individualitatea tine doar de impadrdtia iluziei,
individualitatea e «maya». Anonimatul se declard aici, ca mod
inevitabil al spiritului si se desprinde din pornirile cele mai adanci,
ce insufletesc viata trditda in mistice contemplatii”!. Plecand de la
acest colectivism spiritual al intelepciunii indice, Blaga incearca sa
sustind transcenderea individualului ca o modalitate de a-ti apropia
absolutul la modul estetic prin expresionism: ,Expresionismul
exagereazd uneori acest individual, cum de altfel il poate si complet
inldtura (...). Aci, In acest «supraindividual» e punctul decisiv si
rodnic, de unde se poate incerca o definire. De cate ori o opera de
arta reda astfel un lucru incat puterea, tensiunea interioara a acestei
redari transcendeaza lucrul, tradand relatiuni cu cosmicul, cu
absolutul, cu ilimitatul, avem de-a face cu un produs artistic
expresionist”2. Pentru Blaga ,a crea intru absolut inseamna a crea
anonim, a fi impersonal, colectiv”3. Desi ar fi oarecum hazardat sa
argumentam apartenenta ultimei drame blagiene, datand din 1945, la

1 Idem, Probleme estetice, in vol. Ziri si etape, p. 71.
2 Ibidem, p. 74.
3 Ibidem, p. 76
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curentul expresionist, putem sa sustinem cd dramaturgul inca
incearca sa atinga absolutul prin colectivismul spiritual, intrucat, desi
numele lui Anton Pann dainuie ostentativ, la finele dramei, acesta
rdmane in constiinta spirituald a neamului tocmai ca o expresie
simbol a geniului etnic, a colectivismului spiritual, a valentelor
stilistice ale apriorismului romanesc. Anonimatul este o solutie nu
cand creatorul este uitat ca identitate creatoare, ci atunci cand se
confunda cu spiritul neamului. In aceastd perspectivdi Anton Pann
poate fi asimilat simbolului poetic blagian. Dar, ceea ce-1 inlantuie pe
creatorul blagian este, vesnic, iubirea, aici reprezentata de loana,
sotia lui Anton Pann: ,N-am avut in viata decat o singura primdvard,
primdvara cand am cunoscut grddinile Ioanei mele!”. Ioana pare o
reminescenta a aceleiasi sotii de creator, Mira Mesterului Manole:
,Tu, lIoana, tu poti sa ramai ceea ce esti. Lumina, numai lumina!”;
,Mira, tu esti lumina omului” afirma, anterior, Manole. Mai mult
decat ,puritatea insasi”!, Ioana este principiul Vietii imposibil de
disociat de cel al Creatiei, ba, eventual, chiar opus acestuia: , Toti
prometeii lui Blaga sunt inlantuiti: de o femeie, de pamant ... $i in
femeie — mama sau sotie, nebund sau amanta — realizeaza el
principiul de apdrare a vietii impotriva dumnezeirii ...”2 Cert este ca
Anton Pann are constiinta ca ambele, [ubirea si Creatia, 1i sunt sortite
si nu poate alege intre ele fara a se dezintegra ontologic: , Te iubesc
Ioana. Pe tine si cantecul, gluma si tristetea, si iardsi pe tine! (...)
Dumnezeu m-a ademenit cu tine si cu cantecul!”. Anton Pann merge
pana la identificarea Ioanei cu sursa de vitalitate si inspiratie creativa
a propriului eu, o aseaza, aldturi de el, in absolut. , Caci noi suntem
una. Tu ai intrat In mine tu ai devenit sangele meu, ziua mea si
noaptea si strafundul! Tu esti izvorul, cerul, lumina”. Femeia, parte

1 George Gana, Teatrul lui Lucian Blaga, studiu introductiv la Lucian Blaga, Opere, 3,
Teatru, Bucuresti, Editura Minerva, 1986, p. LVIIL
2 Dragos Protopopescu, Lucian Blaga si mitul dramatic, in , Gandirea”, dec. 1934,
apud Alexandru Paleologu, Teatrul lui Lucian Blaga in vol. Lucian Blaga interpretat de
., studiu, antologie, tabel cronologic si bibliografie de Emil Vasilescu, Bucuresti,
Ed. Eminescu, 1981, p. 206-207.
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din creator, asigura plenitudinea fiintdrii, a petrecerii sinelui catre
absolut. ,Minunat lucru e viata!” concluzioneaza poetul, dupad
publicarea Povestii Vorbei, cand simte c& moare... In lipsa Ioanei,
principiul vietii, creatorul se stinge: ,,Inci o primavara se vesteste, si
eu nu ma pot bucura. Misund ganganiile prin vreascuri si suna
albinele-n prisaca. Dar gandul meu merge mai vartos spre larvele
ursuze de pe sub pietre si din pamant”.

Pe tot parcursul dramei poetul stie ca exista un , cantec spre
care se-ndrumad”, simte ca trebuie sd se-mplineasca prin destramare,
sd se destrame intru implinire: , 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!”. Paradoxal sau nu, Povestea Vorbei zamislita de poet
este Insotita de Cdntecul mut. Dincolo de necesitatea exprimadrii
,imaginilor — sinteze” prin vorbe, poetul intuieste ca absolutul il vei
atinge daca refuzi cuvantul si adopti tacerea: ,Cum n-as tacea daca
Dumnezeu mi-a pus gura-n paranteze? Cuvantul meu e suspendat”.
Starea de necuvant constituie o caracteristica a liricii blagiene si a fost
relevatd in capitolul referitor la pantomima sa, fnviere, ca o
modalitate de a reda artistic absolutul, prin grila eseistului din
Probleme estetice. Cintecul mut este compus de poet intr-un moment
de rdscruce al existentei sale, in pragul mortii, si constituie mai mult
decat o terapie prin arta, este o profesiune de credintd. Dupa ce il
asterne pe hartie, creatorul are constiinta ca si-a Implinit destinul si
se abandoneaza etapei finale, mortii: ,Acum lasa-ma, coana Safta, sa
dorm. $i sa nu ma mai trezesc!”. Cheia dramei blagiene ne pare a se
regasi tocmai in acest moment: desi inca nu a redactat Povestea Vorbei,
Anton Pann se simte Implinit iIn urma credrii Cdntecului mut.
Dihotomia , vorba — mut” surprinde esenta esteticii blagiene: vorba
constituie prilej de poveste, adica de ritualizare a absolutului prin
eres, prin mitologie, modalitate de permanentizare a misterului
onticc, de asigurare a supravietuirii acestuia 1In constiinta
contingentei. Povestea Vorbei mentine iluzia revelatiei, prin zero
cunoastere, minus cunoastere luciferica si, eventual, destrama
aceasta iluzie prin plus cunoastere. Dar, pe de alta parte, mutenia
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constituie prilej de cantec, adica de proiectare a fiintei in absolut,
abandonand orice ritualuri, orice canoane, este modalitate de
revelare a misterului ontic, de a asigura supravietuirea Fiintei, a
contingentei, prin integrare in absolut. Cantul mut constituie o
depasire a iluziei revelatiei, este revelatia insasi. ,Unde un cantec
este, e si pierdere, / zeiasca, dulce pierdere de sine. / Dar cel ce-
ascultd, dobandeste viu contur, / in armoniile treptat depline”. Unde
un cintec este exprima ceea ce sugereaza tacerea Cantecului mut. lata
cum, in ultima sa dramd, un aparent crochiu, Lucian Blaga exprima
magistral, sub aparenta unei pledoarii pentru Povestea Vorbei,
aderarea la Cantul mut, construind o dubla dihotomie: vorba vs.
mutenie, poveste vs. cantec. Poetizarea nerostitului este o deschidere
esteticdA ce structureaza subtextul ontologic al creatiei blagiene
inclusiv la finele dramaturgiei sale. Mitul lui Orfeu, sublimarea
cuvantului in cantec, ideal maxim al lirismului modern, isi afla ecou
tarziu, dar semnificant, in opera marelui ganditor, aldturi de
relevarea tdcerii ca ,sansd de a-ti contopi universul subiectiv cu
nepatrunsul cosmic prin aducerea amandurora la acelasi principiu
de a fi”*.

Am mai putea puncta permanenta raportare a dramaturgului
la dimensiunea visului, Anton Pann reluand mai vechea incertitudine
a sintagmei ,aievea vs. ndlucd”. Anton Pann trdieste frustrdri
existentiale si artistice In cetatea Brasovului: ,am rdmas apoi ca o
ndluca fara de capadtai in Scheii — Brasovului”. Naluca poetului este
imaterialitatea fiintei creatorului aflatd in lipsa unei fapte prin care
sd-si asigure un ilimitat cutreier in univers. Cand trdieste o prima
revelatie legata de propria fapturd, aceea a identificarii haiducului
Groza, umbra sa ontologica, in persoana postasului Pantu, prieten ce
i-a fost tot timpul aproape, Anton Pann are aceleasi ezitdri: ,Ceea ce
se petrece e ca un vis. Ca un vis pe pragul de a muri visez, sau este
aievea?”. Aceasta incertitudine a ontologiei este programata de autor

1 Vasile Fanache, Cursul special Scriitorii filosofi: Lucian Blaga, Universitatea ,1
Decembrie 1918”, anul universitar 2001-2002.
274



pentru a sugera dimensiunea specifica de fiintare a creatorului,
undeva, la ,rascrucea dintre zi si noapte”, ancorat deopotriva in
orizontul imediat si ,dincolo”, purtand frantura umana si
determinarea daimonicd in aceeasi faptura de geniu, plecand din
istorie si poposind, etern, in poveste. In acest sens ultimul tablou al
ultimei drame nu este intampldtor o montare a unui bal mascat. O
aparenta ,Noapte a Valpurgiei” in care revin cei trei prieteni ai lui
Anton Pann, personaje histrionice, versiuni autohtonizate ale celor
trei crai biblici, reludri ale celor trei muntarite ce-l Intampinad pe
Avram Iancu. Acesti trei tovardsi, care pot reprezenta, la fel de bine,
tie liberul arbitru, fie decadenta, fie vulgul, fie detensionarea
atmosferei ce-1 invdluie pe geniu prin apelul la bahic, substitut al
dionisiacului si ludicului, Spuderca, Bidu, Cocorandu apar costumati
ca draci. Simbolic ei o condamna pe Coana Safta ,la judecata de
apoi” ,c-a tinut in robie pe Sfantul Duh”, adica pentru faptul ca a
denaturat misia geniului. Anton Pann, costumat in haiduc, isi
insuseste autenticitatea umbrei sale justitiare, dar, de pe aceasta
pozitie, o iartda pe matroand. Nusca, crasmarita, este doamna de
societate. Se construieste o lume halucinantd, de vis, supapd de
manifestare a inconstientului fiecaruia, o lume in care va fi posibild si
revenirea loanei in preajma poetului, recuperarea iubirii. In acest
taram fantast si suprem cel amintit este Cantul mut, nu Povestea
Vorbei: ,,Cum ai putut sa faci acel cantec sa vorbeascd si totusi sa
ramand mut?”. Minunea imposibila s-a revelat, totusi, printr-o
conditie specifica creatorului blagian: ,,fn noaptea aceea mi-a fost dat
sa pierd ... totul!”. Ne amintim cum ,totul” jertfisera si Mesterul
Manole si morarul Noe, ulterior desdvarsindu-si creatia si
implinindu-se In absolut. Situatia lui Anton Pann este identicd: in
noaptea zamislirii Cantului mut lui Anton Pann i se furase principiul
vietii, Ioana si, mai mult decat atat, chiar viata sa i se scurgea
nestingherita citre sfarsit. In noaptea credrii Cantului mut poetul
renuntase la tot pentru opera.

Inainte de a muri, poetul se marturiseste biografic: ,M-am
daruit ... Am indrdgit patima ... mi-a placut jocul ... in strafund n-
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am cunoscut decat suferinta ... Gluma si rasul meu au scanteiat cate-
o clipa peste un adanc de tristete ... S-a intamplat, nu arar, sa-ncerc o
aventurd sau alta, stdpanit am fost totdeauna numai de suferinta
iubirii unice, care-mi devenea de neindurat...”. Visul este abandonat
inainte de saltul peste margine al creatorului: fard masca haiducului,
poetul se stinge in bratele iubirii unice murmurand: ,Mi-e dor
cumplit ...”. De viata?
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Fictiunile matcd in dramaturgia blagiand

,In sfarsit si mai ales, poetul descoperd, sub lucruri, ceea ce Jung
numeste arhetipuri, fictiunile matcd ale intregii gandiri umane si
personajele de basm”!

Afirmatia lui André Maurois este antedatatd de intuitia
eseistului roman Lucian Blaga. Exact la mijlocul activitdtii sale ca
dramaturg, dupa publicarea, pand in 1925, a primelor cinci piese de
teatru, Blaga observa pertinent necesitatea si inerenta unor teme si
tipare fundamentale in creatia miticd, numite de el ,imagini-
sinteze”. Pentru ganditorul mioritic existd dooud moduri de a
talmaci experienta imdeiata: gandirea stiintifica si creatia mitica, iar
acestea ,nazuiesc deopotriva spre o simplificare a complexului
divers si difuz al realitatii. Imaginatia creatoare joaca totdeauna un
insemnat rol in procesul de simplificare despre care vorbim: ea este
izvorul acelor imagini-sinteze — atat de fecunde, pe care le substituim
imaginilor accidentale, caleidoscopice, ale realitatii”?. In ceea ce
priveste primul mod de a tdlmaci experienta imediata, gandirea
stiintificd, ,imaginea sintezd e mai mult un sprijin psihologic al

! André Maurois, A la recherché de M. Proust, Paris, Hachette, 1949, apud Titus
Barbulescu, Lucian Blaga. Teme si tipare fundamentale, Bucuresti, Ed. Saeculum 1.O.,,
1997, p. 91-92.
2 Lucian Blaga, Mit si gdndire in vol. Daimonion in vol. Ziri si etape, text ingrijit si
bibliografie de Dorli Blaga, Bucuresti, Editura pentru Literatura, 1968, p. 222.
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gandirii, ilustrarea concreta a unei articulatii matematice si a unei
structuri functionale, pe care le intrezarim iIn dosul fenomenelor”!.
De la statutul de suport material si instrument tehnic ,in mit
imaginea sinteza e mult mai independenta, in mit imaginea e
aproape totul: raporturile abstracte dintre realitati sunt complet
inghitite de ea. (...) In mit imaginea sintezi e suverand, ea se
concretizeazd in asa mdasura cd dobandeste oarecum o viatd separatd,
din care esti nevoit sd desprinzi talcul cu un nou efort intelectual”2.
Asadar pentru eseist imaginea sinteza constituie o entitate
complementara a realitdtii, mai mult decat un surogat al acesteia, un
principiu suprem integrator si valorizant al franturilor surprinse in
contingent. Fara indoiala ca o imagine sinteza surprinde chipuri ale
efemeritatii, dar le si transcende, instituindu-se intr-o ontologie
autonomd, intr-o fiintare proprie, a realitatii creatiei artistice. Altfel
spus, imaginea sinteza blagiand poate fi asimilata fictiunii matca
despre care vorbea André Maurois. Daca francezul face apel la
,personajele de basm” ca intrinseci si inerente oricarei revelatii
creatoare autentice, Blaga isi denumeste imaginile sinteza si
,fantasticul plin de sens”?. In fapt, ambii cocheteazi cu terminologia
pentru a-si justifica si a-si nuanta atitudinea esentiala, fie ca aceasta
ia denumirea de ,arhetip” jungian sau de mit mioritic. In fond,
dramaturgul roman face apel la arhetipuri universal recognoscibile,
doar ca introduce nuanta autohtonizarii acestora prin permanenta
preocupare de identificare a apriorismului romanesc, o matrice
spirituald specifica mioriticului. $i aceasta intrucat Blaga a considerat
premisa o certitudine, desi foarte adesea demersul sdu se
fundamenteaza pe speculatii spirituale, din dorinta de a oferi o sansa
de supravietuire esteticd unei ,presupuse mentalitati ancestral
autohtone”. Si aceasta iIntrucat spiritualitatea se degradeaza in

1 Ibidem, p. 223.
2 Ibidem.
3 Ibidem.
¢ Doina Modola, Lucian Blaga si teatrul. Insurgentul. Memorii. Publicisticd. Eseuri,
Bucuresti, Editura Anima, 1999, p. 110.
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realitatea contemporana, ,isi pierde incetul cu incetul puterea de
actiune primara — pastrandu-si doar eficacitatea estetica”’. Daca vom
considera estetica drept teorie filosoficdi a artei, demersul
dramaturgului roman se poate sa se fi implinit. Un argument
suplimentar ni-l ofera o autoritate absolutd asupra mentalitatii
ancestrale, care considera cd , spiritualitatea arhaica (...) se continua
pana in zilele noastre (...) ca o nostalgie creatoare de valori
autonome”? Valorile autonome, expresii ale spiritualitdtii arhaice
autohtone sunt creatiile eroilor dramaturgiei blagiene, dar, mai ales,
fapta dramaturgului insusi. Izvorata dintr-o necesitate si cu o
determinare astfel delimitate, e de presupus ca productia dramatica
are si o viziune unitard, ,teme si tipare fundamentale”® care ii
asigura coeziune ideatica si stilisticd. O inventariere pertinenta a
acestora a fost realizatd, printre altii, de catre Titus Barbulescu. Vom
lua drept reper aceastda structurare problematica a temelor
dramaturgiei blagiene, nuantand insa uneori interpretarea.

1. Teme sacre sau liturgice

Lucian Blaga se regdseste intr-o eterna tentativd de a
decodifica mitul autentic, spiritualitatea ancestrald autohtond care
sdlasluieste germinativ sub formele unui rit conventional, oficial,
apolinic, dar, in esentd, fals. De remarcat cd prima sa piesa, un
,mister pagan”, nu face referire explicitd la crestinism. Dramaturgul
isi propune In Zamolxe nu sa reconstituie estetic realitatea istorica a
mitologiei dacice, despre care el insusi sugereaza oarecum ironic
faptul ca era constituita din ,,imprumuturi” culturale, Indeosebi de

1 Lucian Blaga, Cugetdiri in vol. Ferestre colorate, in vol. Ziri si etape, p. 326.

2 Mircea Eliade, Comentarii la Legenda Mesterului Manole, in vol. Drumul spre centru,
Bucuresti, Ed. Univers, 1991, p. 482.

3 Titus Barbulescu, op.cit., p. 1.
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sorginte greceasca. Blaga nu iIncearcd nici mdcar sa reconfigureze
cultul lui Zamolxis, religie la fel de incertd ca si intemeietorul
acesteia, Intr-o derutanta miscare de transcendere a doua dimensiuni
aparent antagonice, htonicul si uranicul. De bund seama ca
personajul dramei blagiene nu poate fi identificat cu acel Zamolxis
pomenit in insemndrile antice de catre niste straini. Ceea ce Blaga
reuseste In acest poem dramatic este proiectia artisticd a unui initiat,
un om ridicat dintre semenii sdi si care, avand revelatia taramului
spiritual autentic ce adastd ,peste margine”, 1si asuma
responsabilitatea de a se reintoarce intre ai lui, asemenea lui Glaucon
in pestera, pentru a-i initia in taina religiei monoteiste. Astfel Blaga
impune In dramaturgia sa, de la bun inceput, tentativa omului de a-
si revela sacrul prin prisma propriei experiente profane, in cadrul
universului sau aflat sub auspiciile unei destramari ireversibile, dar
consumate cu rost: ,Ne pierdem ca sa ne-mplinim”. Zamolxe nu
reuseste sa impuna neamului sau Mitul Marelui Orb decat dupa ce
renunta la identitatea fizicd a sinelui. Aceasta va constitui o alta
constanta a dramaturgiei blagiene: pentru a realiza in contingent
revelatia unei franturi de divinitate, initiatul trebuie sa renunte la tot,
inclusiv si mai ales la viatd, la propria viata. In ceea ce priveste mitul
Marelui Orb, o minunata proiectie a crezului autorului despre
autenticitatea religiei monoteiste, acesta fixeaza deja coordonatele
unei divinitati care va reveni In dramaturgia sa, sub alte denumiri.
Este, cum s-a observat adeseori, o religie naturald, imanentism
panteist, Dumnezeu este arhiprezent in intreaga sa creatie,
consacrand toate cele trei regnuri. Desigur, o erezie dacd o raportam
la crestinism, dar dramaturgul Blaga inca se afld intr-un timp mitic,
ancestral, al apriorismului romanesc.

Ceea ce nu se poate afirma despre urmatoarea sa piesa, drama
Tulburarea apelor. Dramaturgul isi fixeaza subiectul pe coordonate
spatiale si temporale foarte bine precizate, faptul istoric fiind evident
extrapolat iIn mod programat. Reformatiunea din Transilvania sec. al
XVI-lea a constituit un bun prilej de a ,testa” buna credintda a
romanilor ortodocsi, cu acest prilej traducandu-se in limba valahilor
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Catehismul lutheran, in 1544, de catre un personaj necunoscut. Lucian
Blaga speculeaza si de aceasta datd asupra unor informatii de ordin
spiritual cu scopul de a crea o viziune proprie asupra unei posibile
reemergente a Intelepciunii ancestrale. Blaga pdganizeaza
ortodoxismul ardelenilor convins cd adevdrata lor credinta este
recognoscibild in eresul popular, si nu in ritualul cultic.
Lutheranismul gruparii din cetatea Sibiului nu are nicio sansa de
prozelitism pe dealurile mioritice nu datorita redutei inexpugnabile a
ortodoxismului, ci datorita unui straniu mit, acela al lui Iisus
Pamantul, revelat Popii de citre Mosneag, reiterare a lui Zamolxe. In
esenta, mitul lui lisus Pamantul este o nuantare a mitului Marelui
Orb, adaptat la crestinism: Insd «doctrina» sa (a Mosneagului, n. a.)
privitoare la lisus Pdmantul exprima o cosmologie religioasa cu
substrat pagan de panteism imanent. Ideea este formatd poetic, ea nu
se potriveste cu «obiceiurile organice ale ortodoxiei», cel putin acest
mod de viata si de a Intelege practica unei religii a fost incorporat de
biserica”!. Publicistul Blaga inlatura orice dubiu cu privire la ceea ce
a dorit sa exprime prin acest mit in Tulburarea apelor, dupa cum o
dovedeste un articol postum, Isus Pamdntul, in care isi imagineaza
cum un calugdr ortodox ardelean ar fi putut ,sa scrie o evanghelie cu
talc” a cirei esentd ideatici s-ar fi redus la: ,Invierea si iniltarea lui
Isus, povestite in cele patru evanghelii, n-ar fi fost pentru calugarul
nostru decat o alegorie a reintrupdrii lui Isus in corpul cosmic”2
Concluzia ar fi: pdsim prin sufletul lui Isus oricand, trecem prin
eucaristie. In drama blagiand corespondentul acestui cilugir ar
putea fi preotul ortodox care este initiat de catre Mosneag in taina
stanta a spiritualitdtii autentice. Dupad ce va fi tradus Catehismul
lutheran, care arde, dupa ce va fi indltat biserica ortodoxa, care arde,
Popa ar putea rescrie mitul revelat de Mosneag:
,lisus e piatra

1 Ibidem, p. 85.

2 Lucian Blaga, Isus Pdmdntul in ,,Luceafarul”, anul 12, nr. 27, 5 iunie 1969, p. 5, in
vol. Isvoade. Eseuri, conferinte, articole, editie ingrijitd de Dorli Blaga si Petre Nicolau,
prefata de George Gand, Bucuresti, Ed. Minerva, 1972, p. 217.
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Jisus e muntele,
totdeauna langa noi - izvor limpede si mut,

totdeauna langa noi — nesfarsire de lut.

Fara cuvinte, cum a fost pe cruce,

lisus infloreste-n ciresi

si rod se face pentru copiii saraci.

Din flori il adie vantul peste morminte,
el patimeste in glie si In pom —
o rastignire e in fiecare om —

Si unde privesti: lisus moare si-nvie...”.

De semnalat cd in aceastd drama devine evident principiul
daimonic malefic, stihiic. Acesta se manifestase si in Zamolxe sub
forma dionisianismului ce si-1 revendica pe Cioban. in Tulburarea
apelor principiul este reprezentat de Nona, identitate incerta,
incontestabil voce a unui cult propriu, care incearca sd si-1 revendice
pe Popa intr-un echilibru mut cu misiunea Mosneagului. Nona si
Mosneagul nu interactioneaza, nu se recunosc reciproc, sunt doua
entitdti umane purtatoare a doud principii antinomice. Ambii
exercitd presiuni asupra omului prezumtiv initiat, Popa, ambii vor
sfarsi prin neantizare a identitdtilor umane. Pe moment castiga
Mosneagul In urma sacrificarii voluntare a sinelui, dar Blaga
sugereaza, prin dorinta ingenud a copilului Radu, fiul Popii, din
finalul dramei, de a o revedea pe Nona, ca ambele principii isi vor
revendica neobosit spiritualitatea ontologicului.

Ceea ce se si Intampla in dramele ,psihanalitice”, Daria si
Ivanca. Sacrul si liturgicul sunt estompate iIn dramele ,zilelor
noastre” dintr-un reflex al analogiei cu devalorizarea mitului in
epoca contemporand. Mondenitatea  presupune  prozaism,
modernitatea culturald presupune sterilitate spirituald. In Daria
sacrul este deturnat catre tehnicizare pedagogicd, fiind redus la
teoria lui Filip care viseazd arestarea Firii intr-o cusca determinata
incd din faza embrionara. Incercarea de patrundere a misterului ontic
determina devitalizarea misterului ontologic. Fiintele devin umile
victime ale ,balaurului”, lipsite de consacrare si perspective
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eschatologice si soteriologice. In Ivanca liturgicul este gresit asumat si
profesat de catre fiinta aflata intr-o grava eroare ontologica: tentativa
de a supune prin asceza si sublimare hierofanica fondul natural al
firii. Valorificarea inconstientului este dictata de constiinta ca ultima
,supapa” de manifestare a spiritualitatii ancestrale o constituie
oniricul, in care se vor regdsi , strdmosii”, determinantele anterioare
ale sinelui. Poate cd Blaga a exagerat si nu a convins, dar este de
salutat oricum tentativa sa de a afla cauzele esecului ontologic in
contemporaneitate si de a identifica, de pe reduta psihanalizei
moderne, posibile metode curative ale sufletului, ca o varianta
pentru soteriologic, daca nu chiar pentru euharistie. E drept ca nu
poate formula un liturgic modern convingator, nu poate profetiza o
noud religie, de tip jungian.

Si atunci atentia dramaturgului revine asupra arhetipului, a
mitului mioritic, a apriorismului romanesc, intr-o halucinanta
abordare a unei diversitati de motive populare. Vochita i prilejuieste
structurarea unei inovatii, pantomima Inviere, rdmasd unicat.
Liturgicul in piesa [nviere devine evident in finalul pantomimei,
adesea interpretat ca o modalitate ostentativd de a consacra
experimentul dramatic prin conferirea unei aure de mister medieval.
In fapt, Blaga face apel la ritul crestin suprem, de celebrare a invierii
lui Isus Hristos, pentru a supralicita parcursul de manifestari ale
sacrului in Intreaga desfasurare a pantomimei.

Si aceasta Intrucat ,invierea” celebrata nu poate fi In niciun
caz redusd la dimensiunea spirituala a crestinismului. Blaga observa
reemergenta unei mentalitati ancestrale, care, pornind de Ila
identificarea unei ciclicitati a ,fizicului”, resurectia vegetalului si
hibernarea temporara a ursului, transcende si metamorfozeaza
fenomenul natural conferindu-i noi valente in dimensiunea
,metafizicului”. Anume, Blaga speculeazd, o data in plus, asupra
vitalitdtii fondului popular in a-si imagina o noua cosmogonie, in
care ordinea sacrului este esential reconfigurati. In pantomima
Inviere principiul ontic se manifesta in contingentd destructurandu-i
reperele fundamentale, ontologicul este dezumanizat si desfigurat
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structural, pana la impasul sterilitatii postapocaliptice, pentru a fi
reconfigurat la modul absolut. Resortul in virtutea caruia sacrul se
constata mai mult decat vindicativ, chiar nociv, 1l constituie
abandonarea voluntard — desi inconstienta — de catre omul edenic a
spatiului primordial, arhetipal si etern, propriu sinelui; renuntarea
de catre fecioara la vatra natald, instrdainarea eului, abaterea de la
proiectul divin, ciuma care se abate asupra satului determina
extinctia vietii, dar si posibilitatea de a recupera conditia primara a
ontologicului. Apelarea la , fantasticul plin de sens” devine inerenta,
dar si productiva, intrucat ,supapa” oferita de catre aceastd falie de
cumpana genereaza nu doar ingemadnarea ,nefireascd” a orizontului
imediat si a celui de ,dincolo”, a Vietii si a Mortii, ci si recuperarea
vietii instrdinate si reasezarea acesteia In matricea vetrei natale.
Constandin, fratele mort, va strabate spatiile , primdvaratice”, ale
resurectiei, pentru a o conduce pe Vochita inapoi, acasi. In acest
moment, al recuperarii spatiului originar, drumul spre centru se
incununeazd prin celebrarea Invierii crestine. Ceea ce Blaga
sugereaza printr-o pantomima ce va ramane strict realizare estetica
este Incadrarea sacralitdtii crestine intr-un periplu spiritual mult mai
amplu, in care ancestralul este determinat matricial. $i, poate mai
mult ca oricand pand acum, sugereaza ca sacrul este bivalent si se
manifesta ca atare asupra ontologicului: destramare si implinire.
Mesterul Manole asimileazd tendintele acumulate in primele
cinci piese si anticipeaza o conceptie filosofica ulterioara: perspectiva
sofianica: ,Sofianica e pentru noi orice creatie sau existenta
imaginard sau reald care marturiseste despre un torent de
transfigurare transcendentd, pornit de sus in jos. Sofianicd poate fi
deci o opera de arta, o idee speculativa, o trdire religioasd, o imagine
despre natura, o conceptie despre un organism social, comportarea
omului In viata cotidiana etc. Toate aceste fapte sunt sofianice in
masura In care ne reveleaza o transcendentd coborata intr-un
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primitor receptacul”’. Am argumentat in capitolul rezervat
capodoperei dramaturgiei blagiene de ce considerdam ca fapta
Mesterului Manole nu este expresie a liberului arbitru, de ce
mesterul mioritic nu este supraomul lui Nietzsche. Strict cu referire
la liturgic si sacru, vom reaminti cd mesterul creeaza stapanit de
daimonion, Inscris In determinismul fatalitatii, cu convingerea ca
fapta sa este predestinatd de ontic, fiinta umand, indeosebi initiatul,
tiind redus la statutul de , unealta”. Liturgicul presupune incadrarea
unui suflet in corpul unei constructii, jertfirea Vietii pentru Creatie.
Fiinta iubita se va transforma in acel primitor receptacul necesar
materializdrii In contingent a spiritualitatii absolute, ontice. Manole
devine adeptul unei trdiri religioase de tip sofianic prin permanenta
raportare la ocrotirea transcendentei celeste, uranice, si nu a celei
htonice, puterile pamantului, pand la a se angaja intr-un itinerar
aparent utopic, ce urmadreste reconfigurarea traseului sofianic in sens
contrar, de jos iIn sus. Mesterul, odatda Viata jertfitd Creatiei
infaptuite, renunta la identitatea materiald a sinelui si se
abandoneaza cerului care ,1i pare jos ca un scut”. Sacrul este implicit
determinantul faptei, jertfei, dramei si tragicului in Mesterul Manole.
Modalitatea in care sacrul structureaza cosmogonic creatia rdmane o
problema de interpretare, iar Blaga isi permite sa initieze o erezie,
animat de identificarea spiritualitdtii autentice: ,,demiurgul crestin,
daca existd un asemenea demiurg, nu creaza o naturd ca un complex
de forme de frumusete pur vitala, ci o natura care ia aspecte de
biserica si care culmineaza chiar in realitatea spirituald a bisericii.
Entelehia sau Ideea, pe care tinde s-o realizeze demiurgul crestin, nu
este forma de supremad plenitudine biologicd, ci forma sofianic
transfiguratd. Aceasta formd coincide ca expresie, cu statica
mantuitului. Natura pe care o pldsmuieste demiurgul crestin este
«natura-biserica»”2 Speculatia teologica blagiand rdmane un mister

1 Lucian Blaga, Perspectivd sofianicd in vol. Spatiul mioritic, Bucuresti, Ed.
Humanitas, 1994, p. 101.
2 Ibidem, p. 102.
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deschis interpretarilor dogmatice, valentele sale avand asigurata o
eterna fertilitate cand o vom considera o creatie insondabila...
Cruciada copiilor pare a avea explicit o tema liturgica si rituala,
la un nivel superficial si facil de interpretare putand dispune
antagonic doua tipuri de ceremoniale liturgice: cel romano-catolic si
occidental, profesat de calugarul Teodul in mod nefast, iresponsabil
si neproductiv spiritual prin cruciada copiilor; cel ortodox si oriental,
de rit bizantin, localizat in taramul nenumit al Dunarii de Jos.
Indiscutabil drama blagiana nu urmareste sd-i opuna dogmatic pe
Ghenadie si Teodul, sau, cel putin, nu se rezumd doar la o simplista
perspectiva ortodoxism vs. catolicism. Am incercat a argumenta in
cuprinsul lucrdrii permanenta preocupare a autorului de a releva
apriorismul romanesc. In opinia noastrd Cruciada copiilor impune
doua personaje feminine, Ioana zdnatica si Doamna Cetatii, inrudite
intre ele prin apelarea la protectoratul sacru al htonicului pentru a se
apdra de actiunea devitalizatoare, stihiica, a cdlugarului Teodul,
intruchiparea umand a unui principiu absolut ontic ce pune in
pericol perpetuarea apriorismului romanesc. $i revenim asupra
acestei matrice spirituale mioritice, cdci ea se manifesta in drama
pluridimensional, de la nivel spatial, ,cetatea de hotar” fiind un
,pamant de cumpdnd” intre doud taramuri, cel fizic si cel metafizic,
pana la cel spiritual, reminiscentele dacice si mioritice facandu-si
simtitd prezenta printre replicile personajelor autohtone. Acest
autohtonism cu perceperea ,naturald” a sacrului a asigurat un climat
de permanentizare a misterului existential in ,cetatea de hotar”, iar
cand misterul se afld in pericol de a fi deturnat, devalorizat si
secatuit, ancestralul autohton se revigoreaza intr-un efort suprem de
mentinere a zero cunoasterii luciferice. Sacrul este difuz in Cruciada
copiilor, autenticitatea sa trebuind a fi deslusitd din interactiunea a
diferite conceptii asupra ,salvdrii”, a mantuirii, unul dintre
paradoxuri fiind ca Ioana zdnatica, prin sugestiile unui atavism,
primitivism si ale unei aderdri la ritualul sangeros al talionului,
asigurd supravietuirea mentalitdtii ancestral autohtone cu referire la
sacru, apriorismul romanesc. loana zanatica, varianta feminind si
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prolifica a lui Zamolxe pdduraticul, descinde din codrul sdlbatic,
primar, pentru a-si exercita instinctul vital asupra calugarului Teodul
intr-un ritual de exorcizare spirituala: muscandu-l de gat ca o
lupoaicd sugereaza la modul simbolic suprimarea unei credinte
straine si nefaste de cdtre o mentalitate ancestrala si autohtona,
intrucat lupul, alter ego-ul totemic al dacilor mitici, se instapaneste
faptic asupra straniului principiu reprezentat de calugdrul catolic.
Resurectia sacrului originar neantizeaza liturgicul occidental pentru
a oferi o noud sansa permanentizarii spiritualitatii autohtone,
apriorismului romanesc.

Sacrul si liturgicul rdman teme predominante in Arca lui Noe.
Inspirata la randu-i din eresul popular, Blaga apeleaza la Fartate si
Nefartate pentru a incununa, cdtre finele activitatii de dramaturg, o
variantda adiacenta temei sacrului, anume cea bogomilicd, cdreia 1i
rezervam un spatiu autonom. Semnalam in acest context doar o
nuantare de viziune asupra sacrului: daca pana la Arca lui Noe
sentimentul de mister oscileaza alaturi de cel tragic, acum intervine o
detasare, dacd nu erudita, cel putin ,inteleapta”. Sacrul este
antropomorfizat si tratat la modul ironic, o ironie calda, senind, de
sorginte folcloricd. Umanizarea sacrului constituie o tendinta
constantd a dramaturgiei blagiene, in parte si datoritd perspectivei
sofianice, care presupune transcendenta divind, partial si datoritd
faptului cd onticul este mai intotdeauna reprezentat de ontologic,
prin consacrarea daimonica a unor initiati, principiul absolut este
metamorfozat in entitatea umana, cu consecinte duale, bivalente.
Excesul antropomorfizarii sacrului a fost identificat ca una dintre
determinantele degradarii mitologiei antice grecesti. Parca pentru a
afirma inca o data autohtonizarea ancestralului mioritic, Blaga
sugereaza ca excesul de antropomorfizare a sacrului in eresurile
populare valahe constituie determinanta majora, esentiald, de
permanentizare a unei mitologii autonome, in care magicul si
misterul realizeaza o simbioza cu ironia subtila a fondului popular
pentru a tempera viziunea tragica, grava, asupra relatiei dintre
ontologic si ontic, dintre profan si sacru. Prin Arca lui Noe Blaga tinde
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a releva cel mai autentic mentalitatea fondului popular, care
surprinde intr-un proces osmotic interdependenta dintre Fiinta si
Fire.

Avram lancu si Anton Pann sunt generate, la randul lor, de
legenda folclorica, tema predominantd in ambele fiind cea a eroului
si, implicit, cea a faptei. Sacrul intervine ca un cadru, ca o matca,
prezenta sa fiind resimtita in masura in care eroul este consacrat ca
initiat prin aparitia sa din legenda si disparitia lui catre aceeasi
dimensiune, sau prin capacitatea de a sintetiza intr-o fapta suprems,
de arme sau artistica, sufletul intregului neam. Potentele si valentele
absolute ale celor doi eroi sunt posibile exclusiv prin ordonarea lor
sub auspiciile sacrului. Revine pregnant un tipar fundamental al
dramaturgiei blagiene: dezintegrarea identitatii fizice a sinelui uman
pe parcursul infaptuirii unei determinante a fatalitatii, altfel spus,
sacrul il neantizeaza pe initiat ca om pentru a asigura triumful faptei,
mitului, misterului existential.

2. Teme bogomilice

Din punct de vedere al diacroniei credintelor si ideilor
religioase, bogomilismul poate fi considerat drept descendent al
maniheismului, a cdrui dogma poate fi redusa la ideea coexistentei
fortelor Raului si Binelui in aceasta lume. Bogomilismul s-a dovedit a
fi mai activ In Europa orientald si balcanica, pana la statutul de
religie semioficiala in Bulgaria medievald. Bogomilul este considerat
eretic pentru constiinta crestina orientald si occidentala. Discipoli ai
lui Vasile, secolul al XI-lea, bogomilii negau euharistia. $i tocmai in
acest aspect ne pare a fi identificabila principala deosebire dintre
spiritualitatea propusa de Blaga si bogomilism. In dramaturgia sa,
filosoful roman nu neaga euharistia, ci o reformuleaza. Ceea ce
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apropie cele doua conceptii o constituie premisa speculativa asupra
genezei lumii: Bunul Dumnezeu si Diavolul au prezidat impreuna la
facerea lumii; mai mult chiar, Fartate si Nefartate continud sa-si
imparta In mod tacit prerogativele, chiar si in zilele noastre
intamplarile fiintei sunt determinate de dualismul Firii. Dezvoltdm
ideea ca Fiinta poartd intr-insa o eroare primordiald, care fiindu-ne
specifica, a fost si insusita ca atare prin incadrarea sa in rit.
Compromisul s-ar traduce prin oficializarea erorii ontologice
primordiale, ,botezarea” acesteia. Ofeream drept argument nu
maniheismul, ci solutia adoptata de unele neamuri antice, greci si
traci, care au acceptat faptul de a-si fi consumat la origine Zeul:
sfasierea lui Zagreus de catre Titani, din a caror cenusda a fost
plamadit omul, purtand in matricea sa ontologica frantura de
divinitate, dar si constiinta culpei profanatoare. Mai putem adduga
observatia cd maniheismul numara printre descendentii sdi si pe
catari, in acest mod erezia ancestrald aflandu-si loc de popas si in
spiritualitatea occidentala.

Este greu de absolutizat bogomilismul ca sursda unica de
inspiratie pentru filosoful roman atunci cand 1si structureaza
conceptia asupra onticului dual, antinomic. Cert este cd Blaga preia o
idee vehiculatd in patrimoniul cultural european si oriental, antic si
medieval, si o adapteazd spatiului mioritic pentru a fundamenta
teologic o presupusa perspectivd a mentalitatii autohtone asupra
onticului si a efectelor dualitatii acestuia asupra ontologicului: cand
se refera la antichitatea apriorismului romanesc, dionisianismul nu
poate fi ignorat ca sursa de inrdurire ideologica; in evul mediu,
bogomilismul devine pregnant; in zilele noastre, defularea
psihanalitica se instituie In supapa a instinctualitatii si a
inconstientului colectiv mostenit de individ. In oricare dintre etapele
istorice ale evolutiei ideologiei asa-zis bogomile, viziunea ne pare a
se pastra In esentd unitara: anume, onticul este prin definitie dual si
interdependent, antinomia acestuia fiind o impresie de suprafatd,
structura sa interna fiind generata de o tulpina comuna. Catre
sfarsitul activitatii sale de dramaturg, Blaga va impune o temd de
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meditatie: daca Fartate si Nefartate sunt generati de un principiu
comun, care este acesta? Cine este pdrintele arhetipal al cosmogoniei?

,Aceasta temd bogomilica exista in filigran, in Tulburarea
apelor. Credinta In lisus Pamantul nu este, oare, o maniera de a
reconcilia «sufletul de cioban» al popii cu o ordine ecleziastica ce
admitea aldturi de dogme o «organicitate» a vietii traditionale si a
practicilor sale firesti?”!. Mai mult decat atat, insusi ,sufletul de
cioban” al Popii admite ,organicitatea” vietii traditionale si o
practica liturgica ce sustine aceastd viziune ,fireascd” asupra Firii;
chiar dacd nu ni se argumenteaza nicunde in drama ca tdranii romani
ardeleni ar fi practicantii unui cult de sorginte maniheista, Popa
sugereaza cd indirect comunitatea al cdrei parinte spiritual se doreste
a fi poate deveni adepta tacitd a compromisului intre antagonii,
acceptate ca manifestari si entitati naturale, firesti, dat originar
funciar sinelui cosmic: , Ei-si? Vor zice oamenii c-a iesit dracu’ pe
hornul popii. Te-or prinde si te-or arunca in rau sa te boteze. Ha!
Drac botezat!”.

Sintagma ,drac botezat” sintetizeaza intreaga viziune a
filosofului roman asupra demonicului in dramaturgia sa. Dracul
sustine asadar iIntruniri cu preotul, omul lui Dumnezeu,
consacrandu-se astfel ca parte legitimi a sacrului. In ceea ce priveste
comunitatea, fiinta colectivd, reactia ei ar fi de oficializare a
apartenentei demonicului la acest sacru dual prin profesarea unui act
arhetipal de consacrare: botezul prin intermediul apei, materie
primard, purificatoare si regeneratoare. Prin sintagma ,, drac botezat”
Blaga surprinde magistral metoda ingenioasa si fireasca de a-ti
asuma latura blamabila a sinelui.

Tema bogomilicd revine explicit in Ivanca. Aici erezia este
transmisa artistului de catre o batrana servitoare, de presupus a fi
pastrat ,vechea poveste” ca pe un mit originar absolut,
permanentizand astfel misterul printr-o zero cunoastere luciferica.
Pictorul Luca preia eresul ca atare si il accepta neconditionat,

1 Titus Barbulescu, op. cit., p. 87.
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proiectandu-l In dimensiunea eternd a autenticitatii: ,Stii, Marie —
este o veche poveste, inainte de a fi lumea, au fost doi frati:
Dumnezeu si dracu — intelegi? Doi frati. Toate lucrurile le-au facut in
tovdrdsie. Unul a ndscocit ziua, celdlalt noaptea, unul a facut sfintii,
celdlalt ispitele si visurile rele. / De atunci unde sunt sfinti, trebuie sa
tie si ispite!”.

Observam cu prilejul capitolului rezervat piesei Ivanca faptul
cd aceasta dialectica a contrariilor infratite este exprimata de faptura
pictorului Luca dintr-o necesitate resimtita de psihicul rational de a
se detensiona, nevoie de despovarare a constiintei prin aflarea unei
similitudini, la scara absoluta, a situatiei dificile infruntate de
individ, asaltul instictualitatii inconstiente. Complementaritatea intre
aparente antagonii, constientul si inconstientul, se regaseste in illo
tempore, cand este fundamentat arhetipul dual ca piatra de temelie a
intregii constructii a firii universale, naturale si supranaturale. Este
posibil ca, dintr-o atare perspectiva, constiintei morale a sinelui,
reprezentatd prin faptura pictorului, sa ii fie mult mai facil sa isi
accepte ,damnarea”, latura absconsa a fiintei. Din perspectiva
psihanalitica, erezia bogomilicd ar putea fi interpretata ca o defulare
ontologica, fiinta construindu-si o ,supapa” prin fundamentarea
duala a firii. Este discutabil dacd imaginarea unei atari spiritualitati
conferd certitudini soteriologice, dupa cum la fel de discutabila este
perspectiva psihanaliticd asupra maniheismului blagian.

In Mesterul Manole tema bogomilici a fost supralicitati in
detrimentul unei mai autentice reconsiderari a inerentei jertfei. O
replicd retorica a staretului Bogumil oferd argument pentru o
pertinenta varianta a sursei bogomilice a jerfei: ,... $i dacd intru
vesnicie bunul Dumnezeu si crancenul Satanail sunt frati? Si daca 1si
schimba obrazarele ca nu stii cand e unul si cand e celalalt? Poate ca
unul slujeste celuilalt. Eu, staret credincios, nu spun ca este asa, dar
ar putea sa fie... Cine vrea jertfa?”. Jertfa poate fi ceruta deopotriva
de Dumnezeu sau de Satan, ,providenta ar fi construitd din
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nenorociri: binele naste din rau, ca in Zadig?”!. Da, si tocmai de aceea
se impune o reformulare, jertfa este ceruta deopotrivda de Dumnezeu
si de Satan, odata ce am stabilit ca onticul este dual, dar nu
antinomic. Fiind frati si autodefinindu-se unul in raport cu celdlalt,
Fartate si Nefartate nu pot fi disociati in momentul in care se
infaptuieste vointa sacrald in contingentd: ,Este o resemnare ce
marturiseste supunerea sa (a lui Manole, n.a.) fatd de fatalitatea
bogomilica”?. Corect, cu o precizare de fond: ,bogomilica” este un
lexem oarecum redundant, intrucat ,fatalitate” il presupune.

Eseistul Blaga apropie fatalitatea de demonic: ,,in unii oameni,
demonul devine o fatalitate”®, acesti supra-vietuitori mistuindu-se
intens, intrucat sunt caracterizati de ,trdiri in ritm grabit de tragica
balada, vieti scurte repede mistuite de demonicul sdldsluit in ei ca o
fatalitate de neinldturat”4. Daca fatalitatea poate fi identificata, prin
grila blagiana, cu o forma de manifestarea demonicului, mai ramane
de constatat ce presupune demonicul: ,Demonicul e creatorul. $i
totusi In anume privinta deosebit de Dumnezeu”®. Quod erat
demonstrandum. Demonicul nu poate fi identificat strict cu Dumnezeu
intrucat presupune si reversul medaliei, fratele acestuia, Satan.
Demonicul este maniheist prin excelenta, fatalitatea nu poate fi
consideratd decat bivalenta, iar a mai adduga ,bogomilica”
lexemului ,fatalitate” cand te referi la eposul blagian devine
redundant. Manole este constient de sorgintea duald a perspectivei
sofianice infaptuite de el, iar gestul sdu suprem, sinuciderea, nu este
izvorat din , disperarea omeneasca”®, ci din contiinta revelatiei traite:
viata trdita cu rost si desdvarsita in creatie presupune nu doar
implinire, ci si destrdmare a sinelui. Fapta sinucigasa a creatorului
este strict necesard Implinirii creatiei. Bogomilismul in Mesterul

1 Ibidem, p. 88.

2 Ibidem.

3 Lucian Blaga, Demonicul ca fatalitate in vol. Daimonion in vol. cit., p. 232-233.
4 Ibidem, p. 233.

5 Lucian Blaga, Oamenii demonici in vol. cit., p. 228.

¢ Titus Barbulescu, op. cit., p. 88.
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Manole trebuie inteles din perspectiva conceptiei ,ne pierdem ca sa
ne-mplinim”. Spiritul locului, puterile nevdzute ale pamantului, cer
jertfa nu din egocentrism, ci din necesitatea unei intelegeri apriorice
cu puterile celeste. Dumnezeu si Satan hotdrdsc impreuna creatia si
jertfa, iar Manole, initiatul, intelege si acceptd, deplin. Binecuvantat
de staretul Bogumil, se arunca inspre cerul care ,ii pare jos ca un
scut”. Coincidentia oppositorum nu este decat o redenumire a onticului
dual, doar aparent antinomic.

Arca lui Noe constituie prin excelenta exemplul supralicitarii
temei bogomilice in dramaturgia blagiana. Fdrtate si Nefdrtate, titlul
unui eseu postum, poate fi pertinent privit ca un subtitlu
complementar al ultimei drame blagiene publicate antum. In
capitolul rezervat acesteia am relevat rolul fundamental pe care
perspectiva dualismului sacrului il detine intr-o justa decodificare a
intentiilor autorului. Interesant ca tonul vocii auctoriale nu este unul
grav, cum ar putea presupune reconsiderarea diluviului biblic de pe
pozitiille eresului folcloric. Cosmogonia este structurata,
reconfiguratd si etern patronata de catre divin si demonic in buna
intelegere, iar constiinta populara, colectiva, anonima si autentica, se
amuzad. Filosoful si dramaturgul cultivd cu satisfactie nedisimulata
savoarea Intelepciunii populare, constient ca arhetipul este
bidimensional, bivalent si unic.

,Eu sunt umbra Mosului” decreteaza Nefartate, oferind un
palier de meditatie mult mai semnificativ decat simpla erezie
bogomilicd. Umbra constituie, observam, in conceptia populard,
ipostazierea fiintei invizibile din individ. Mosul si Nefartate sunt
frati alcatuind unitatea unicd in conditiile in care divinul constituie
pitorescul relevat iar demonicul spiritul revelat. Nu se poate sustine
esentializarea partinicd a unuia, oricare ar fi o sterilitate si o non-
identitate fara celdlalt. Daca il vom considera pe Mos monada
arhetipala, in baza afirmatiei ca e ,stramosul tuturor stramosilor”, cu
sorgintea ,,de-aici si de mai departe”, 1i vom conferi si umbrei sale
acelasi statut, umbra Insoteste fiinta ca o conditie sine qua non de a
alcdtui Firea. Aceasta complementaritate a fiintei si a umbrei este
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magistral exprimatd de catre dramaturg prin referire la regnul
animal, dialogul alcdtuind o metafora revelatoare:

" Ana

Bata-i sd-i batd furtuna — de soareci! Iar ne-au cotropit moara.
S-adund puzderie din toate partile. Parca-i un facut. Jos — soarecii, in
pod - liliecii. Tiuie alcdtuirea asta toatd noaptea si din toate
incheieturile, de ti-e mai mare dragul!

Noe

Asa-mi place si asa se cuvine, sa tiuie si sa freamate lumea de
toate vietatile! Jos — soarecii, sus — liliecii! $tii, Ano, intr-o zi ma
gandeam ca liliecii sa fie arhanghelii soarecilor ...”.

Cu atat mai frapant cu cat puterile htonicului 1si aroga soarecii
iar cele uranice — liliecii, ordinea ontologica este o datda in plus
reconfiguratd prin redimensionarea onticului, divinul prefera umbra
firii, liliecii, care ar putea deveni arhangheli ai fiintei demonice,
soarecii... Probabil ca o metaford mai revelatoare pentru fraternitatea
bogomilica nu ar fi putut fi construita. Apelarea la soareci si lilieci
sintetizeazd opinia eseistului, fara a lamuri sorgintea comuna si
anonima a dualismului: , Parintele nascand din sine Binele
(personificat in Fartate) si Raul (personificat in Nefartate) nu putea sa
fie insusi decat o substanta cu doua atribute opuse. Parintele a
trebuit sd fie, prin natura sa, atat divin cat si demonic”!. Daca il vom
identifica pe acest Parinte arhetipal cu Marele Anonim, conceptia
blagiand asupra bogomilismului se va complica fecund pand la a
bodandi statutul de speculatie insondabild si, prin urmare, axioma
spirituald.

! Lucian Blaga, Firtate si Nefartate In vol. Isvoade. Eseuri, conferinte, articole, editie
ingrijitd de Dorli Blaga si Petre Nicolau, prefata de George Gand, Bucuresti, Ed.
Minerva, 1972, p. 210.
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3. Tema operei implinite, a faptei si a spiritului

In cvasitotalitatea lor, personajele dramaturgiei blagiene
tiinteaza pentru a infaptui. Creatia ca rezultanta a resortului lor
ontologic le mistuie identitatea istoricd a sinelui, valorificand
anistoria eului, arhetipul. Altfel spus, creatiei 1i este strict necesara,
pentru a se implini, sa destrame fiinta aparentd, resuscitand resursele
absconse, dar esentiale, ale firii. In urma acestei perspective se poate
impune identificarea arhetipului absolut cu firea originara, intr-un
efort de relevare a spiritului autentic. Din aceasta confruntare dintre
aparentd si esentd, dimensiunea care se instituie in contingent este
cea a vesnicului, iar cea care se pierde, a efemerului. Mai adecvat ar fi
sd reformuldm: rostul faptei este acela de a identifica in zaristea
profand acele aspecte care tin de imuabil, iar, odatd relevate, eroul
este trdit si se traieste posedat de daimonia creatiei, de darul funciar
de a recupera franturile de vesnicii din procesul inerent al
destramadrii si de a le proiecta intr-o dimensiune a absolutului.
Evident, fiinta nu poate fi decat strivita de un efort care o depaseste
ca potentialitate imediatd, intrucat actul creator, savarsit de initiat,
este totusi reiterarea unui ritual divin. Eroul blagian nu este
supraomul nietzschean si, constient de limitele sinelui sau, parcurge
un traseu inexorabil: se iveste In luminad din linistea apriorica a
monadelor adormite, constata ca rostul sau este acela de a alcatui o
fapta miticd, In care magicul 1si are rolul sdu, iar odata Implinita
creatia — care, de obicej, jertfeste una sau mai multe din vieti pentru a
oferi 0 noua sansa Vietii —, reintrd In mare poveste, avand, astfel, se
presupune, acces la absolut. In toata aceasti peregrinare fantasts, dar
determinatd matricial, misterul pare a fi intr-o permanenta iminenta
de a cunoaste o criza. Ins luminile ce par s& ne dezvaluie cate unul
sau altul dintre aspectele sale sacre nu pot sa razbata pand in cele din
urmé hotare, ale ciror unghere propaga umbre tainice. impletirea de
lumini si umbre asigura permanentizarea misterului printr-o zero
cunoastere lucifericd, numitor comun al unor tendinte expansioniste
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ale plus cunoasterii si al tendintelor intelepte ale minus cunoasterii.
Fapta eroilor dramaturgiei blagiene tine de zero cunoastere
lucifericd, de permanentizare a misterului existential din zaristea
pierderii de sine cdtre cea a nemuririi.

Fapta in sine are o aparenta fecunditate nestavilitd de
actualizari, dar In esenta creatia este un act de natura spirituala. Si
aceasta intrucat ,spirit” are un camp semantic flexibil ce ingaduie
cuprinderea in matca sa conceptuald a unor multiple dimensiuni ce
compun paradigma existentei. , Spirit” poate fi definit ca acel factor
ideal al existentei (opus materiei); totalitatea facultatilor intelectuale,
constiinta. Pe de alta parte ,spirit” poate fi identificat cu inteligents,
imaginatie, iar In superstitii se refera la o fiintd imateriala,
supranaturald. ,Spirit” mai poate fi mod, fel de manifestare, de
gandire si chiar poate suferi o reducere a semnificatului la gluma,
anecdota, vorba de duh, ironie. La antipolul semnificatiei de factor
ideal al existentei, opus materiei, ,spirit” poate reprezenta si
caracterul specific a ceva, sensul real a ceva. Dupa cum se poate usor
observa, semnificatul oscileazd prolific sub mantia semnificantului,
iar fapta In dramaturgia blagiand se va referi la fiecare dintre
multiplele nuante semantice. insugi campul semantic al , creatiei” ne
rezerva o surprizd, intrucat poate semnifica actiunea de a crea,
concret: produs al muncii creatoare, lucru, opera creata; dar, pe de
alta parte, cel de-al doilea semnificat se defineste ca interpretare
buna, originala a unui rol dintr-o piesa. Eroul blagian este un initiat
care, fard doar si poate, infaptuieste o opera spirituald, dar care se si
constatd posedat de daimonion, o unealta interpretand un rol
predestinat prin fatalism In marea poveste a firii. Nu este lipsita de
semnificatie conceptia autorului In ceea ce priveste -creatia
insondabild: ,Orice creatie autentica, insondabila prin mijloace
rationale, orice creatie, care veacuri de-a randul nu inceteaza sa
fascineze inchipuirea muritorilor duce spre Demonic. Iar creatiile
acestea pot sa fie poeme, simfonii, catedrale, tablouri, mituri, teorii,
ipoteze, constructii, fapte. Demonice pot fi toate acestea atunci cand
ele sunt in stare sd incante generatii de oameni si cand ele opun o
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rezistenta oricdrei Incercdri de a le intelege exhaustiv prin simple
mijloace intelectuale”!. O serie de coincidente argumenteaza
pledoaria anterioara, dar mai presus de orice speculatii, Blaga
lanseazd o provocare a ermetismului iIn momentul in care identifica
autenticitatea creatiei cu insondabilitatea acesteia prin cunoastere
paradisiacd. Date fiind conditiile, tentativa receptorului si a
interpretului faptei blagiene are destul de putine sanse de izbanda in
a determina reperele a ceea ce tine de inefabil. Cu toate acestea, unele
dintre ungherele misterului se releva constiintei ca o Fata Morgana...
In Zamolxe fapta oscileazi cu o ironie tragic-amard intre
primul si cel din urmad semnificat al spiritului. Zamolxe, omul,
trebuie sa impunad neamului o noud lege, care se referd la factorul
ideal al existentei, opus materiei, zeul tutelar unic. Marele Orb este
conceput ca un principiu ontic si tocmai de aceea nu poate avea
rezonanta In mentalitatea unor fiinte ce isi imagineaza divinul ca pe
o panoplie de entitdti animaliere totemice. Existd o contradictie intre
capacitatea imaginativa a omului de rand si a celui de geniu,
consacrat de daimonie. Omul comun reduce aria de cuprindere a
semnificantului , spirit” la dimensiunea sa imaginativa, in vreme ce
initiatul o apropie de cea care face referire la fiinta imateriald. Exista
o antagonie ireconciliabila intre daci, care au tendinta inerentd de a
configura sensul real al spiritului, caracterul sdu specific, si Zamolxe,
care are disponibilitatea, capacitatea si fatalitatea de a se raporta
exclusiv la factorul ideal al existentei si de a nu face compromisuri.
De pe aceste pozitii, dacii isi vor imagina materialitatea spiritului si
vor construi o statuie profetului perceput ca fiintd supranaturald;
Zamolxe nu-1 poate configura pe Marele Orb decat ca idee pura,
suprema, absoluta si, constient de falsificarea autenticului, va
distruge statuia intr-un efort ultim si unic de a le revela semenilor
eroarea fundamentala. Zamolxe va fi fost constient ca urma sa
moara, dupa cum la fel de constient trebuie sa fi fost ca e necesar sa
moard pentru a impune mitul autentic. In pesters, care poate fi

1 Idem, Creatie insondabild in Daimonion In vol. cit., p. 268.
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considerat un arhetip al spatiului privilegiat al increatului sau o
adastare de tip Iona, lui Zamolxe i se ofera exemplul alter ego-urilor
anterioare si posterioare. Socrate, lisus, Giordano Bruno au murit si
au invins. Similar, Zamolxe demistificd superstitia, eroarea
teleologicd, Intrucat finalitatea omului In contingenta nu este aceea
de a se institui in propriul zeu, ci de a descoperi in sine si aiurea
absolutul. Fapta lui Zamolxe nu este aceea a unui supraom, ci a
unuia constient de iminenta unei erori fundamentale in cazul in care
omul se prosterneaza supraomului. Fara doar si poate ca Zamolxe
este jucat, soarta 1i este traitd si curmata de ratiuni care il transcend
ca individ. Pe de alta parte, este meritul sau de a-si asuma conditia.
Ar fi putut sd refuze, la urma urmei semenii sdi nu aveau un zeu
autohton, iar a implementa liturgicul propriu ar fi insemnat
configurarea unei spiritualitati originale. Dar nu si autentice. Fapta
lui Zamolxe este dictatd de setea de autenticitate. Ne reamintim cum
Blaga identifica autenticitatea creatiei cu caracterul insondabil al
acesteia prin mijloace rationale — un argument suficient pentru a
explica revelatia finala a dacilor. Nu exista argumente logice pentru a
interpreta o epifanie. Fapta ultima a lui Zamolxe impleteste
fatalismul cu finalismul pentru a releva insondabilul revelatiei:
eschatologicul si soteriologicul devin posibile In momentul in care
dacii il accepta pe Marele Orb ca pe un principiu aprioric, insondabil,
dar funciar atat firii, cat si fiintei.

Tulburarea apelor nu impune o fapta inedita, ci o reconfigurare
si 0 adaptare a primeia la evul mediu transilvan crestin. Opera noua
este si aici noua credinta. $i aici, pentru a se impune credinta
autentica, este inerenta si strict necesara distrugerea sensului real al
unei false religii. Din cenusa bisericii ortodoxe pare a se naste
revelatia lui Iisus Pdmantul. Perspectiva este Tnsd mai complexa
intrucat fapta Popii este temporar deturnatd de tentatiile specifice
fiintei: barbatul isi doreste fecioara. Intruziunea factorului feminin
este ingemdnata cu daimonionul complementar divinului, satanicul,
astfel incat avem o dubld dualitate in ceea ce priveste reusita faptei:
aceasta este impiedicatd a se Implini autentic de catre fecioara si
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demonic; pe de altd parte, opera se va configura din cenusa aceleiasi
fecioare demonice, nu doar din cenusa bisericii. Dar sacrificiul
suprem este cel al Mosneagului, in absenta cdruia Popa va fi ramas
cu arderea bisericii, cu nostalgia fecioarei, dar fara revelatia mitului
autentic. Fapta Popii este, In comparatie cu cea a lui Zamolxe, mult
mai ezitantd. Si aceasta Intrucat preotul mioritic nu Intruneste acelasi
grad de initiere ca profetul get. Traducerea Catehismului lutheran in
limba neamului probeaza apartenenta Popii la o zodie incerta: simte
cd trebuie sa instituie o operd noua in spiritualitatea neamului, dar
nu cunoaste care este aceasta. Tntrezére@te unicitatea unui factor ideal
al existentei, dar nu 1isi poate imagina caracterul sdu specific.
Finalmente constatam ca rolul sau nu era de a construi o credinta
originald, ci acela de a perpetua o mentalitate ancestrald si autohtona.
Indiscutabil, fapta Popii apartine zero cunoasterii luciferice,
permanentizarea misterului existential.

Daria si Ivanca pot fi considerate psihodrame si decodificate
prin grile psihanalitice. In acest sens, conflictul intern al
protagonistilor este sortit de incapacitatea asumarii sinelui autentic.
Fapta se refera, indeosebi in Daria, la Eros. Femeia crede ca poate
dobandi ataraxia prin abandonarea absoluta in tiramul iubirii. Insa
nu poate fi ignorat dublul semnificat al ataraxiei: in filosofia antica
numeste starea de liniste sufleteascd, libera de griji si de temeri; in
medicind constituie starea patologicd de pasivitate a unui organ, a
unei functii. Daria parcurge un traseu ciclic intre cei doi semnificati:
din pasivitatea acutd gliseaza brusc inspre iluzia ignorarii grijilor si a
temerilor, pentru a reveni la starea initiald de pasivitate din care se
va desprinde, prin sinucidere, spre o posibila liniste sufleteasca post-
mortem. Si aici fapta presupune disolutia sinelui istoric. Scriitorul
Loga este revendicat de o altd modalitate de a accede la absolut:
creatia literara. Pentru el spiritul este ratiune, intelect, constiinta. Stie
ca el va dispdrea ca individ, dupa cum la fel de bine intuieste ca
poate supravietui prin opera scrisa. Iubirea si opera par a fi
ireconciliabile, incompatibile, astfel incat viata este jertfita creatiei.
Fapta femeii este a unui prometeu infrant, cea a barbatului este a
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unui prometeu constient, dar care totusi isi permite sa mai spere.
Loga este un Sisif constient de povara stancii, dar care nu-si va dori
niciodata sa renunte la povara.

Ivanca a purtat un titlu initial elocvent, Fapta. Am argumentat
detaliat cd in piesd se desfasoard un conflict intre doud dimensiuni
care alcdtuiesc unitatea. Pe de o parte sunt dispusi Tatal si Ivanca, pe
de alta parte pictorul Luca. Cele doud alcdtuiri reprezintd, eventual,
inconstientul si constientul, instinctul si ratiunea, imoralul si eticul,
umbra si fiinta. Fapta este necesard pentru a-ti asuma firea, alcatuita
din lumini si umbre. Tocmai de aceea Blaga nu a pastrat in a doua
versiune referirea explicitd la complexul oedipian, pentru a nu lasa
impresia cd fapta pictorului se refera exclusiv la depdsirea culpei de a
fi provocat moartea mamei la nastere. Cordonul ombilical il leagd nu
neapdrat de imaginea mamei la nastere, ci de un intreg sir de
stramosi ai sinelui care 1i sdldsluiesc In sange si care trebuie asumati
ca atare. Cordonul ombilical va fi tdiat si pictorul vindecat cand va
accepta cd Tatal si Ivanca exista si se vor perpetua. Neinvingandu-i
pe cei doi, care fac dragoste in camera vecind, pictorul intelege ca
inconstientul, instinctul si imoralul apartin firii. Fapta constda in
revelatia firii autentice, a spiritului universal.

In pantomima Inviere fapta Vochitei relevd interdependenta
dintre spiritul absolut si dor. Unul dintre semnificatele spiritului este
acela de mod, fel de manifestare, de gandire. Pentru apriorismul
mioritic modul specific de gandire si de manifestare se traduce prin
dor. ,Vochita, protagonista din pantomima Inviere, este purtdtoarea
dorului. Ea danseazd si 1si exprimad astfel dorul in cadrul
ceremoniilor populare traditionale, al riturilor religioase, pe care
procesiunea pascald, Incununata de stralucirea lumanarilor aprinse,
il incadreaza si stilizeaa. Tema si personajele se articuleazad in basmul
minunat si dureros al plecdrii intr-un exil bucuros — nunta — si al
intoarcerii grave la raddcinile pamantului natal. Contactul cu
realitatea se va reduce la acele locuri: ea atinge realitatea arhetipald a
cimitirului, adica sfarsitul unei aventuri umane si poate un nou
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inceput. Acolo odihneste dorul, de acolo va invia dorul; amintirea
inviata a unui dor nesfarsit, etern.”’.

Tema operei implinite devine o obsesie In Mesterul Manole.
Fapta implica jertfd. Jertfa se identifica ritualului: pentru ca opera sa
se implineasca, un suflet drag zidarului trebuie sacrificat spiritului
locului. Spiritul locului este revendicat de superstitie, puterile
pamantului sunt fiinte imateriale si supranaturale. Acestea par a o
transforma pe Mira in instrument al operei. Dar si Manole se
constata o ,unealtd”, raportandu-se la sacrul uranic. Laitmotivul
dramei, cine cere jertfa, nu poate fi decodificat decat daca pornim de
la premisa ca perspectiva sofianica devine o certitudine doar daca
acceptam o intelegere apriorica intre uranic si htonic. Jertfa este
cerutd de onticul dual. Fapta e determinatd de o fatalitate care
include doi determinanti sacri: Dumnezeu si Satan. Manole trebuie
sd instituie pitorescul in contingentd, dar pentru aceasta trebuie sa
renunte la tot, inclusiv la sinele sau istoric. Creatorul uman devine
executor al unui cuvant purtitor de moarte doar in aparents. In
esenta, creatia transcende viata si moartea, pentru a proiecta
efemerul in eternitate. Manole surprinde un chip al vesniciei in
orizontul imediat. Acest chip al vesniciei este viata, dar, pentru a-1
proiecta In absolut, trebuie sd-1 sublimeze in creatie. Fapta sa este o
constientizare a adevarului de a ne pierde pentru a ne implini.

Cruciada copiilor restructureaza si nuanteaza, de pe baricadele
crestinismului  schismatic, conflictul ideologic dintre primul
semnificat al spiritului, factor ideal al existentei, opus materiei, si cel
din urma semnificat, caracter specific a ceva, mantuirea existentei
profane, iar fapta se refera la modalitatea de a-ti apropia Sfantul
Mormant al Ierusalimului. Catolicismul si Teodul vor initia Inca o
cruciadd pentru a lua In posesie un tdram real, specificul spatial
istoric determinat al Sfantului Mormant. Ortodoxismul si Ghenadie
isi imagineaza exclusiv factorul ideal al Sfantului Mormant, spatiu-
idee la care vei accede fara militantism armat. Atentia se

1 Titus Barbulescu, op. cit., p. 91.
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concentreazd asupra faptei calugarului, a carui cruciada va suferi un
esec hotdrator in nisipul desertului. Realitatea este ca Blaga impune,
printre randuri, o alta faptd, autentica prin rapoarte atat la catolicism
cat si la ortodoxism. Este fapta Ioanei zanatica si a doamnei cetatii,
entitati feminine care se raporteaza la o cu totul alta dimensiune a
spiritului. Ioana adasta in padurea primordiald, Doamna apeleaza la
htonicul aprioric. Fapta Ioanei, de a sfasia gatul calugarului, instituie
suprematia unei mentalitdti ancestral autohtone asupra credintei
crestine. Puiul ei de lup, ultim vlastar al totemului dacilor mitici, a
pierit in cruciada, la fel cum au pierit si sotul Doamnei si fiul lor
Radu. Dar supravietuiesc mamele cetdtii, purtdtoare ale ideii
spiritualitatii autentice, entitati ce vor asigura fertilitatea ulterioara a
apriorismului mioritic. Dacd vom identifica opera cu cruciada, atunci
opera nu se Implineste In Cruciada copiilor, deoarece falsifica rolul
tiresc al Vietii printr-o jertfa inutila. Daca vom identifica, insa, opera
cu Judecata de Apoi, atunci opera se va implini virtual, iar fapta
Ioanei zdnatica ar fi o premonitie a certitudinii.

Avram lancu este structuratd obsedant in jurul faptei
revolutionare. Eroul trebuie sd instituie o lege noud, acum o lege
sociald. Raportarea la spirit este multidimensionala. In primul rand
drama, ne obligd la identificarea acceptiunii fantaste a spiritului, in
superstitii acesta semnificand fiinta supranaturala. Avram Iancu se
intrupeaza din mit sub forma pasdrii maiastre, consacratd de Muma
padurii, vaga reminescentd a Mosneagului din Tulburarea apelor.
Apoi drama impune spiritul ca mod de manifestare si de gandire
specific, fapta eroului urmdrind tocmai recunoasterea entitatii etnice,
sociale si spirituale a motilor in raport cu jandarii unguri. Neamul
mioritic isi doreste si el ,un petec de cer” deasupra si nimic mai
mult. Nu in ultimul rand se manifestd spiritul sub acceptiunea de
caracter specific a ceva, sensul real a ceva, unde acest ,ceva” este
limba stramoseasca. Motii identifica in limba strabund ultima reduta
spirituald in fata unei intolerante ignorante ce urmadrea ca in Ungaria
Mare sa vorbeasca ungureste si pietrele. Niciodata in dramaturgia
blagiand fapta nu mai are un atat de pronuntat caracter social, dupa
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cum niciunde opera nu constd in asigurarea supravietuirii etnice a
romanilor. Fapta il consuma pe eroul angajat intr-o luptd absolutd,
iar opera este doar partial implinitd. Avram Iancu se reintoarce in
spiritul fantast, ndascand mitul pasdrii maiastre, pentru a asigura
permanentizarea in constiinta colectivd a necesitdtii continudrii
luptei, pand la implinirea suprema a operei. Doar prin proiectarea
faptei sociale si istorice in mit si eres folcloric se poate avea speranta
intregirii operei initiate de erou.

Arca lui Noe constituie opera programatd, dar infaptuirea
acesteia dobandeste semnificatii mitice, teleologia presupunand o
noud geneza a ontologiei. Construirea arcei probeaza o profesiune de
credintd, dar se impune si ca simbol al creatiei. Fiind asemuita cu
zdmislirea unei vieti umane avem senzatia unui déja-vu din Mesterul
Manole. Revine obsedanta parabold a nasterii operei ca zamislire
suprema a vietii. Acum devine evident ca ultima sansd a vietii o
constituie Opera, arca. In Mesterul Manole viata este receptacul
pentru creatie, In Arca lui Noe creatia este unicul receptacul al vietii.
Asadar fapta eroului blagian dobandeste acum valente absolute, nu
mai urmareste revelarea unui factor ideal al existentei, opus materiei,
ci insasi reconfigurare existentei dupa extinctia cvasitotald a materiei
sub un diluviu regenerator. Totodatd nu mai persista niciun dubiu cu
privire la motorul generator al faptei. In mod explicit Noe este
oranduit si consacrat pentru a infaptui opera, vrerea sacralitdtii pe
pamant, dupa cum e la fel de explicit ca sacrul este alcatuit din divin
si satanic In egala masura. Asadar fapta este determinata de
daimonion, unde , demonicul e creatorul. Si totusi in anume privinta
deosebit de Dumnezeu™!...

Anton Pann este singura dramd blagiand in care opera se
identificd unei creatii literare. In aparenti este vorba de Povestea
Vorbei, care se fundamenteaza estetic pe principiul ,de la lume
adunate si lumii iardsi date”. Cu acest prilej Blaga abordeaza si un
semnificat derivat al cuvantului ,spirit”, acela de gluma, anecdots,

! Lucian Blaga, Oamenii demonici in Daimonion in vol. cit., p. 228.
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vorba de duh, ironie. In Povestea Vorbei, Anton Pann face spirite,
adica glumeste. Din acest punct de vedere eroul ultimei drame
blagiene, identificat metaforic haiducului Groza, este o reiterare a lui
Avram Iancu, fapta revolutionarului conducdtor de osti fiind
similard cu fapta revolutionarului manuitor de cuvinte populare.
Dar, cum am relevat in capitolul rezervat dramei in discutie, piesa
ascunde magistral o dihotomie revelatoare: Povestea Vorbei vs. Cintul
mut. Adevarata operd supremd implinita de poet este Cintul mut,
sublimarea spiritului in cantec, si mai ales intr-un cantec ce refuza
cuvantul, cdci cuvantul priveaza fiinta de absolut, o izoleazd de
fondul primar prin insesi sunetele ce compun notiunea. Blaga refuza
semnificantul ~ frustrant, neindestuldtor, pentru a accepta
semnificatul, mut, dar autentic. In aceasta consti reusita magistrala a
unei drame nepublicate antum: la finele carierei de dramaturg Blaga
sugereaza valoarea tdcerii, a necuvantului in opera sa literara. Fapta
estetica tinde spre revelarea semnificatului, in conditiile in care
instrumentul, semnificantul, constituie o piedica imuabila,
insurmontabila. Si totusi, poetul implineste Cantul mut...

Am rezervat pentru final un complet alt cdamp semantic al
,Spiritului”: semn grafic in scrierea greacd, care aratd cum se
pronunta din punct de vedere al aspiratiei sunetul cdruia i se adauga.
Desi poate parea deplasat, pana si acest semnificat are relevantd in
dramaturgia blagiana. Reamintim o opinie originald, dar pertinenta:
,La teatrul lui Lucian Blaga poate mai mult ca oriunde consoanele au
o Insemndtate esentiala: cuvantul are aici nu numai, cum, spuneam,
pe langd sens, o valoare fonicd, de ordinul incantatiei, dar prin
aceasta are si una de «iluminare», cu aer «sacramental», dand iluzia
unei functii magice. Rostirea cuvantului trebuie sa para capabila a
declansa forte latente, nebanuite. Cuvantul trebuie sa se detaseze cu
un contur, am spune, material; el trebuie sa se «instaleze» in aer ca
un corp, sa participe la intregul ansamblu fizic al spectacolului:
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decor, trup, mimicd, miscare”!. Nici ca se putea o mai buna
exprimare a provocarii lansate de cuvantul blagian: semnificantul
constituit din sunete ascunde semnificatul ambiguu. Semnificantul
trebuie rostit ritualicc, magic, pentru a releva autenticitatea
semnificatului. Dar chiar si o excelenta interpretativa fonica nu poate
surmonta surprizele semnificatului, caci foarte adesea acesta are
valoare sacramentald, de mister existential. Spiritul fonic si fonologic,
dublat de spiritul semantic, nu poate decat sa surprinda faptul ca
opera autenticd este insondabila...

! Alexandru Paleologu, Teatrul lui Lucian Blaga in vol. Lucian Blaga interpretat de ...,
studiu, antologie, tabel cronologic si bibliografie de Emil Vasilescu, Bucuresti, Ed.
Eminescu, 1981, p. 210.
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Lucian Blaga and “Zalmoxis”:
The Revolt of Our Non-Latin Nature

The dialectic involving the manner in which Magus conceives
the man-nature relationship and that of his conception of Zalmoxis
(in fact, the Dacians in the play), the way this dialectic is expressed in
the dialogue between Magus and the Woodcarver recalls with great
detail the Appolonian-Dyonisian opposition from the writings of
Nietzsche’s The Birth of Tragedy Out of the Spirit of Music (Ganad 1986:
XV-XVI)L

...Nietzsche, as well as Blaga, had a good cultural intuition
when they used a Dyonisiac symbol as the re-emergence of an
ancestral nature of a non-Latin substrate (Braga 1998: 185).

Lucian Blaga’s creator spirit recognizes a reorientation in the
moment in which the epoch of its formation concludes: the necessity
of his own ethnic spirit’s affirmation in rapport with other cultures
cannot dispense with an implication in the artistic discourse of a
concept without being and the purpose of existence. The
objectification of lyricism will be realized through the recourse to
cultural masks, evident in the cycles of The Death of Pan and Verses

1 All quotations herein were translated from Romanian into English by
Doris PLANTUS-RUNEY.
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Written on Dried Grape Leaves from the volume Footsteps of the Prophet.
Also in this context it will broach a new (literary) type, the dramatic
poem, in The Hermit, included in the volume cited and further
advanced in Zalmoxis. Between these, the most available to determine
attitudes of disconcerting strangeness remains Zalmoxis, a dramatic
poem in which each character autonomously structures his own
discursive lyric, expressing thus a variety of concepts over the
spiritual foundation of the Dacians.

The charm of each nuance in part relates in the last instance,
the mode in which the author understands the proper structure of
the actual dramatic perspective above the revolt of our non-Latin
foundation. The Shepherd is afraid of the moon’s light: “The sun’s is
easy, but the moon is hard.” He re-experiences it as if a burden,
inasmuch as the light propagated by the moon is not the true light,
the original. It is an unnatural reflex of real lights, while the state of
knowing the singular truth finds itself in a precarious condition,
perhaps even erroneous, in that which regards the Dacians, in the
example of the Shepherd. He who falls during the incident of the
moon’s light is no longer himself in rapport with the real world, in
part and because the world itself that surrounds him is no longer the
authentic one, he is not correctly revealed by a false light. It would be
possible to sustain a parallel between the ontological condition of the
people of Glaucon’s The Myth of the Cave, by Plato, and the
transformation of the Shepherd’s very being under the incident of
the moon’s light. Both human states find themselves alongside the
projection of essential reality. The Shepherd is conscious of his fault,
the unnatural transformation of his nocturnal being and desires to
reintegrate into the correct project, except that he does not know the
modality by which to achieve this. On the other hand, the evidence
need not be elucidated: the moon’s light, which is “hard” [and]
under whose auspices the Shepherd rediscovers himself disarmed,
constitutes a direct transmission to the nocturnal half of the Attic’s
sky, troubled, represented by non other than the initiating mysteries
and the obscure rituals of sacrifice specific to Dyonisian frenzies.
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The effects of nocturnal lights are among the most fatal for the
Shepherd, he, being transformed into a werewolf: “...and in the
form of a black beast I rent the sheep of my flock.” The Shepherd
performs a sacrilege, or more correctly, a pagan ritual, specifically
Dyonisiac: the renting of sheep, sparagmos, which presupposes in the
subtext a consumption of raw flesh, omophagia, perhaps the
culminating point of the Dyonisiac feeding frenzy, the moment in
which the dying faithful of pagan belief, of Thracian origin, believe
that they can identify with the god Dyonisus himself, represented by
a goat. The destruction of the limit of human-deification can be
manifested through the beatification provoked by ecstasy. The
unification of human with animal suggests a return to the chaos of
the world without laws. However, the eschatological dimension, the
soteriological one of the same kind that appears only in Orphism, is
missing. Dyonisism did not convey souls to the afterlife, not even in
terms of eternal life or the salvation of souls, but rather it produced
an escape on earth to a strange and disconcerting place. The essence
of the Dyonisiac ritual was to better situate oneself through
sacralization of human order. Therefore in the Appolonian-
Dyonisian opposition advanced by Nietzsche in 1872, the Shepherd
is in Blaga’s vision the dramatic materialization of those two states.
The Shepherd, however, was not always the subject of such
supernatural experiences:

SORCERER. Since when do you bear this punishment?
SHEPHERD. The seventh harvest of the grapes.
The uneasy throng had gathered in the orchard of the Blind
One
to listen to Zalmoxis speak.
I was the first one to strike him with a rock. (Blaga 1986: 46)

The Shepherd numbers his punishment in bacchanalian points
of reference, so common to the daily lives of the Dacians, but also the
Dyonisian multitudes of the ancient Greek hills. Beyond evidence,
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the Shepherd reveals himself the apostle of the new faith propagated
by Zalmoxis, even if he is not aware of his ritualistic role that
consequently interprets him thus. It reminds us in this sense of the
Baccante of Euripides, or Ajax the Telamonian from Salamina by
Sophocles, mortals above judgment whose god exercises his direct
will. The transfer of the new faith from this prophet, Zalmoxis, to his
first disciple, the Shepherd, will produce itself at the level of thought
without voice, without words, through a mere look that will signify
deep tracks in the conscience of the first mortal who sketches the
gesture of abjuration of apparent proscription:

I don’t know anymore, I trembled and after I ached
because the young man opened his sad eyes, wide—
and did not/ ask why.

But on this same night the moon had appeared also.

I tore five sheep to shreds and then I wept in their fleece

(Blaga 1986: 46).

In order to convince the community with their own traditions
of the authenticity of a new religious faith, Zalmoxis had offered a
just example of conversion of his first opponent. The fault of not
having recognized the new faith of the Blind One is expiated through
grave ontological rumblings. The new god is a vain and vengeful
one. His emergence from the dates of natural conditions of humanity
tries the character who is both chthonic and Dyonisiac of the new
religion. Yet all of this can offer a solution to the reintegration into
the natural order of humanity, the condition being simple obedience,
recognizing your initial error. The Shepherd continues: “I track the
young man with the big eyes / and seek in the sand the blood that
runs from his body./ When I sip a drop of his spilled blood I come to
my senses/ and become once more—a man” (Blaga 1986: 48).

The Shepherd is more afraid, however, of the vindictive
character of the new god, Zalmoxis than the authentication of the
new faith of the Blind One. The essential need of the Shepherd is
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precisely to free himself of the incidence of living under the
nocturnal auspices: “Protect me from the moon”, he implores,
appealing to the Sorcerer (the traditional sacerdotal/shaman), proof
that the Dacians were not ready to assimilate the new religion of the
Blind One. The solution to transform the prophet Zalmoxis into one
of the gods of the traditional polytheistic religion appears thus
rightfully inherent, the only compromise possible for a community
unprepared and incapable of being initiated into monotheism.
Because the teaching of the Blind One was strange to the Dacians, it
proves the fact that the Shepherd seeks an escape by making an
appeal to the Sorcerer, who is fundamentally an impostor. By
invocating the spirit of the fire, (the first spirit as much in the
primordial sense as in the rudimentary), he avails himself of the
slyness of rationality in order to denature a dangerous teaching
through incomprehensibility and his transforming or reforming
condition. “Zalmoxis was not a man” decrees the voice of the
Magician, the sacerdot who, intuiting himself through disappearing
into neant does not have the power to thwart by means of traditional
ritual, but through the illusion of a virtual myth which, once patent,
is easily framed in ritual practices, perhaps even adding to them new
forms and dimensions, but still guaranteeing survival: Apollonian
rituals. Harmony of visible forms was specific to the Apollonian,
apparent by calm, serene, unproblematic equilibrium and adeptness
to this ontological paradigm seems to be restored in the Shepherd
when he partakes of the spilled blood of Zalmoxis, in the form of
wine from the skull. Afterwards, he kneels humbly to the new god,
following with the offering of sacrifices of salmon on the altar.
Coincidences with aspects of Christianity are omnipresent
throughout this dramatic poem.

Reintegration into equilibrated, harmonious data precisely
determined as in a cult of the Apollonian type, seems to be realized
through the desires and will of the Magician. For the new cult of the
Zalmoxis-god isn’t the veritable one; it is further clouded by the
present parable apparently incidental and negligible in the second
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act, that is constituted through a facile solution discovered by the
children to evade the horrors of reality. Terrified by “the Shepherd
who turns into a werewolf at night” the youngest child, Nusitatu,
will hear the counsel of the oldest in order to beware the unnatural
threat of this strange metamorphosis of a human beast: closing his
eyes, it seems to the child already night and that owing to the
darkness no one would be able to spot him. In fact, we identify in
this existential situation transposed to a ludicrous level, the reactions
of the Dacians, who find themselves in incongruence with the
essence of the teachings of the Blind One. Fearing this in a similar
mode with Nusitatu’s fear, they will naively accept an erroneous but
convenient stratagem to rid themselves of the dangerous risks to an
existential philosophy they would be unable to conceive or
assimilate. This would have betrayed the useless vanity of their
spiritual condition and would have subjected them to destruction
under the rapport of metaphysics, violating the precise component of
beingness that defines them as a human community. The Dacians
would close their eyes to the teachings of the Blind One while in a
spiritual night they are complacent, so evident because they cannot
perceive the truth; they cannot live the religious revelation the way it
is very possible to do. This is because not even the Blind One could
identify them as virtually faithful. In the voluntarily created
nebulousness, it would be easy for them to consider the prophet of a
rightful new faith a natural representative of the traditional religious
gallery.

In the definitive it is actually well received, being that he is
one of theirs, the Getic people, since all of the Dacian deities are of
allogenic origin. The Hunchback says, “It is alright like this: from
now on you have/ a god who finally understands your language. /
The others, after all, speak only Greek” (Blaga 1986: 84).

The parallel between the children’s game and the
community’s reaction can be tested also against the level of he who
manipulates, here identified as the Magus transposed in “the oldest
child”, while the Sorcerer is “the middle child.” The greatest
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communities are invested with faith on the part of the youngest,
while in times of trouble the youngest needs to believe in the
competence of the oldest. He, at his turn, understands this to be his
duty to satisfy his pride by manipulating the one situated lower in
the hierarchy of the community. An intermediary, the middle child,
“clever, holding back his laughter” will exploit the situation
inherently created. From the equation all will emerge satisfied and
confident, that is, the community is saved in the form of its assembly.
What suffers is the principle, the idea that is denatured and its
prophet that is spiritually arrested. Sextil Puscariu is the first to
observe this aspect at the end of one of the lectures of the play, a
“...the throngs absent of deep
conviction which, in their tendency to divine, forgets the idea sowed
by the apostle in the moment his statue was raised in the temple.”
(Puscariu 1978: 533)

And still the Dacians were not Greek, but to catalogue their
faith whether by the embodiment of the Dyonisiac, or the
regimentation of the Apollonian means to denature the true spiritual
dimensions that were impossible for them to define in the first place.
The most expressive characterization in this sense is offered to us by
an intruder, a stranger to the community, the only one who could
objectify their being. The Greek Woodcarver would come close to the
Dacian being’s faith in the Blind one through a difficult rhetorical
interrogation:

lecture realized by the actual author:

WOODCARVER. And maybe this blind god of his is
something else
other than this kind of the Being’s and that of the Dacians—
wild, tormented, blind, strange, eternally tried?
Oh, no. I don’t feel surrounded by people,
but rather so in the middle of nature
that I wonder how they haven’t tufts of moss on the tops of
their
heads instead of hair—like the rocks. (Blaga 1986: 122)
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With all of this, a conflict between the metaphysical condition
of the Dacians and the wisdom of the Blind One is perpetuated
throughout the poem, so differences must subsist in both those
faiths. A possible explanation is offered by George Gana

...if drawing close to nature is the foundation of the teachings
of Zalmoxis and the Dacian’s way of being, the understanding or the
living of this intimate nearness is different: in the time that his kind
live in a natural form (the natural state), the sentiment of the
righteous toward her, Zalmoxis brings the awareness of separation
and of distance that makes possible the same grasp of nature as a
whole, her veneration as a divine absolute (divinization and mythic
hypostasis), and her domination, [her] participation in the cosmic
through the contemplation of things and through the continuation of
the creative process of nature (Ganal986: XIV).

In fact, the Dacians configured by Lucian Blaga in Zalmoxis
have a heterogenous character in comparison with the concept of
humanity. They are an imperfect construct, their community is
undefined, and it is but an embryo of society. The interpretation in
conformity with Dacians, who would have been more than men, is
illusory; Dacians appear as something less than men. Their
incapacity to frame within a specific divine project need not be
viewed as a spiritual failure. Moreover, the Dacians were not yet
ontologically completed and thus unprepared for revelation of the
new faith of the Blind One. In this context the Magus, who
orchestrates a work of falsity, need not be quickly condemned. As a
spiritual parent, he understands and he worries about his children.
In this perspective, the opinions of the Woodcarver and of Magus,
apparent contradictions only, admit in subsidiary these states of fact;
the ludicrous, infantile character of the Dacians:

WOODCARVER. O, believe me,
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with their hearts they understand him and even now are close
to him.
But Dacians have the imaginations of children. (Blaga 1986:
122)

SORCERER. If they would live like Zalmoxis wished them to,
they would consume themselves like fire.
Children need a gentle dream to calm them —
and light to stop them from bolting, to hold back
forces that swarm in their earth
too fertile in troubled wellsprings. (Blaga 1986: 124)

Magus is fully conscious that the apollinization he professes is
the cultic compromise needed to insure “the children” comfort.
Magus’ action could be inspired by—or put in parallel with—the
acceptance of Dyonisus in the Greek pantheon, described by Erwin
Rohde in 1893 this way:

...In order to realize the aspiration of religious universality of
which they were unreproachably inspired, his priests [those of
Apollo’s] had taken under their protection the Dyonisian cult. (...)
But the cult at whose propagation and, without doubt, to which the
ordering of the oracle at Delphi had contributed, was a cult of
Dyonisus more meek and civilized. (Rohde 1989: 244)

On the other hand, the religious phenomenon called Zalmoxis
was a recurrent-obsessive idea of the inter-bellum period, being re-
felt like a defining line of the uncertain origins of national specifics.
Nichifor Crainic affirms in 1924, in the pages of Gdndirea in an essay
entitled “Parsifal”, the contradiction between our autonomous soul
and strange forms in the case of the Romanization in Dacia. The
Thracian, Dyonisiac soul of the “woodsman Zalmoxis”, says Magus,
the “eternal young woodsman”, says Zemora, could not be
integrated in a harmonious whole equalized in the forms of the
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Roman civilization. In Nichifor Crainic’s opinion this anti-thesis
artificially applied constituted a work of falsification that illustrates
the phenomenon of pseudo-metamorphosis: the capture of a
primitive soul in foreign or strange forms of a proposed culture. A
similar idea had been expressed earlier by the actual author of the
dramatic poem in 1921, in the pages of that same journal, Gindirea, in
the essay “The Revolt of Our Non-Latin Origins”. Blaga says:

We speak of the spirit of our culture; we want to be only this:
Latin—clam, rational, balanced, lovers of form, classics —but wanting
or not wanting we are much more; (...) it can be said that in the
Romanian spirit Latinity dominates quietly and through cultural
excellence. We have, however, a rich Slavic-Thracian nature,
exuberant and vital, which, regardless how we might resist, it
sometimes is freed from the corolla of the unknown, rising
powerfully in our consciousness. Latin symmetry and harmony is
frequently ripped by storm that strikes mildly in depths however
metaphysical of our Romanian soul. It is a revolt of our Latin essence
(Blaga 1973: 48).

Avant la lettre, Magus’ solution to transform Zalmoxis from a
prophet of the faith of the Blind One into a god of his cult proper can
be framed in the coordinates of a spiritual falsification, in terms
defined by the intellectual thinker. In this context an existential
dilemma is born: which of the antinomical ideologies is the authentic,
in rapport with the absolute? Zalmoxis himself seems caught in this
impasse, because he exiles himself in a cave where he waits as if in a
maternal womb, like a monad in a virtual [act of] becoming,
evolving, living the tortured revelation of incompatibility of the
Blind One and the Dacian. He seems to realize that having come at
an improper time, into a world not prepared to meet him: “I fear that
too soon will I bring a new faith among men” (Blaga 1986: 102).

However, Zalmoxis” emergence into the light is inevitable and
inherent. His alter ego, visions of the prophet’s actual condition in
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various states, explains the irreversible: the prophet cannot shirk
from assuming his actual irrevocable destiny, he cannot deviate from
the pre-established path in conformity with fate. The first avatar, the
Old Man, identified with Socrates, admonishes him: “When you are
a wellspring, all you can do is run to the sea! / You, Zalmoxis, why
do you linger in this cave?” (Blagal986: 102).

Not by happenstance does his posture remind him of the
subsequent initiator of Christianity, Jesus Christ, the Young Man
with “the crown of thorns”, certifying his fate: “I bring you news
from the other side. Your moment draws near, new man” (Blaga
1986: 78, Blaga 1986: 80). “The Man on the Stake”, evidently the
future Giordano Bruno, is the most drastic in formulating without
equivocal sentence, the unique possibility of consuming with
purpose his passing through life: “Rise up, mankind, toward the sky/
or else may the worms gnaw at you in the grave” (Blaga 1986: 86).
Though he can intuit his own end —or perhaps precisely because he
can from the crumbs that offered him perhaps even by the Blind One,
in order to extract him from an impasse —Zalmoxis understands and
accepts his fate: “He storms out of the cave. A great light attends him”
(Blaga 1986: 86). Dramatic transfiguration and the adaptation of the
scene in the garden of Gethsemane did not diminish from the divine
project. The tragic condition is not the community’s, that perhaps—
or not—would thrive outside the predestined information/data of a
transcendent principle, the Blind One. The metaphysical condition of
the community is no less authentic, even if it is not written in the
construct promoted by Zalmoxis. The Dacians can exist in
continuation in a specific ontological degree, that of the instinctive,
without being conscious that they would be guilty or that they
would somehow commit a mistake. The Dacians can be recorded as a
conglomerate that does not surpass the limit while their story closes
this way. Tragedy belongs, still to Zalmoxis, he who is conscious that
he has fulfilled a precise, predestined role, a role that the “Thracian
public” does not recognize, does not accept. Zalmoxis is thus the
only one above those who plan the danger of his failure.
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The young woman Zemora, the first to meet Zalmoxis, does
not reiterate after a long time waiting for the one in the cave, the
performance of the prophet’s investment with “the understanding by
telling about the beginning of the world.” After seven years, at the
emergence of the prophet into the light, the meeting between them
repeats, but she is no longer the same one. The young woman speaks
to the man about a god, without understanding that the very same
man gazes into her eyes and that the god cannot exist: “Zalmoxis
was too much to behold, / while this is too much man” (Blaga 1986:
110). Part of the blame in the virtue of which Zalmoxis can no longer
be prophet belongs to the protagonist himself. This can be deduced
from a dialogue that refers to the Dacian bard, Madura, a variation
on the same fixed theme, the man bestowed with a divine gift to
communicate with his kind a fragment broken from the
transcendent, when Zemora says, “He lived in his little citadel, all
alone,/ until he murdered his soul” (Blaga 1986: 118). Zalmoxis
murdered his soul, his piece of humanity, living in his hermitage in
the cave. The swarm spied in “the moondust” is the last messenger
of him who was once a bard. The stallion does not carry his master in
his mad splenetic run toward the castle, an ambiguous and
polyphonic symbol of the ivory tower, of the seat of the people, of
the localization of a superior instance, of that that cannot be
conquered. The lyre/harp he drags in his wake gives the Dacians to
understand, apparently, that his divine grace has ended. The harp
will never more give birth to delight the redeemed being of Madura,
because he has consumed his destiny. The representative question is
raised, however, of whose faith—and the metaphysical finalities--is
the bard Madura. Is he an avatar of Orpheus, who bewitches with his
charmed lyre the wild things of the woods, establishing thus
harmonious forms, serenity, and calm? Or is he a bard from
Dyonisis’ retinue? The music belongs, according to Nietzsche, to
spheres of action of this god, inasmuch as the forms of the music stir
restlessness in the soul of the receptor, the rhythm of the music sends
everything that exists to disharmonic running. Therefore does the
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vanishing of Madura signifies the establishment of the arbitrary
vitalist-organic or, to the contrary, the enthronement of a domination
of Being through contemplative co-participation to the cosmos? Does
it suggest the failure of the prophet Zalmoxis or the failure of the
anticipation of the revelation of the Blind One? Why did Madura
understand that he has to die to transmit a primordial song, tempera
of autonomous metaphysics, to his kind through music, whose
melody was already whistled by shepherds for a long time, a song of
which Madura would not have to know anything except appropriate
words? Specifically, in the “barren horizon” the “ancient secrets” are
housed, secrets that cannot be sought through his absent thought.
Walking through branches he would be wounded by thorns. The
blood of the wound, his pain, would give voice to the harp toward
evening not to express necessarily new revelations, but to give the
same old secrets the consciousness of eternity. The original mystery
of existence cannot be, therefore, overcome: you, as a man, endowed
or not, to intuit, however incomplete, imperfect and partial, you are
finally forced to let him subjugate you. To recognize yourself bound
in face of the mystery means, at most, to know it luciferically,
meaning the guarantee of survival of the secret beyond yourself. It is
tragedy from hereon in, but all the greatness of the human condition
as well, because the ontological destiny of man is to live in the
“horizon of mysteries” and to be endowed with “revelation” that is
realized through the act of creation, from the prophet. Therefore
Madura dies in creation, anticipating the death of the prophet
through the revelation of the teachings of the Blind One.

Zalmoxis, however, seems more disoriented than ever with
his gaze of his purpose through the passing on the earth. He fulfils,
forced by fatality, a destiny that surpasses him as an individual. The
tracks of his footsteps will earn true [metaphysical] dimensions on
the other side of his arduous and ephemeral journey in the world:
“And here is my shadow, too—/ I have never understood it./ I cast it
from me and still it is greater than I am” (Blaga 1986: 122). The
destiny of the prophet Zalmoxis would have been to sacrifice himself
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for his entire people, as a kind of scapegoat over whom he
concentrates the sins of the community, sacrificed by people in order
to be forgiven and saved by gods. Once they have accomplished the
killing of the prophet Zalmoxis, killing even his statue, the Dacians
earn the revelation of the myth of the Blind One. Post facto they seem
to believe that The Blind One is, from this day forward, among them,
theirs, themselves:

FIRST PERSON. Zalmoxis is dead.
SECOND PERSON. But he brought us God.
FIRST PERSON. The Blind One is among us once more.
SECOND PERSON. And within us. (Blaga 1986: 144)

For a similar interpretation Ov. S. Crohmalniceanu seems to
agree, that “A type of Dionysian pantheism adapted to theory with a
gaze at the Great Anonymous would resume, after Blaga, the religion
of the Dacians. (...) In order to arrive at this faith in the mystery that
cannot be separated from existence, the Dacians were obliged to
stone the prophet to death” (Crohmadlniceanu 1963: 161). In Lucian
Blaga’s debut play he does not reconfigure the cult of Zalmoxis in his
historical markings, but rather creates a space in which the creative
imagination of the poet begets his own myth. Mircea Eliade is the
one who resumes the synthetic interpretations offered by religious
belongings of the Dacian god:

ancient authors as well as modern named savants
solidarized Zalmoxis on the one hand with Dionysus and Orpheus,
while on the other hand with mythical characters or mythologized
characters whose characteristic lines were a technique of ecstasy be it
of a shamanic type, be it mantic, be it descents into Hell (katabasis).
(Eliade 1980: 51).

Blaga’s Blind One wants to embody two similar dimensions,
nature in its fullness of creative capacity, within an attempt to
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express and artistically reconcile a chronic and perpetual indecision
of the reception of the historical reality of the cult of Zalmoxis, seen
as a coincidental opposition. And as Florescu notes:

“Otherwise, Zalmoxis is a variant of the original name of
Zalmoxis with the significance of a god of the earth. It is possible that
the metathetical transformation of the name and epiphany take place
on the mountain peak, a place specific to the uranic cult, loses its
chthonic sense, so much so as to become confounded with the initial
divination of the Gebeleizis sky” (Florescu 1980: 540).

Between the chthonic and the uranic, in Blaga’s play, it is
possible that Zalmoxis could have lost contact with his kind. Starting
from an existential dimension so specific and familiar of his people,
namely the chthonic, Zalmoxis will have estranged himself to
Dacians through his overstay in a cave, where in his attempt to
embrace a new dimension—the uranic—seemed to much to those
below, who, prisoners of their own spiritual limitations, ontological
or drastically sanctioned and from within a primary instinct of self-
protection. However, the myth is born spontaneously after the
disappearance of the prophet, the intuition and consciousness of the
Dacians suggesting a revelation. Sacrificing his messenger, the Blind
One guaranteed his being in the horizon of immortality. The
achievement of the dramatic art of the author, found at the beginning
of the same road as the poet and as dramatist, can be considered,
without reservation, the gathering of the world in cosmic
perspective, the intuition and expression suggestive of the absolute
foundation of man, the relationship of the human being in rapport
with the nature of the universe.

In English by Doris Plantus-Runey, USA, 2009
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Referinte critice

Eseul despre dramaturgia lui Blaga, semnat de Lucian Bagiu,
apartine unui critic in devenire, el atesta debutul unei vocatii pe care
timpul, suntem convinsi, o va putea ridica la nivelul certitudinii.
Oricum, actuala interpretare a teatrului blagian constituie o proba
trecuta cu virtuozitate, paginile tanarului critic se configureaza
sistematic, ele se retin prin acuitatea formuldrilor, In aprecieri
convingatoare. Lucian Bagiu analizeaza cele zece piese ale
dramaturgului Blaga punandu-le sub tutela unei sintagme critice
fecunde, a fictiunilor matca, sub care discerne suita de imagini
sintezd de provenientd arhetipald, relevate in miturile incarcate de
talc mai adecvate decat multe alte zone ale umanului transfigurdrilor
teatrale.

V. Fanache

Demersul exegetic porneste de la acreditarea dramaturgiei
blagiene ca ,teatru de idei”. Teatrul lui Lucian Blaga este, poate
inainte de orice, depozitarul unor chintesente etice, estetice,
religioase si folclorice ale spiritualitatii romanesti autentice,
regasibild In varianta larg simbolica in fiecare segment de text. Blaga
insusi alesese aceastd forma de expunere a unui preaplin al sufletului
ca o sansa de a salva de mutilare Ideea, undeva in spatele
dramaturgiei sale relevandu-se un intreg sistem filosofic
fundamentat pe principiile de sine stdtatoare ale entitdtii de sine
statdtoare completate cu valentele cogito-ului care rostuieste fiinta
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transcendentd. Tocmai aceste culise ale operei dramatice stau in
centrul de interes al prezentei carti. Cele zece piese ale dramaturgiei
blagiene beneficiazd, fiecare In parte, de analize ample, cu
instrumente competente imprumutate din critica tematica, filosofia
culturii, sociologie, psihanaliza si, mai ales, arhetipologie. Gasim, in
paginile volumului, eseuri de valoare concentrate pe idei-forta
indisolubil legate de esentele spiritualitatii si ale destinului cultural
autohton, intentia fiind de a resemantiza efervescenta Absolutului
fiintei, un ,,absolut de sortimente”, extrem de productiv in fiecare
dintre Fondurile imagistice ale dramaturgiei blagiene. Volumul oferd
o sugestie de acceptare a protocolului compunerii simbolurilor si de
revigorare a tuturor structurilor mitice si arhetipale viabile. Atentia
se concentreaza prioritar pe elementele de forta ale semnificarii, spre
dimensiunile cutumiare ale actantilor ritualici ai dramaturgiei
blagiene. Volumul este gandit intr-un mod aparte, oferind noi
perspective de lecturad cititorului cautator de sensuri subtile.

(Diana Campan, Despre instituirea estetici a absolutului blagian
in viziunea unui tdndr exeget, in ,Pasii profetului”, Alba Iulia,
Festivalul International , Lucian Blaga”, 9 - 11 mai 2003, Editia a XIII-
a, Editori: Ministerul Culturii si Cultelor, Directia pentru Cultura,
Culte si Patrimoniu Cultural National Alba, Biblioteca Judeteana
,Lucian Blaga” Alba Iulia, p. 3)

Volumul pune accentul pe valorificarea -capacitatilor
polimorfismului blagian. Intdlnim o pledoarie pentru ,Dorul
romanesc”, un teritoriu in care religiosul si magicul se afld in
disputa. Imaginile sinteza transpun prin cuvant, prin tacere sau prin
pauze semnificative profundele dualitati ale sufletului omenesc, in
desdvarsita cautare si aspiratie Inspre absolut, spre creatia de dincolo
de moarte. Fondul instinctual al fiintei anima dimensiunea unui
permanent proces de limpezire si rostuire interioara, lupta dintre
constiintd si legea cdrnii, sacrificarea interesului personal in favoarea
celui colectiv, constiinta unei misiuni de dincolo de timp, care acorda
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substanta purtdtoare de sens si gravitate dimensiunii imaginative a
spiritului creator. De unde si incarcitura metafizicA pe care
dramaturgul o atribuie mereu personajelor sale, fiecare aducand in
scena numeroase nuante semantice, expresii stilizate, esentializate si
abstractizate, care adancesc ideea de ,teatru artistic” asa cum o
concepe Blaga. Sub zodia florarului, spiritul blagian isi vadeste
valoarea de permanentd si fecunda articulare in spatiul creatiei,
atotbiruitoare in fata fragilitatii si efemerului existential.

(Mircea Popa, Exegeze blagiene in , Caligrat”, Drobeta Turnu
Severin, revista de cultura editata de Asociatia Culturala , Decebal” -
Mehedinti, apare sub egida Uniunii Scriitorilor din Romania,
Presedinte de onoare Paul Tudor, Anul IV — Nr. 6 (40), iunie 2004,
ISSN 1528-5183, p. 4).

Un studiu de referinta este rezervat Mesterului Manole din
piesa cu titlul omonim. Aplombul carturdresc al tanarului universitar
anunta un cercetator cu stil deja format, sobru si cu o fraza limpede,
coerenta, cursiva. Tntreg demersul lui Lucian Bagiu oferit
protagonistului Manole vizeaza acel laudatio adus lui homo aedificans,
pe care Blaga l-a coborat din sfera ideilor in mitologia romaneasca.

(Marian Barbu, Lucian Blaga in actualitate, in ,Scrisul
romanesc”’, Revistd de cultura fondata la Craiova, in 1927, Apare sub
egida Ministerului Culturii si Cultelor, Serie noud, Anul III, Nr. 5-6
(21-22), mai-iunie 2005, p. 20).

O noua abordare a teatrului lui Lucian Blaga intreprinde,
recent, tandrul universitar albaiulian Lucian Bagiu, intr-o lucrare mai
mult decat meritorie: Dramaturgia blagiand. Instituirea esteticd a
absolutului (Editura Imago, Sibiu, 2003). Sub acest titlu, ce ar parea de
o cdutata pretiozitate, autorul incearca sa surprinda — dupa cum
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afirma intr-un ldmuritor preamblu - ,instituirea «esteticd» a
spiritualitatii absolute prin «misterul existentialist»!"...

Precizand, de la bun inceput, cd teatrul lui Blaga ,se
construieste in secvente de coincidentia oppositorum”, fiind, astfel, prin
excelenta, un teatru de idei, Lucian Bagiu puncteaza ideea de
perspectiva onticd si ontologica in acest teatru, care nu numai ca ar
reconfigura tragedia antica, dar, mai mult, ar experimenta misterul
medieval renascentist (Tulburarea apelor, 1923), pantomima misteriala
medievala (fnviere, 1925), misterul simbolist (Cruciada copiilor, 1930),
dimpreuna cu misterul antic (Zamolxe, 1921), ,jocul dramatic”
expresionist (Fapta, 1925), tragedia instauratoare (Mesterul Manole,
1927), fresca istorica (Avram Iancu, 1934), parabola biblica (Arca lui
Noe, 1944), chiar jocul cu masti (Anton Pann, 1945).

Situat In avangarda teatrului romanesc, in prima sa perioada
de creatie (1921-1925), asa cum bine observa cercetatoarea Doina
Modola, dramaturgia lui Blaga rupe, de fapt, cu traditia clasicd a
genului, fixandu-se pe o poetica esentializatd, gratie modulatiei
expresioniste, ,,expresionismul fiind — observa autorul — o acceptie
proprie in teatrul sau”, prin stilizare, esentializare si abstractiune.

Perceput ,nu ca un curent modern, ci ca o categorie tipologica
recognoscibild in intreaga istorie a culturii”, expresionismul este un
curent cultural ,care promoveaza valoarea si ideea de «absolut»,
precum si raportarea la principiul cosmic, ontic”: ,Recuperarea
esteticd a spiritualitatii absolute apartine asadar expresionismului in
masura in care vom considera expresionismul ca pe un stil detectabil
in cultura europeand medievald si modernd, inclusiv in cultura
populara romaneasca, si chiar in spatiul extra-european, la egipteni,
indieni, japonezi, chinezi etc.”

Sub acest concept, de larga cuprindere, autorul aseazd
cuvintele filosofului:

,De cate ori un lucru e astfel redat incat puterea, tensiunea
interioara 1l transcendeaza tradand relatiuni cu cosmicul, cu
absolutul, cu ilimitatul, avem de-a face cu un produs artistic

expresionist.” (Filosofia stilului, 1924).
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Desigur, din aceasta perspectiva ,teatrul blagian apartine cu
siguranta expresionismului”, adica acelei categorii tipologice ce
urmarea ,redarea lucrurilor sub specie absoluti”... Numai ca trebuie
prevazuta determinarea istorica a arealului cultural, poetul venind in
contact cu expresionismul in vremea studiilor sale la Viena. Ndascut,
asadar, intr-un areal de cultura german, pe la inceputul secolului al
XX-lea, expresionismul, cu estetica lui axata pe esentializare, abstract
si ideatic, nu trebuie transferat in mod cultural anistoric, ci inteles in
acel context de idei, ce a revolutionat, artistic si estetic, arta
secolului...

Structuratd in zece capitole, fiecarei piese fiindu-i dedicat un
comentariu, studiul doctoral al dlui Lucian Bagiu recomandd un
autor bine orientat in problematica dramaturgiei blagiene, care
incearca sa surprindd esentialitatea si specificul fiecdrei piese in
parte. Bundoard, dacd in , Zamolxe” criticul identificd — slujindu-se
de titlul celebrului eseu al poetului din 1921 — ,revolta fondului nostru
nelatin”, in ,Tulburarea apelor” el remarca ,reemergenta fondului
ancestral sub forma mitului pigan al lui lisus-Pamdntul”. ,Daria” ar
sugera ,izolarea (individului) pe fond cosmic”, iar ,Ivanca” ar milita, In
cadre estetice, pentru o ,reconsiderare a inconstientului”. O ,pledoarie
pentru dorul roménesc” ar exprima patomima ,inviere”, iar tragedia
~Mesterul Manole” ar ilustra acea ,perspectivi sofianici si fatalitate
demonicd”, engramate profund in spiritualitatea romaneasca.

Ideea de ,apriorism romdnesc” si de ,absolut ancestral revelat” ar
fi incifrata in sens onto-gnoseologic in ,Cruciada copiilor”.
Apropiindu-ne de , misterul istoric”, criticul citeste in ,, Avram lancu
7,0 viziune tragici asupra eroului mitic”, iar o alta dimensiune
emblematica a spiritualitatii romanesti, in care Intalnim si
rasfrangerile duale ale unui crestinism popular si cosmic de inceput,
in lupta dintre Fartate si Nefartate (,onticul dual antinomic”) ar fi
reflectata de , Arca lui Noe”. De aici la dichotomia revelatoare
Povestea Vorbei vs. Cantul mut” este insusi acel capat de drum situat
la marea Inaltime de cuget poetic si meditatie filozofica de pe platoul
cdreia ni se dezvaluie, armonioasa si coerentd in intreaga ei alcatuire,
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aceasta terra mirabilis a operei dramatice, In care mitologia si istoria,
in modulatia expresionismului poetic blagian, configureaza o lume
distinctd a romanitdtii noastre ca spiritualitate si destin.

In eseul final, Fictiunile matci in dramaturgia blagiand, autorul
incearcd sa fixeze acele ,,imagini-sinteza”, de care insusi Blaga facea
vorbire, ca ,teme si tipare fundamentale in creatia miticd”, pe
considerentul ca, vorba filozofului, ,in mit imaginea sintezda e
suverana”, fiind totodata o entitate complementara a realitdtii, un
principiu suprem integrator si valorizant al franturilor surprinse in
contingent (asimilatd de eseist cu , fictiunea-matca” din conceptia lui
André Maurois, fie ca aceasta ia denumirea de ,,arhetip” jungian sau
mit mioritic).

Accentuand, pe aceasta idee, ca dramaturgia lui Blaga are si o
viziune unitara (,,teme si tipare fundamentale”, cum le-ar zice Titus
Barbulescu, care-i asigurd coeziunea ideatica si stilisticd), Lucian
Bagiu trece la o inventariere a acestora, imbogatind sau corectand,
oarecum, clasificarea lui Titus Barbulescu: 1. Teme sacre sau liturgice
(Zamolxe, Tulburarea apelor, Daria, Ivanca, Inviere, Mesterul Manole,
Cruciada copiilor, Arca lui Noe, Avram lancu si Anton Pann) si 2. Teme
bogomilice, usor de identificat sau suprasaturate, nu numai in
Mesterul Manole, dar si Tulburarea apelor, Ivanca, Arca lui Noe.

Pe langa aceste doua teme, radiografiate in conflictele
modelatoare ale pieselor si in mentalitatea personajelor de acolo, ar
mai fi de identificat si o a treia tema, formulata astfel: 3.Tema operei
tmplinite, a faptei si spiritului, in care importanta este acea calitate si
vointd frenetica a personajului blagian de a fiptui, caci ,,infaptuind”
duci spiritul mai departe, pui lumea in miscare si drama, conflictele
iremediabile se sublimeaza in tragedie si eliberare. Adevarata
«faptd» transcende In mituri ale iluminadrii si salvarii (spre exemplu,
sublimarea «faptei» lui Anton Pann in Cantul mut, dovada a
sublimdrii spiritului in cdntec). Cu alte cuvinte semnificantul
constituit din sunete ascunde semnificatul ambiguu, care are o
valoare fonicd, de ordinul incantatiei, vizand «iluminarea» si
«sacramentele». Rostirea cuvantului declanseaza forte, starneste
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pasiuni, angajeaza destine, participa la intregul ansamblu fizic al
spectacolului. Surprizele semnificantului sunt multiple si ele trimit la
sacramental, la ideatic, la regasirea armoniei, la iluminarea, la
salvarea sau la jertfa care pecetluieste mituri si legende ale
spiritualitatii romanesti.

Lucian Bagiu urmadreste aceastd bogatd problematicd de idei a
dramaturgiei blagiene in stransa legdturd cu o bibliografie critica
recunoscutd. E o lecturd care se pliazd, de fapt, pe judecdtile de
valoare formulate deja in legaturd cu acest teatru, de la critici din
generatiile mai vechi (T. Vianu, Dragos Protopopescu, Petre Manoliu,
G. Calinescu, Perpessicius, Octav Sulutiu) la interpreti de data mai
recenta (Ov. S. Crohmalniceanu G. Gana, Dan C. Mihailescu, Al.
Paleologu, Alice Voinescu, Eugen Todoran, V. Fanache, Titus
Barbulescu, Mircea Braga, Doina Modola, Ioan Maris, Aurel Sasu,
Ion Vartic s.a.), nelipsind raportarile la prestigiosi cercetatori strdini
pentru fixarea teoreticd a dezbaterii (Mircea Eliade, Ervin Rohde,
Herman Melville, André Maurois, Guy Rachet...).

Pe langa aceste nume de referinta, autorul apeleaza curent la
eseurile si studiile filozofice blagiene, pentru o intelegere cat mai
exacta dar si nuantatd, unitara si integratoare a fondului de idei,
stiindu-se ca multe din ideile filozofice 1si gasesc ecou In opera lirica
si dramatica.

Lucian Bagiu este un tandr critic de largi disponibilitati
creatoare. Raportandu-si comentariul si reflectiile la exegeze de mare
autoritate, el nu ramane la acest stadiu de alumn admirativ,
dimpotriva cautd repere in spatiul culturii universale si mai ales in
operele teoretice blagiene, de la Filozofia stilului la Ziri si etape, Isvoade
si Trilogii, indeosebi Trilogia culturii, pentru o cat mai coerenta si
argumentativa expunere.

Lucrarea dlui Lucian Bagiu are cursivitate in decelarea
,instituirii estetice a absolutului” in teatrul lui Blaga, ea venind intr-
un moment cand reexaminarea dramatikon-ului blagian se face nu
numai din perspectiva pozitiondrii avangardiste a acestei opere, ci si
din considerente intrinseci poeticii sale expresioniste axate pe
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metafizica absolutului, idealitatii si esentializarii, de la mitul antic si
misteriile medievale la subconstientul insondabil al omului modern.

Zenovie CARLUGEA, 15 octombrie 2011*
(in vol. Lucian Blaga — Sfarsit de secol, inceput de mileniu, Scrisul
Romanesc. Fundatia-Editura, 2012, p. 140-145).

s

http://zenoviecarlugeal950.wordpress.com/autori-si-opere-cronici-si-recenzii-
2/autori-si-carti-recenzii-si-cronici-2/
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