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INTRODUCERE 
 
 
 
 

Legăturile de nestrămutat ale lui Eminescu cu teatrul au început din 
copilăria cea mai fragedă (când, se ştie acesta improviza pantomime şi tot 
felul de scene "dramatice") şi până în 1888 (cu mai puţin de un an de 
momentul trecerii în eternitate), când a încredinţat contemporanilor si 
posterităţii, "cântecul de lebădă", al creaţiei sale, drama Lais, după Emile 
Augier. În acest răstimp, a încununat, cu consecvenţă, pe lângă activitatea 
sa poetică şi de prozator, publicist, o neîntreruptă creaţiei în folosul teatrului 
(ca articlier,doctrinar teatral, cronicar dramatic, copist şi sufleor, precum şi 
dramaturg esenţial, inconfundabil). 

Între 14-18 ani, străbătând ţările române, a făcut cu mult folos transcrieri 
şi traduceri de teatru, a început tălmăcirea unui monumental op de teorie 
teatrală şi, nemulţumit de starea literaturii dramatice contemporane, student 
fiind la Viena şi la Berlin a înfăptuit gigantice turnări în dialog a câtorva 
secole de istorie naţională. În acelaşi timp, a îmbogăţit necontenit repertoriul 
dramatic naţional cu creaţii proprii în dramă şi comedie. Acest mare neliniştit al 
creaţiei s-a rostit deseori poate prea puţin, faţă de cât ar fi vrut! - asupra 
caracterului şi direcţiilor de dezvoltare ale teatrului naţional. Suntem în 
perioada când şi cea mai obscură trupă de turneu juca sub greaua răspundere a 
emblemei de "teatru naţional". Teatrul naţiei, aşadar, cu trei scene oficiale (la 
Bucureşti, Iaşi şi Craiova), cu numeroase ansambluri efemere ale provinciei, 
primeşte şi de la tânărul poet şi gazetar contribuţii la definirea unui încă aşteptat 
statut. Preluând ideea paşoptistă a "teatrului naţional" ridicat din geniul 
poporului, dăruit cu un repertoriu, Eminescu dezvoltă convingeri ce-i erau 
scumpe, ipostaziind în teatru ceea ce profesa în foiletonul politic. Scena "teatrul 
naţional" devenea, astfel, în gândirea eminesciană, o şcoală de educaţie 
obştească, unde misiunea educativ-moralizatoare a cuvântului era potrivită ca 
fundamentală, mai ales în drama istorică, prin teatralitate, adâncirea conflictului 
şi opoziţiei de caractere, scoate pregnant în relief profiluri etice şi aspiraţii 
româneşti. 

Rămâne în acest sens, fundamentală pentru gândirea teatrală 
eminesciană, intervenţia din revista "Familia" (18/30 ianuarie 1870), prilejuită 
de discuţiile în jurul înfiinţării "Societăţii pentru fond de teatru în 
Transilvania". Se remarcă, dintru început, credinţa în identitatea de aspiraţii 
culturale, dincoace şi dincolo de Carpaţi. Tânărul de 20 de ani discută, pentru 
ardeleni repertoriul naţional scris la Bucureşti, Iaşi, şi Craiova. De la 
Alecsandri, Haşdeu, Millo până la Bolintineanu şi Iorgu Caragiale, se face 
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tablou sinoptic al repertoriului existent-baza teatrului naţional. 
Întâia primejdie pentru teatru al naţiei, avertiza Eminescu, este 

"neadevărul" atitudinii dramaturgice, tratarea subiectului (mai ales a celui 
istoric) în tonalitatea bombasticului retoric, în totală necunoştinţă a epocii 
inspiratoare. A aspira la gloria de "teatru naţional" înseamnă a te integra acelui 
grup de autori „cari înţelegând dreptul naţiunii lor, să ridice prin şi cu acest 
spirit pe public la înălţimea nivelului lor propriu". Departe, însă, de poetul 
nostru vreo idee exclusivistă, exagerat naţionalistă sau şovină. Marele 
repertoriu universal (ca şi cel în limba minorităţilor naţionale) i-au smuls 
accente de entuziasm (pe lângă articole şi cronici despre opere ale marilor 
dramaturgi europeni şi despre valoarea unor teatre de peste hotare, a se citi 
cronicile dedicate reprezentaţiilor unui teatru evreiesc la Bucureşti!). Eminescu 
pretindea doar ca piesele străine să se înfăţişeze în echivalenţe literare fireşti, 
să nu fie falsificate la modul revuistic sau obscen şi, în general să se integreze 
- prin versiunea românească şi arta scenică - în campania de educaţie 
permanentă desfăşurată de teatrul naţional (cronica din 20 oct. din "Timpul", la 
drama Ruy Blass de Victor Hugo, este cea mai edificatoare prin sublinierea 
unor atari imperative!) 

Ori de câte ori Eminescu va scrie, deci în "Curierul de Iaşi" sau în 
"Timpul" (între 1876 şi 1883) va pleda pentru compunerea unui "repertoriu 
naţional român, care nu numai să placă, ci să şi folosească ba încă înainte de 
toate să folosească". 

In articole cu caracter estetico-doctrinar, Eminescu s-a adâncit în studiul 
unor tendinţe fundamentale ale dramaturgiei române din veacul trecut. 
Eminescu a polemizat indirect cu o varietate de piese istorice (Bolintineanu, 
compunerile lui Halepliu, M.Pascally, producţiile conjuncturale festiviste ale 
timpului), a adâncit şi a dezvoltat o anume direcţie naţională a romantismului 
(ilustrată de Alecsandri, de Haşdeu şi de autori azi mai puţin frecventaţi, ca Al. 
Depărăţeanu). 

Din alt punct de vedere, el aduce o limbă nouă în piesa de inspiraţie 
istorică, limba vorbită şi cea literară din al treilea pătrar al secolului XIX, şi nu 
jargonul greoi,voit vetust de contrafacere cronicărească. Îndrăzneaţă alternanţă a 
prozei cu versul dă dramei istorice o factură aparte cu secvenţe de virilitate şi 
moliciune, generând manifestări contradictorii, funciar dramatice, punctând 
înfruntările politice şi cele erotice. Personajele medievale sunt culte, nu barbare, 
Luca Arbore îl evocă pe Nero şi face referinţă aluzivă la cauzele căderii Troiei. 
Majo este un soi de truver la curtea moldovenească luminată; pentru Ştefaniţă, 
care aminteşte de Eol zeul vânturilor "beţia e o bacantă", descrierea lui Ştefan 
cel Mare, făcută de marele spătar, are culori şi lumini de pictură flamandă. 
Indicaţiile de paranteză implică şi ele anume şisturi teatrologice (lângă numele 
lui Arbore se face notaţie "a la Posa Essex" apoi "Pentru pasiune italiană" = 
"Majo -Amor de arab"). Sub mai multe raporturi, Bogdan-Dragoş, Mira, 
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Decebal, ş.a., sunt perceptibile azi, ca teatru istoric modern, de orientare politică. 
El trebuie "jucat", nu "rostit" şi cu atât mai puţin "cântat": „Jucat atât cât este, 
adică întrerupându-se actul acolo unde e întrerupt manuscrisul, tocmai pentru a 
se putea releva unitatea organică a concepţiei şi a execuţiei". Până când 
Perpessicius a dat primul volum de "opere complete" (chiar şi după aceea) au 
existat glasuri ale criticii care neglijau dramele sau comediile neterminate cu 
atât mai mult "proiectele". Aceştia pierdeau din vedere că o cultură teatrală 
consolidată îşi asumă totalitatea producerilor literare originale, destinate scenei, 
nu dispreţuieşte nici fragmentele sau simpla enunţare a unor proiecte. Dacă s-
ar fi exprimat deriziune faţă de versurile şi scenele răzleţe ale unora n-am fi 
putut reconstitui istoria literaturii eline şi a celei romane, în unele din momentele 
ei constitutive. De la mulţi şi importanţi autori antici s-au păstrat uneori mai 
puţine decât 50 versuri; cu toate acestea, despre biografia şi oprea lor se mai 
scriu azi vaste studii. 

De altminteri, n-avem decât să citim volumele actuale consacrate 
recuperării integrale a creaţiei eminesciene - poezie, proză, dramaturgie, 
publicistică. Vom observa minuţia legitimă, cu care sunt restituite până şi un 
vers stingher ori un titlu de proiect, variantele la rând. De ce teatrul n-ar urma 
aceeaşi cale, aducând în scenă acea parte a operei poetului care are 
închegarea şi autonomia folositoare spectacolului. 

După cum se ştie dintr-o filă de manuscris, Eminescu concepuse, la un 
moment dat, planul unui "dodecameron dramatic", care s-ar fi desfăşurat de la 
Dragoş-Vodă către Ştefan cel Mare şi mai departe, cuprinzându-i treptat pe 
înaintaşii şi urmaşii marelui voievod. Acest proiect a fost luat cu asalt de poet 
din direcţii diferite, dar cele mai multe căi au fost repede abandonate, în timp ce, 
cu înfrigurare, alte teme au fost abordate, pentru a fi la rândul lor - întrerupte. 
Subiectelor tragice li se adăugau schiţări comediografice (Gogu tatii, împăratul, 
împărăteasa ş.a). 

In cunoscutul său articol despre Repertoriul nostru teatral din 1870, 
Eminescu vede în insuccesul dramelor lui Bolintineanu urmarea îndrăznelii fără 
acoperire a acestuia de a-l imita pe Shakespeare. Autorul Epigonilor îşi 
mărturisea - poate - indirect nemulţumirea faţă de primele variante ale pieselor 
Mira, care-l preocupau de mai mulţi ani. Cu toate laudele aduse lui Victor Hugo 
(recomandat autorilor tineri ca model posibil) sufletul său sângera după 
Shakespeare, la care admiră "unitatea cea plină de simbolism şi de 
profunditate", simbioza dintre idee şi gestul uman autentic. Cele mai multe 
dintre încercările teatrale eminesciene inspirate de istoria naţională, fie ele 
concepute în 1867 sau în 1879, ţintesc să ridice personajele şi întâmplările la 
esenţialitate, prin îmbinarea shakespereană a reflexivităţii cu adevărul 
existenţial. În acest timp, însă, drama istorică românească, cu puţine excepţii 
(între care se detaşează Răzvan şi Vidra, Despot Vodă şi nici dramele lui 
V.A.Urechiă) nu au adus biruinţa, literară necesară; în acest context, istorico-
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literar, piesele eminesciene - dacă ar fi fost terminate şi reprezentate - ar fi putut 
determina, neîndoielnic, un alt curs al dezvoltării literaturii dramatice româneşti. 

Inspirată, după cum se ştie, de o poezie a lui Alecsandri din 1859(Ernmi), 
drama originală într-un act Amor pierdut -Viaţă pierdută se află, prin nucleul ei 
principal, în imediata apropiere a teatrului "a these" ilustrat în epocă mai cu 
seamă de Dumas-fiul şi de Emil Augier. Interesul lui Eminescu pentru acest gen 
de dramă, cu alte cuvinte pentru "teatru util" în sensul moralismului de "bună 
cuviinţă" burgheză ilustrat nu numai de francezi, dar şi de dramaturgia germană 
post-romantică, nu rămâne singular în proiectele eminesciene, apologuri 
filozofice (Mureşanu, Genaia). Diversitatea tentativelor este legată de 
înverşunarea,   de   constanţa  teatrofiliei.   Găsim   în   fiecare   dintre-etapele   de 
activitate poetică intensă, câteva proiecte care aspiră la luminile rampei: piese 
originale, prelucrări traduceri. Presupunerea unor cercetători că preocuparea lui 
Eminescu pentru dramaturgie era una laterală, constituind numai un câmp de 
exerciţii din sfarâmăturile cărora au fost trase o serie de poeme, nu poate fi 
acceptată. Este adevărat că bucăţi lirice, ca Lidia, Cine-i?, Peste vârfuri, etc. au 
fost deduse din dosarul dramaturgiei, altele fiind prefigurate aici. Nu ne putem 
îndoi că intenţia poetului era de-a face drama integral artistică, am săvârşi o 
greşeală dacă n-am înţelege că manuscrisele sale teatrale sunt importante, 
dincolo de exerciţiul poematic, prin tensionarea dramatică a versului, prin 
revelarea unor capacităţi ieşite din comun pentru construcţiile antitetice, 
dialogate. Văzute chiar numai ca experienţă de creaţie, capabile să angajeze o 
dialectică vorbită a tipologiilor, încercările teatrale îşi păstrează valoarea 
specifică. 

O idee mai veche a lui I.Scurtu, după care "preponderenţa" "elementului 
liric" la Eminescu anulează dramaticul şi provoacă nereuşita pieselor de teatru, 
idee reluată si de alţi comentatori, include o eroare de principiu. Drama 
romantică de substanţă, ilustrată, mai ales de germani, a introdus o modalitate 
nouă a teatralităţi care tempera intensitatea acţiunii, în favoarea tragismului 
interior. Nu putem judeca dramele eminesciene din perspectiva codului 
aristotelic, mai ales ca autorul Mirei şi a lui Bogdan-Dragoş, era 
filoshakesperean şi în acelaşi timp, un romantic modern, dispus să ilustreze 
teatral marilor antiteze, în opoziţii de tirade, întretăiate de ingenioase cotituri ale 
situaţiilor. Nu aptitudinea dramaturgică îi lipsea lui Eminescu, la care întâlnim 
dimpotrivă, o înţelegere profundă a resorturilor poeziei teatrale. Privită sub 
răgazul necesar unui efort de perspectivă, multitudinea excesivă a proiectelor şi 
neastâmpărul unei imaginaţii mereu nemulţumită de sine, au ţinut în loc o 
operă de neobişnuită anvergură. 

Spiritul romantic eminescian l-am evidenţiat şi în tentativa de-a regăsi 
tragismul marilor mituri în istoria scrisă. Ceea ce deosebeşte dramele istorice 
eminesciene de tot ce s-a realizat la noi, sub semnul acestui gen, este 
remarcabila abordare a timpului. Ciocnirile naţiunii române cu primejdiile pe 
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care i le-a pus în faţă istoria, sunt evocate în legătură cu confruntările genetice 
ale condiţiei umane (de aici a apărut Genaia). Pentru întâia oară în dramaturgia 
românească,este urmărită istoria romano-geto-dacică, obţinând o structură 
mitică. Rareori,Eminescu introduce în piesele sale de-a dreptul legenda arhaică, 
mitologia propriu-zisă (cum se întâmplă în Grui Sînger); de regulă, situaţiile 
care trimit la adevărurile esenţiale concentrează faptele atestate istoric, dar într-o 
ambianţă care comunică tainic cu vechile eresuri. 

În seria de fragmente dispersate, reunite de Perpessicius sub titlul unuia 
dintre fragmentele - Minte şi Inimă, (1879), regăsim intenţia de a realiza o piesă 
modernă de moravuri pe tema fericirii matrimoniale, susţinută de dilema alegerii 
între dragoste şi raţiunea rece . 

Eminescu este de mult subiectul de capetenie al criticii si istoriei 
noastre literare. Faptul se explica usor de vreme ce, ca geniu universal, 
Eminescu ne apare drept artistul demiurg care a realizat in opera lui cea mai 
profunda si mai deplina sinteza a spiritului creator romanesc. Ramanand 
rezistenta in fata actiunii macinatoare a timpului, creatia eminesciana se 
constitue ca o suma de valoari estetice unice si caun tezaur de gandire 
creatoare la care ne raportam continuu. Eminescu este geniul nostru absolut, 
de necomparat cu niciunul dintre contemporanii sau urmasii sai, situat la 
zenitul intregii literaturi romane, chiar daca s-a incercat, pentru stabilirea 
unei alte „ ierarhii „ sa-i fie opus Macedonski drept cap de coloana si 
chintesenta a poeziei noastre moderne.   Opera lui Eminescu inseamna 
pentru noi ceea ce pentru Goethe inseamna creatia lui Shakespeare: o 
enorma carte deschisa a destinului .                                     

Pentru prima data prin opera eminesciana puterea creatoare a 
poporului roman este pusa, in chip suprem, de acord cu eternitatea.  

Geniul artistic e reprezentativ si totusi cotradictoriu. Natura il 
zamisleste capricios si cu zgarcenie. Pentru literatura romana reprezinta „un 
trasnet picat din cer” cuvinte apartinand lui Carlyle. S-a intrupat deodata, 
fara ca un lant de vestitori sa-i fi netezit calea, de aceea a strabatut cu 
anevointa sangeroasa drumul de la indiferenta la admiratie uimita. 

Ca un sculptor indaratnic, Eminescu si-a modelat viziunea interna in 
marmura inerta a vorbelor neincapatoare, daltuind o noua fizionomie  limbii  
poetice. 

A creat si icoana si marerialul in care a eternizat-o.  Ca un demiurg, a 
inchegat din haos  minunea unei existente nebanuite. 

A intrupat cu o putere  covarsitoare cel mai infiorator sentiment 
omenesc: zadarnicia universala, a simtit mai adanc ca oricine voluptatea 
amara a iubirii nefericite, poleind-o cu praful argintiu al razelor lunare. 
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I.   PEREGRINĂRI, PREZENŢE IN LUMEA TEATRULUI ROMÂNESC SI 
EUROPEAN 

 

1.1. Aptitudini şi pasiuni juvenile 
 
Cel de-al şaptelea copil dintre cei 11 din familia căminarului Gheorghe 

Eminovici şi al Ralucăi (Ralu) născută Juraşcu, a nutrit din copilărie dragostea 
pentru teatru. 

Ioan Massoff subliniază, pasiunea precoce pentru teatru, împreună cu 
fraţii săi înjghebând pantomime nu numai amuzante dar şi instructive: câte un 
car cu boi „din coji de nucă", înhămând la ei „culbeci bătrâni cu coarne" şi îl 
citeau pe De Foe („Robinson") iar viitorul poet zidea câte un „Turn Vavilon" 
„din cărţi de joc" („şi mai spuneam/Şi eu câte o prostie"). în această poezie de 
mărturisire a primelor priviri aruncate lumii „ca la teatru", găsim multe strofe 
edificatoare: 

„Şi frate-meu ca împărat 
Mi-a dat mie solie 
Să merg la broaşte suflecat 
Să-l chem la bătălie, 
Să vedem cine-i mai tare. 
Şi pe cap mi se umfla 
Casca de hârtie, 
O batistă într-un băţ 
Steag de bătălie". 

(Biblioteca Academiei ms.2259, f.279) 
La acest „remember" să adăugăm că, după trei decenii, cu acelaşi suflet 

de copil, „unchiul Eminescu" îi însoţea bucuros pe nepoţeii săi la 
imprevizibilele lor „improvizaţii teatrale", confecţionându-le „cuşca 
sufleurului". 

În fapt la Liceul din Cernăuţi s-a dovedit un copil dotat, sârguincios şi cu 
preocupări deosebite. Teodor V. Stefanelli aminteşte elogios despre colegul său 
Eminovici (Eminescu): „Atât la Pumnul cât şi la Sbiera era Eminescu unul din 
cei buni elevi, pentru că el cunoştea gramatica şi literatura română mai bine 
decât noi toţi, iar în ce priveşte istoria naţională, nici nu ne puteam asemăna 
cu dânsul, pentru că avea deosebită predilecţie pentru aceasta, şi se vedea că 
avea cărţi de istorie naţională (...) Eminescu ne vorbea adesea în clasă şi noi îl 
ascultam cu plăcere, pentru că vorbea româneşte mai corect decât noi toţi şi se 
ferea de aşa-numitele expresii pumnaliste care prinseseră rădăcini între 
studenţi. Pe lângă aceasta, avea şi un dar deosebit pentru înţelegerea istoriei 
(...) Eminescu vorbea bine şi limba germană. Odată a venit el la mine cu o 
carte intitulată „Mytologie fur Nichstudierende" (von Reinbech) şi mi-a spus 
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că după această carte învaţă mitologia grecilor şi a romanilor". (v.T.V. 
Stefanelli „Amintiri despre Eminescu", Bucureşti, 1941, p. 11). 

Colegii lui Eminescu erau în majoritate străini (germani, ruteni şi alte 
naţionalităţi); din 96 elevi înscrişi în clasa I anul 1860-1861. doar 37 erau 
români (V. Aurel Vasiliu, „Bucovina în viaţa şi opera lui Mihai Eminescu", 
Cernăuţi, 1943), dar îl admirau în totul pentru că „ştie cel mai bine istoria". 

„Eminent" la religie, „foarte lăudabil" la limba română, „bun" la istorie 
şi geografie, „lăudabil" la ştiinţele naturale, absent cu ostentaţii la unele cursuri 
şi inegal la alte materii - aceasta determină situaţia contradictorie la învăţătură 
care duc chiar la o repetenţie (în clasa a doua) a şcolarului „cu mintea cea 
mai deşteaptă". Aceste lucruri l-au marcat total, ducând la plecarea din 
Cernăuţi, fără a se mai întoarce după aceea la şcoală. La începutul anului 
1864, la stăruinţele părinţilor, începe să frecventeze gimnaziul din Botoşani. 
Nu pentru mult timp, pentru că situaţia materială grea a familiei şi 
tergiversarea cu care a fost primită o cerere imperioasă de bursă, îl fac să se 
întoarcă la Cernăuţi. Dar nu pentru a-şi continua neapărat studiile, ci 
determinat de pasiunea pentru teatru, atracţia pentru turneele trupei Fanny 
Tardini. 

Încă din vremea primilor doi ani petrecuţi la Cernăuţi, şcolarul Eminescu 
manifesta o predilecţie aparte, statornică, pentru teatru. După zece ani, 
Eminescu nota sumar în carnetul său „Suveniri din copilărie", că în casa 
gazdei sale, antreprenorul de birji Dzierzek, joaca "de-a teatrul" era destul de 
... serioasă: „Teatrul, l-am jucat în odaia din fund în care şedeam cu Armanul, 
altădată în grădină...(„Landhaus an der Heerstrasse") grospapa, bostanul 
găurit cu lumânare, scuturatul ferestrei ..." (v. manuscrisul 2291, f. 35; apud 
I. Creţu: „Viaţa lui M. Eminescu", Editura pentru literatură 1968, p. 17). 

Se pare că Eminovici cunoştea trupa de teatru Vlădicescu-Tradini încă 
din Botoşani, astfel că, la semnalarea colegului Stefanelli, că această formaţie 
teatrală urma să dea spectacole la Cernăuţi, din martie până în mai 1864, 
pleacă în capitala Bucovinei. Acelaşi Stefanelli a lăsat impresii despre interesul 
neobişnuit arătat de localnici faţă de primul turneu al primului teatru românesc 
pe pământul acestei provincii româneşti în stare de captivitate: „Eminescu nu 
lipsea şi era foarte atent la cele întâmplate, de ce se petrece pe scenă. El sta 
nemişcat cu privirea aţintită asupra actorilor, ca şi când ar fi voit să soarbă 
toată acţiunea şi frumoasele melodii cântate de dânşii, si se supăra grozav 
dacă careva din colegi îl stingherea prin întrebări sau observări. Îl supăra 
mult şi aplauzul zgomotos din teatru, pentru că în aceste aplauze se pierdeau 
multe fraze şi melodii ale artiştilor. Pe Eminescu nu l-am văzut aplaudând 
niciodată, dar acţiunea din piesa reprezentată se oglindea în faţa sa şi în ochii 
săi scânteietori. Dacă ieşeam între acte pe coridoarele teatrului, atunci 
Eminescu fredona melodiile auzite pe scenă sau repeta fraze din piesa 
reprezentată" (op.cit., p. 41). 
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Nu găsim nici un indiciu că Eminovici a mai avut în Cernăuţi altă 
preocupare decât teatrul. Din această cauză, există bănuiala că, plecând din 
Cernăuţi trupa Tardini, Eminescu ar fi trecut şi el munţii, urmând-o la Braşov şi 
în alte aşezări transilvănene, de la 13 martie-27 mai  1864, apoi de la  
14 noiembrie 1864-21 martie 1865. Rămâne o supoziţie, susţinută de 
profesorul Ion Sbiera, dar infirmată parţial de Al. Vlădicescu 

în cel de-al 14-lea an al vieţii sale, este silit să revină la Botoşani şi să 
ocupe un post de mic slujbaş. Curând, solicită un paşaport, în mare grabă, la 
începutul lui martie 1864, motivându-l cu dorinţa de a urma „studiile 
colegiale la gimnaziul plenariu din Bucovina". In fapt, el aflase de 
pregătirile trupei Tardini de a părăsi Cernăuţii. „Câteva zile de la părăsirea 
stagiunii, trupa a plecat din Cernăuţi şi după plecarea ei a dispărut si 
Eminescu, fără să ştim încotro a apucat-o. Se vorbea că s-a luat după această 
trupă, fără să ştim încotro a apucat-o ". 

Există, de asemenea, mărturia că în toamna aceluiaşi an 1865, a revenit 
la Cernăuţi, pentru a studia mai departe, ca privatist. 

Trupa a sosit pe la începutul lui iunie 1864 la Braşov, iar tânărul 
admirator i s-a alipit în calitate de sufleur."Dascălul său Ion Sbiera a menţionat 
această perioadă, socotindu-l: spirit deştept şi inimă uşor impresionabilă. 
Teatrul l-a abătut de la studiile gimnaziale, voia şi el să fie actor, şi autor 
dramatic." (v.Dr. Radu I. Sbiera „Amintiri despre Eminescu", în „Almanahul 
literar" pe 1903, Cernăuţi). Mai mulţi dintre colegii săi atestă că, la această 
dată, Eminescu li se mărturisea că te-a scris mai multe poezii şi o piesă de 
teatru(!). Debutul poetic propriu-zis avea să se înfăptuiască în ianuarie 1866, 
prin cunoscuta sa odă postumă, publicată în broşura "Lăcrămioarele 
învăţăceilor gimnazişti de-n Cernăuţi la mormîntul prea iubitului lor profesor 
Aron Pumnul." 

Cu memoria sa prodigioasă, Eminescu a învăţat pe de rost, ocupând 
cuşca sufleurului, numeroase texte, pe care le recitea adesea, fie cu plăcere, 
fie din dorinţa de a ironiza calitatea vreunuia dintre piesele pe care era 
obligat să le sufle.In de al doilea turneu, trupa Vlădicescu -Tardini a jucat, 
printre altele Măria Tudor de Victor Hugo (în traducerea lui CI. Negruzzi), 
Căsătorie tară voie de Moliere, Smărăndiţa, fata pădurarului şi Logodnicul 
sătul de Ion Dumitrescu (actor), Cinel-Cinel, Nunta ţărănească, O partidă 
de pomină şi Florin şi Florica de V. Alecsandri, Arderea târgului Baia de 
Nichifor Istrate, Doi feţi-logofeţi de Matei Millo, tabloul cu cântece 
naţionale Bătălia de la Călugăreni de V Maniu, Casa de nebuni sau Prinţesa 
Chamba de Kotzebue, o serie de melodrame traduse de Fanny Tardini, apoi 
Lupta demonilor de Scribe, precum şi drama Moartea fraţilor Costinesti de 
I.D. Lecca, unul dintre prietenii lui Eminescu. 

Sufleurul Eminescu a devenit curând cunoscut şi lui Mite Kremnitz, 
care avea să confirme aceasta, mult mai târziu: „Abia un băieţandru, părăsi 
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gimnaziul şi colindă Ardealul, Muntenia şi Moldova, cu acea trupă de actori, 
în care era aici actor, aici poet dramatic, aici regizor, aici sufleur"(v. 
Convorbiri literare, 1910,9.787). 

În acea perioadă, poseda un necuprins bagaj de cunoştinţe teatrale, 
dobândit mai ales din lecturile unor piese aflate în biblioteca fostului dascăl 
Aron Pumnul.  De fapt, încă din copilărie, cunoscuse cele mai multe 
din „cântecele şi comedioarele lui Vasile Alecsandri (Iorgu de la 
Sadagura, Creditorii, Rusaliile în satul lui Cremene, Zgârcitul risipitor, Millo 
director sau Mania posturilor) "Potpuriul literar" de Vasile Alecsandri şi Matei 
Millo, şi - din ce în ce mai mult - scrierile teatrale ale contemporanilor şi 
pagini dramatice alese din teatrul universal. 

La începutul anului 1866, din nou i se pierde urma, până ce îi apare 
numele (Eminescu, de data aceasta) în revista „Familia", de mai largă 
publicitate, unde i se publică poezia de debut De-aş avea. 

La Blaj, unde se găsea de astă-dată, a produs fierbere printre studenţi. 
Ştefan Cacoveanu (în articolul Eminescu la Blaj, apărut în „Luceafărul" 1 
februarie 1904, Budapesta) îşi aminteşte mai târziu:"Mi-aduc aminte că ştia 
limba germană perfect....Ştia pe dinafară tot ce se afla mai de seamă în poeţii 
de atunci, declama adeseori din „Mihnea şi Baba" a lui Bolintineanu... Poetul 
lui favorit era Alecsandri... Mă punea în mirare limbajul lui românesc atât 
de elegant şi frumos, mai ales ştiindu-1 că vine de la şcoli străine." 

în privinţa studiilor şcolare, Eminescu n-a isprăvit nimic nici la Blaj. De 
citit, însă, citea tot ce se găsea în biblioteci. 

Ajuns la Sibiu, ducând cu sine "mare încărcătură poetică", îşi dă 
examenul pentru clasa a treia gimnazială, cunoaşte pe marii săi prieteni Ioan 
Lăpădat şi Nicolae Densuşianu, apoi părintele Bratu din Răşinari îl strecoară pe 
potecile munţilor, în Ţara Românească, spre a continua drumul 
nestatorniciei, dar şi al teatrului. 

Sosit la Bucureşti, a restabilit contactul cu mai mulţi actori din trupa 
Vlădicescu -Tardini. La 15 decembrie 1866 se deschide un teatru de Vodevil 
Român . In vara anului 1867, trupa aceasta pleacă în turneu prin Piteşti, Brăila, 
Galaţi, Giurgiu. Pentru această trupă, Eminescu a scris un caiet de teatru cu 
piese copiate (trecute, de fapt, prin „sita exigenţei" şi a aptitudinii sale 
scriitoriceşti: "Smeul nopţii" comedie într-un act de Hypolote Lucas, 
(traducere de P.I. Georgescu), „Margo, Contesa", vodevil într-un act tradus din 
franţuzeşte de T. Profiriu, „O palmă sau Voinicos, da fricos", comedie într-un 
act, tradus de acelaşi Profiriu, v. manuscrisul 3215). Eminescu avea rolul de 
sufleur şi de copist de roluri, în acelaşi timp. 

Curând, actorii lui Iorgu Caragiale intră în trupa lui Pascally - Millo, la 
Teatrul Naţional din Bucureşti. Unul dintre actorii acestei noi închegări îl 
descoperă pe Eminescu la Giurgiu, „culcat în fânul ieslei, copil-slujitor la hotel, 
care citea în gura mare pe Schiller". Prezentat lui Pascally acesta îl angajează 
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imediat. Din acea perioadă durează primele amintiri ale lui I.L. Caragiale 
despre Eminescu: "Era o frumuseţe. O figură clasică încadrată de nişte 
plete mari, negre. Nişte ochi mari - la aceste ferestre ale sufletului se vedea că 
cineva este înăuntru; un zâmbet blând, adânc melancolic. Avea aerul unui 
sfânt tânăr coborât dintr-o veche icoană, un copil predestinat durerii, pe 
chipul căruia se vedea scrisul unor chinuri viitoare ... Aşa l-am cunoscut eu". 
(I.L. Caragiale, în „Nirvana", „Opere complete", Bucureşti, Minerva, 1908, p. 
278).  

Prezenţa lui Eminescu în trupa lui Pascally este atestată de mai multe 
surse: în ziarul „Hermannstădter" din Sibiu s-a publicat lista actorilor aflaţi în 
turneul întreprins în acest străvechi centru cultural al Transilvaniei: Mihai 
Pascally, Ioan Gestian, Victor Fraivalt, Petru Velescu, Simion Bălănescu, 
Catinca Dumitrescu, Măria Vasilescu, ş.a., înserând şi numele lui Mihai 
Eminescu; studentul sibian Ieronim G. Bariţiu 1-a văzut pe Eminescu - 
sufleurul şi avea să scrie cu reverie despre această întâlnire; Iosif Vulcan 
menţiona, din aceeaşi perioadă: „ La 1868 se angajează în trupa lui 
Pascally., care în două rânduri date reprezentaţii şi în părţile noastre (nn. la 
Arad). Atunci l-am văzut pentru întâia oară. Era sufleur al trupei "..." (v. 
„Familia" din 13/25 ianuarie 1868). De la Arad, trupa lui Pascally a mai dat 
două reprezentanţii la Oraviţa (în cel mai vechi edificiu de teatru românesc!), 
apoi la 2 septembrie, încărcată de glorie şi acoperită de flori, părăsea Banatul, 
îndreptându-se prin Buziaş - spre Bucureşti. Cu ea era şi Eminescu ... Mulţumit 
de colaborarea cu Eminescu, Mihai Pascally - un actor de înaltă şcoală, cu studii 
în străinătate, un bun traducător şi localizator de piese europene şi un om care 
dorea să se ţină la curent cu mişcarea artistică din străinătate - a dorit să-1 
aibă mai departe lângă sine, ca un fel de secretar personal. In acest sens, a 
intervenit ca acesta să fie primit ca al doilea sufleur al Teatrului Naţional, i-a dat 
o locuinţă în propria sa casă, iar la 29 septembrie, i-a semnat un contract 
pentru traducerea în româneşte a cărţii germanului Rotscher despre, „arta 
reprezentaţiei teatrale". Mai târziu, Eminescu a fost văzut şi ca interpret, în 
micul rol al ciobanului din „Răzvan şi Vidra". 

Din această perioadă destul de fertilă, au rămas note cu aprecieri 
asupra actriţelor şi actorilor vremii, mărturii despre posibile efuziuni erotice 
faţă de unele actriţe, şi despre scrierea unor versuri în atmosferă („La o 
artistă", „Amorul unei marmore", etc., socotite de unii contemporani, ca 
adresate actriţelor Maria Vasilescu şi Eufrosina Popescu). Obişnuinţa cu arta 
scenică i-a dat lui Eminescu numeroase preocupări în felurite proiecte teatrale 
de mai târziu, unele numai schiţate, altele închegate în bună parte "Histrion". 
„Mira", „Andrei Mureşan", „Nunta lui Dragoş", „Decebal", „Gogu tatii", 
„Diplomatul" etc. Epoca de teatru, trăită intens de Eminescu, i s-a imprimat 
în minte şi suflet, tălmăcită în „Geniu pustiu". 

Ultimul turneu cu trupa lui Pascali, s-a desfăşurat începând cu luna iunie 
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1869, cele mai importante „opriri" fiind la Iaşi şi Cernăuţi. 
împăcarea cu familia îl determină pe Eminescu să părăsească teatrul şi 

să se înscrie la Universitatea din Viena. 
 

1.2. Experienţe intelectuale şi creatoare 
 
Existenţa lui Eminescu la Viena este atestată de memorialistica lui Ion 

Slavici, Vasile Gherasim, Ion Gramătă, Ioan Pop Florentin, LV. Pătrăşcanu. 
Despre această perioadă au fost scrise lucrări de istorie literară şi chiar 
dramatice şi în zilele noastre: „Un itinerar vienez" al lui Geo Şerban („Secolul 
20" nr. 210-212,1979) şi evocarea „Eminescu, student la Viena" de Stelian 
Vasilescu (tipărită, dar mai ales reprezentată cu mult succes, în 1995, pe scena 
teatrelor din Oradea si Bârlad, transpusă apoi sub formula de teatru radiofonic, 
în regia lui C. Dinischiotu). 

Cei trei ani ca student - auditor la Viena (1869-1871) au fost fructuoşi şi 
pentru omul de teatru Mihai Eminescu. Intre cursurile cele mai frecventate şi 
care au hrănit şi producţia teatrală, s-au numărat cele de limbi romanice (cu dr. 
Musaffia) şi „Antichitatea orientală şi clasică" (curs ţinut de dr. Zimmermann). 
Dintre destul de numeroşii tineri studenţi români, cei mai apropiaţi i-au fost Ion 
Slavici, AL. Chibici-Râvneanu, Ioniţă şi Vasile Bumbac, V. Burlă, pictorul 
Bucevski, Miron Pompiliu, Scipione Bădescu, unii dintre aceştia oferind 
notiţele biografice interesante de mai târziu. 

Eminescu frecventa des teatrul Curţii Imperiale, Opera şi alte teatre 
mai mici. Stefanelli evocă, între altele, neuitata vizionare, împreună cu 
Eminescu, a tragediei shakespereane „Regele Lear". 
 Pe lângă cunoştinţele preluate din „Arta reprezentării dramatice" a lui 
Rotscher, Eminescu a studiat atent la Viena şi alte lucrări fundamentale de 
profil: „Pas moderne Drama" a lui Hettner, operete tipărite de Philipp 
Reclam jr., broşuri valoroase din „Classische Theather-Bibliotheque aller 
Nationen". A activat destul de înflăcărat la manifestările societăţilor 
culturale româneşti, a făcut publicistică sub pseudonim, susţinând cu 
înflăcărare interesele româneşti („Să facem un Congres", „In unire e tăria", 
" Echilibrul" ş.a.) Ascuţişul condeiului său a ţintit, neînduplecat, în baronul 
diversionist D. Petrino. în acea perioadă a trimis primele poezii pe adresa 
„Convorbirilor literare" („Venere şi madonă","Epigonii"). 

În curând avea să fie contactat de Titu Maiorescu. De aici a proiectat 
„scenariul" Sărbătorii de la Putna, experienţa sa de om de teatru ajutându-1 
mult în acest sens. în sfârşit, să nu trecem cu vederea impulsurile preţuirii şi 
dragostei pentru actriţele vieneze Frederica Bognar şi Augusta Baudius. 

Eminescu a trăit intens viaţa teatrală polarizată în jurul vechiului 
Burgtheater. Poetul, deşi apreciază „aerul cel curat, poetic, plin de minte şi 
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inimă care-l respiri într-o instituţiune clasică..." credea totuşi că, în vremea 
în care se afla la Viena, chiar Burgul era într-o decadenţă vădită... de când cu 
demisiunea lui Laube" (v."Familia", 18/30 ianuarie 1871). Tânărul student 
vienez se referă la o foarte cunoscută personalitate a lumii teatrale europene 
din acea vreme: criticul şi dramaturgul Heinrich Laube). În această 
frecventare a instituţiilor teatrale dramatice şi lirice (Burgtheater, Opera, 
Karltheater, Theater in der Josephstadt şi celebrul teatru de operetă 
„Theater an der Wien"), după spusele prietenilor, prefera cele două teatre 
oficiale - Burgul şi Opera. 

Unul dintre colegii de cameră (Samoil Isopescu) îşi amintea 
că „...întotdeauna mergeam la teatru, mai cu deosebire la operele clasice (...) 
l-am însoţit la spectacolele cu operele „Fidelio" de Betthoven, la „Faust" de 
Gounod; de asemenea, Eminescu frecventa şi concertele de la „musikverein". 

Slavici, prietenul intim, îşi aminteşte de vremea studiilor la Viena: 
"Viziona adeseori galeriile de tablouri, expoziţiunile şi colecţiunile de tot 
felul, iar dintre teatre îi plăcea mai ales al Curţii, unde jucau atunci Wagner, 
Lewinski, Baumann, Gabilon şi comicul Meixner, şi dintre femei Woltter şi 
Baudius, pentru care el avea o deosebită slăbiciune. El râdea mult, cu lacrimi 
şi zgomotos; îi era deci greu să asiste la comedii, căci râsetele îi erau 
adeseori oarecum scandaloase (Ion Slavici, Amintiri, p. 104-105). Un alt 
prieten, Vasile Gherasim, avea să relateze că poetul da adevărate lupte ca 
să apuce un loc la galeria nenumerotată a Burgului: când se reprezenta 
vreo piesă clasică, făcea tot posibilul să nu lipsească; o dată, a înfruntat 
rigorile iernii pentru a asista la un spectacol cu „Regele Lear"(v. Vasile 
Gherasim, „Eminescu la Viena", „Junimea literară", 1923, p. 374). 

Urmărit de imaginea bătrânului Lear, Eminescu avea sa o pomenească în 
poemul „Impărat şi Proletar" (Scriere care poartă ecourile sentimentelor pe 
care poetul le-a trăit la Viena, în timpul desfăşurării evenimentelor din 
timpul Comunei din Paris): „Trecea cu barbă albă-pe fruntea-
ntunecată/Cununa cea de paie îi atârna uscată,/Moşneagul rege Lear". 
Din notele trimise „Familiei" şi din mărturiile contemporanilor reiese că, la 
Viena, Eminescu a fost şi la prima parte din „Henric al IV-lea" (în care, în rolul 
Fallastaff, a făcut o adevărată creaţie Bernhard Baumeister), la „Antoniu şi 
Cleopatra" (cu Adolf Sonenthal, Charlotte Wolter) şi la alte piese 
shakespeareene, înscenate realist, cu mari desfăşurări de mase, veritabile 
triumfuri spectacologice. In ce priveşte montarile şi unele realizări scenografice, 
Eminescu a remarcat „stilul makarthian" - după numele pictorului Hans Makart. 
A doua dragoste - pentru Operă - se dovedeşte prin participarea poetului român 
la spectacolele „Maeştrii cântăreţi din Nurenberg" de Richard Wagner, 
„Profetul" de Meyerbeer, „Nunta lui Figaro" de W.A. Mozart ş.a.  

In tumultul acestor preocupări n-au lipsit nici încercările de a scrie 
teatru: o dramatizare după poemul „Decebal", mai   multe proiecte - tragedii 
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istorice („Minai cel Mare", „Petru Rareş"), proiecte influenţate de literatura 
populară („Impăratul-Impărăteasa") şi de unire a fabulosului cu istoricul 
(„Cenuşotca"). După reîntoarcerea la Botoşani şi contactul cu „Junimea" din 
Iaşi, a urmat perioada studiilor berlineze (1872-1874), pentru a-şi da doctoratul 
în filozofie. Aici, i-au fost de nepreţuit ajutor profesorii Duhrmg şi Althaus. 
Pentru a se putea susţine material, a funcţionat un timp ca translator pe lângă 
Agenţia română din capitala Prusiei.   

Eminescu a frecventat mult teatrele berlineze. Mai târziu (pe când lucra la 
„Timpul"), a publicat un pios necrolog la moartea actorului german Theodor 
Doring (care fusese greu de întrecut în Fallastaff, Malvolio şi Orgon). Ioan 
Massoff emite supoziţia că ar fi frecventat şi spectacolele celebrei trupe din 
Meiningen, „sosit la Berlin în iunie 1874, ansamblu care, în ceea ce priveşte 
regia, mergea până la minuţioasa reconstituire istorică, marcând un moment în 
istoria teatrului universal" (op. cit, p.134). Acelaşi monograf a catalogat, 
parţial, şi lecturile studentului berlinez, subliniindu-ne câteva titluri din 
bibliografia de teatru:"Theterbrande" de August Folsch, „Pas moderne Drama" 
de Hettner, o însemnare despre opera „Mignon", ş.a. 

Se pare că la Berlin a vizionat multe reprezentaţii cu piese de 
Shakespeare, de vreme ce i-a dedicat marelui dramaturg patetica poezie, 
scrisă în această perioadă, "Cărţile mele": 

Shakesperare! Adesea eu gândesc la tine, 
Prieten blând al sufletului meu, 
Izvorul plin al cunoştinţei tale 
îmi vine-n gînd să le repet mereu... 

„Shakespeare a vorbit de om- de om, cum e (...) Fiecare om a muruit din gros cu 
culoarea caracterului său, căci Poporul concepe cum vede şi Shakespeare a fost 
al poporului său prin excelenţă" a consemnat M. Eminescu. 

La Berlin, plănuieşte să scrie două acte (doar descrise pe scene şi 
povestite, până la urmă) din „Văduva din Ephee" - probabil o încercare de 
dramatizare după La Fontaine, sau mai degrabă o traducere (sau transpunere) 
după piesa lui Lessing ,,Die Matrone von Ephesus". 

Chemat de familie, mai ales din pricini materiale, Eminescu a părăsit 
Berlinul. Există mărturii răzleţe că, în drum spre ţară, s-a oprit la Cracovia şi 
Lemberg, spre a cerceta monumente de artă religioasă şi, desigur, a viziona 
unele spectacole. 
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II.      STUDII DOCTRINARE ŞI PREOCUPĂRI DE 
ÎNDRUMĂTOR TEATRAL 

 
Lecturile eminesciene - sistematice, variate şi profunde din domeniul 

esteticii teatrale, literaturii dramatice, istoriei teatrului românesc şi universal 
- au întemeiat, trainic şi permanent, calitatea specială - mai puţin întâlnită 
până aici în România, de a se pronunţa - larg, profund şi competent - 
asupra problemelor estetice ale teatrului românesc şi universal, asupra 
artei reprezentării dramatice şi aspectelor de limbă şi stil în universul scenei. 
încă din anii studiilor în străinătate, din aceia ai activităţii publicistice la 
„Curierul din Iaşi" şi „Timpul", Eminescu s-a ilustrat cu un „privitor ca la 
teatru" polivalent şi exigent, dublat de un cunoscător „de profundis" al 
problemelor doctrinare, al aspectelor de exegeză intrinsecă. Studiile sale cu 
acest profil - restrânse ca număr, dar inestimabile ca valoare - au direcţionat 
cu strălucire drumurile teatrului românesc, în ce priveşte repertoriul vocaţia şi 
specificul artei naţionale, realizările actorilor, diriguitorilor şi tuturor celor 
care împlineau rosturile şi destinele teatrului în România. 

Dorim să demonstrăm aceasta, mai întâi prin „lecţiile" ce i le-a conferit 
cunoaşterea experienţelor teatrului european (ale celui vienez şi berlinez, cu 
precădere). 

 

II. 1. Experienţe europene 
 
 

După cum arătam mai sus, Eminescu şi-a manifestat deschis, în scris, 
admiraţia pentru Laube, dar nu mai puţin pentru alţi reformatori ai teatrului 
german de valoarea sa, cuprinşi în gruparea burgheză-literală „Tânăra 
Germanie" (Heine, Borge, Gutzko), care au îndemnat pe scriitori şi dramaturgi 
să militeze, prin opera lor, împotriva idealismului romantic în literatură şi 
teatru, să se inspire din problemele realităţii naţionale şi sociale. Se pare că 
pe Eminescu 1-a interesat mult tendinţa acestei mişcări înaintate, dar şi cu 
limitele ei, de a îndemna lumea scriitoricească să recurgă, câteodată, pentru a-
şi masca tendinţele militante, şi la lucrări cu caracter istoric, în cuprinsul cărora 
se făceau însă simţite probleme ale contemporanitătii (Nu este deloc greu să 
observăm că, în poemele şi prozele sale şi în întreagă sa dramaturgie istorică, 
aluziile la stările contemporane sunt cât se poate de frecvente). 
Un real talent poetic al acelei epoci a fost Friederich Hebbel, cel dar ca 
exemplu de Eminescu într-un articol din „Familia", autor între altele, al piesei 
„Maria Magdalena" - tragedia unei fete decăzute - act de acuzare împotriva 
prejudecăţilor mic-burgheze şi pe care, în articolul menţionat (v. „Familia", 



 17 

1325 mai 1872) o socotea „sublimă dramă". Studentul şi poetul român atât de 
cuprins de farmecele Thaliei a cunoscut destul de bine, şi opera celui 
mai popular dramaturg al vremii Ludvig Anzengriiber - şi el pribeag cu trupe 
de actori, autor a o mulţime de lucrări inspirate din viaţa poporului, scrise într-
o formă realistă, neatins de nimeni înaintea lui, străbătute de umor popular, dar 
şi de un tragism, câteodată covârşitor. 

Pe M. Eminescu se pare că l-au interesat, îndeobşte, studiile de istoric şi 
teoretician ale lui Heinrich Laube, despre care îşi exprimase regretul de a fi fost 
schimbat de la conducerea Burghtheatrului pentru ideile sale temerare. Prin 
lecturi stăruitoare şi adunând mărturiile publiciştilor şi actorilor vienezi, a 
ajuns la cunoaşterea tot mai adâncă a contribuţiilor acestuia la istoria teatrului 
german şi austriac în secolul al XIX-lea. Cea mai însemnată dintre lucrările 
sale -„Schriften uber Theater" a fost, nici nu încape îndoială, binecunoscută 
lui Eminescu (o şi aminteşte în două rânduri). Studiile fostului director al 
Burgului, ca şi acţiunile sale diriguitoare, au îmbogăţit destul de mult bagajul 
de informaţii a admiratorului român, dându-i sugestii pentru manifestările 
viitoare pe plan doctrinar, al istoriei şi criticii de teatru. Laube a jucat la 
teatrul său în special autori germani - Lessing, Goethe, Schiller, Iffland şi 
Kotzebue (punând preţ pe creaţia naţională), puţine piese de Shakespeare, pe 
care-l socotea totuşi genial, de asemenea puţine comedii de Moliere. Şi de loc 
Racine şi Corneille, greu de tradus şi care nu răspundeau în totul problemelor 
sociale ale timpului. Dintre puţinii autori străini, Laube, care avea încă de 
întâmpinat opoziţia oficialităţii, a mai jucat piese de Scribe, de Victorien 
Sardou, de Alexandru Dumas - tatăl. 

Fără să aibă o concepţie regizorală în sensul modern al cuvântului, dând 
puţină importanţă decorului şi costumelor, Laube s-a străduit pentru 
încetăţenirea unui spirit de interpretare realistă şi în special - lucru însemnat - 
pentru realizarea ansamblului, dând o mare însemnătate felului cum vorbeau 
actorii pe scenă şi condamnând declamaţia, nepotrivită unei vorbiri naturale 
(carenţe pe care avea să le veştejească totdeauna criticul literar şi dramaturgul 
Eminescu). Unul din marile merite ale lui Laube a fost şi acela că a ştiut să 
descopere talente actoriceşti, dintre care unele şi-au câştigat o reputaţie 
universală. 

Eminescu - tânăr intelectual intrat deja în cercurile culturale ale marii 
capitale austriece, a cunoscut şi a beneficia t, de asemenea, de noua epocă 
pentru teatrul vienez, începută prin numirea,ca director al Burgului, a lui 
Franz Dingelstadt, care a introdus cu pondere, marii clasici universali pe scena 
oficială, organizând adevărate cicluri cu piese de Shakespeare (pentru 
amănunte, v. Ioan Massoff, „Eminescu şi teatrul", p. 124). 

Impresii şi învăţături în totul folositoare a primit M. Eminescu, urmărind 
jocul actriţelor Friederike Bognar (îndrăgostită de poetul român) şi Augusta 
Baudius, pe care le-a cunoscut personal în intimitatea seratelor colegiale din 
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casele acestora, la care a fost în mai multe rânduri; a cunoscut o seamă de 
primi artişti şi cântăreţi, vienezi şi din alte ţări, cu care s-a întreţinut şi a 
dezbătut probleme ale teatrului, în limba germană excelent asimilată de acest 
artist român al cuvântului. 

După cum vom detalia mai târziu, un rol important în întemeierea şi 
dezvoltarea unor concepţii înaintate despre artă în genere, despre îndatoririle şi 
perspectivele teatrului românesc, le-au avut contactele şi studiile cu 
teoreticieni şi creatori români de primă însemnătate (Titu Maiorescu, B.P. 
Hasdeu, V.A. Urechia) Toate aceste înrâuriri - dinăuntru şi din afara ţării - vor 
sedimenta preocupări teoretice, perfecţionări - continui în domeniul istoriei 
şi criticii teatrale şi, în genere, o doctrină eminesciană care au influenţat 
substanţial mişcarea teatrului românesc din timpul său şi pentru totdeauna.                                      
      
 
                 

II. 2.  H.T.Rotscher şi "Biblia actorului" 
 
 
 
In paginile precedente, am citat, selectiv, câteva din lucrările unor 

teoreticieni în teatrul european, care au ocupat precumpănitor zilele şi nopţile de 
lecturi aprofundate şi de meditări creatoare ale anilor petrecuţi de Eminescu la 
Viena şi Berlin. Dar cea mai importantă dintre asemenea izvoare de 
cunoaştere şi de influenţare determinantă a fost, în chip deosebit, lucrarea 
criticului şi dramaturgului german Heinrich Theodor Rotscher - „Die 
Kunst der dramatischen Darstellung - Arta reprezentării dramatice." A 
cunoscut foarte bine şi alte lucrări ale aceluiaşi teoretician („Cele mai sublime 
caractere de eroi dramatici ai lui Shakespeare", „Probleme al dramaturgiei şi 
esteticii") dar „Arta reprezentării dramatice" a considerat-o - nu numai 
pentru ţările de limbă germană, dar şi pentru patria sa - ca o adevărată 
„Biblie a actorului". 

M. Eminescu - sufleurul şi copistul din trupa lui Pascali a stăruit 
înaintea directorului său (care nu cunoştea limba germană) cu propunerea de 
a-i traduce - „spre nobilă învăţătură" - această lucrare teoretică fundamentală, 
conştient că în România nu exista un tratat modern de dramaturgie. Dacă este 
adevărat că, în primăvara anului 1867, marele actor român Costache 
Dimitriade obţinuse sprijinul Ministerului Instrucţiunii pentru „imprimarea 
unui curs complet de declamaţiune", datorită „d-rului don Vincentie Ioachim 
Baltus, membru al Institutului istoric din Franţa", această imperioasă 
întreprindere n-a dat rezultatele scontate: lucrarea a şi apărut - tradusă din 
limba spaniolă - dar ea nu aducea lucruri prea noi, era greoaie, complicată, 
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fiind şi repede depăşită. 
Eminescu a început această uriaşă muncă de traducător prin 1866-1867, 

folosind a doua ediţie (din 1864) a lui Rotscher, intitulând-o iniţial „Arta 
reprezentării (reprezentaţiunei) dramatice, dezvoltată ştiinţific şi în legătură 
(coheziunea) ei organică de Profesorul Dr. Enricu Theodor Rotscher, după 
Ediţiunea a doua (ştiinţa artei dramatice)". Printre manuscrisele lui Eminescu, 
lucrarea se află tradusă aproape în întregime, tălmăcirea aceasta reprezentând o 
muncă aproape aprigă. Ea a contribuit esenţial la educarea artistică a poetului 
dar, în acelaşi timp, i-a dat prilejul - prin adnotaţii şi actualizări specifice - să 
redea, în limba de atunci, nu numai subtilităţile de gândire şi observaţie 
ale doctrinarului estetician german, ci şi sugestiile proprii care ţineau seama 
de stadiul de dezvoltare al culturii româneşti în epoca respectivă. 
Traducerea lucrării acestui prestigios hegelian s-a încadrat, concomitent, în 
lupta lui Eminescu împotriva anarhiei în ceea ce priveşte felul cum se pronunţă 
limba românească pe scenă, dorinţei sale de a face din expresia literară şi 
teatrală „un vas nobil pentru un cuprins ideal" (v.ms. 2254, f.371). 

In preambulul traducerii, Eminescu a ţinut să copieze două fragmente din 
„Dacia Literară" (ca un fel de „motto" al studiului), extrase din două articole 
publicate de Mihail Kogălniceanu în 1840: unul cuprinzând critici privitoare la 
spectacolele date la Iaşi de către Costache Caragiale, celălalt anunţa preluarea 
conducerii teatrului din Iaşi de către Costache Negruzzi, Mihail Kogălniceanu 
şi Vasile Alecsandri. între altele, se sublinia aserţiunea lui Kogălniceanu, 
potrivit căreia „teatrul românesc trebuie să devină artă, încetând să mai fie 
păpuşărie". 

Începutul lucrării („partea generală, Prevorbirea") cuprindea, în 
principal capitolele „Noţiunea artei dramatice: Delăturarea prejudiţiilor 
contrare acestei arte". Adversar (ca şi Eminescu) al jocului instinctiv al 
actorului dramatic, Rotscher dezvoltă unele concepţii ale lui Lessing (din 
studiul „Dramaturgia hamburgheză"), susţinând că „actorul trebuie să cugete 
pretutindeni cu poetul, trebuie să cugete chiar în locul poetului". Luarea 
aminte a lui Eminescu a fost atrasă, de la bun început, de un pasaj privitor la 
pericolul imitării brute a naturii de către un actor, permiţându-şi să facă 
divagaţii (la obiect): „Pericolul în această direcţiune a artei dramatice 
constă într-aceea că, printr-un talent fericit de a imita tipuri ale vieţii 
ordinare cu toată copiozitatea trăsăturilor individuale, actorul se reduce 
adeseori la imitarea realităţii ordinare. Triumfele sale ieftine ce-i procură 
reprezintatorului (actorului n.n.) aceste trăsături rupte din viaţa ordinară şi 
reproduse cu noroc, încleiate (amalgamizate) în genere.. .pot să nască în el un 
astfel de gust de imitaţiune, încât sacrifică stadiul cel serios al 
reprezentaţiunii de caractere unui seceriş atât de neostenitor". 

Benefice fraze adăugitoare, se aduc pasajului din „Hamlet" în care se 
dau sfaturi actorilor cum să joace simplu; la capitolul „Artistul 
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reprezentaţiunei în raport cu critica", în care Rotscher ironiza pe actorii 
extaziaţi după glorie, care-şi comandă singuri cununi de flori pentru a le 
„primi" pe scenă, Eminescu îl numeşte, în adnotări, pe Pantazi Ghica, 
dramaturg mediocru, care-şi confecţiona singur cronici elogiative. 

În pasajul „Condiţiunile naturale ale artei noastre: corp, fizionomie şi 
ton (voce)" dezvoltă pasajul despre necesitatea de a se pune fantezia în 
slujba talentului, traducătorul român mărturisind: „întocmai ca mine în pictură 
- astfel încît tablourile ce mi le închipuiesc le văd cu culori cu tot, pe cînd 
vorbele nu sunt nici la jumătatea înălţimii acelor culori cvasi vii ce mă încîntă 
în reveriile mele". La acelaşi pasaj, o adnotare pasageră evocă timpul în care 
Eminescu şi colegii săi cernăuţeni, îndrumaţi de Sbiera „în focul juneţii lor 
lua instinctul imitării  şi  imitaţiunea  drept talent  veritabil".  Neacceptând  
pe  de-a-ntregul limitarea făcută de Rotscher la ravagiile acestui pericol 
„numai la figurile comice", Eminescu notează sec: „Şi Gestian, cu toate 
astea, joacă-n dramă". 

Referirile autorului la „fizicul actorului" şi mai ales la obiceiul unor 
actriţe de a-şi face o oarecare reputaţie doar pe temeiurile unui fizic plăcut, 
Eminescu „exemplifică": „Tudora". Era vorba, fără putinţă de tăgadă, de 
Tudora Pătraşcu, actriţă mai mult frumoasă decât talentată. În „Carnetul unui 
vechi sufleur", aflăm că „Eminescu visa foarte de tînăr pentru Tudoriţa un 
Endymion într-un act" (...) şi că, spre nenorocirea debutantei, „poetul tocmai a 
fost ridicat din teatru de părinţi şi trimis transito la Viena: Endymion a rămas 
astfel un vis pierdut de poet" (v.I.L. Caragiale, Opere, III, 1932, p. 298). 

Eminescu adnotează de-a dreptul luxuriant pasajul privitor la jocul 
fizionimic al actorului: „O fizionomie mobilă, care să reflecte repede şi precis 
efectele sufleurului, e oricum favoarea cea mai însemnată ce-i poate acorda 
natura unui actor viitor în ce priveşte structura feţei". În aceste adnotări, nu 
odată poetul sugerează că se recunoaşte actor; dar un actor inhibat încă de 
uriaşele răspunderi ale unei nobile, dar plină de exigenţe arte, adesea 
insuportabile... 

Rotscher notează, la un moment dat, că „tonul poate să fie incapabil spre 
a exprima idealul, prin accentul ordinar ce i l-ar fi imprimat natura": 
Eminescu ilustrează această carenţă prin numele unor actori cunoscuţi din 
peregrinările sale teatrale (Alexandrescu Gheorghe, Gestianca) Tot astfel, la 
unele observaţii ale autorului studiului referitor la abilitatea cu care rutina 
intră („sub forma ei cea mai urâcioasă") în spiritele lui Richard al III-lea, 
Shylock, Marquis de Posa, Hamlet ...", Eminescu notează: „Pascaly, 
Bălănescu, C. Faivald, Ionescu, Săpianu "... 

Capitolele şi subcapitolele importante sunt comentate simplu, dar cu 
adânc înţeles, cu o capacitate deosebită de sublimare a expresiei. 

Pasajele referitoare la „Studiul reflexiunii creării artistice şi diferitele 
sale direcţiuni", „Cultura tonului (a vocii)" sau „Importanţa pronunţiei, 
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însemnătatea vocalelor şi consoanelor", Eminescu le dezbate, propriu, sub 
acelaşi numitor comun: „Chestiuni de viaţă şi măiestrie ale actorilor".  

Traducerea studiului lui Rotscher a constituit pentru Eminescu un fericit 
prilej de îmbogăţire a culturii noastre teatrale. Punerea în circulaţie a unor 
teorii şi precepte importante - uneori chiar de pe poziţii idealiste, hegeliene 
(subliniat înscrise în orizontul vederilor estetice ale traducătorului) dar mai ales 
alcătuirea unui indice de autori, a putut fi desigur un îndemn pentru poet 
de a lua cunoştinţă, la acea vârstă destul de tânără, cu operele acestora, în 
general de a-şi lărgi orizontul judecăţilor de valoare asupra dramaturgiei 
universale, a problemelor în legătură cu teatrul. Toate acestea au alimentat 
preocupările viitoare pe tărâmul esteticii şi al exegezelor critice proprii. 

 
 

II.3. Călăuziri şi coordonări estetice în teatrul românesc 
 
 
În afara volumului important de cronici şi notiţe despre „mersul" 

teatrului în epoca sa, Mihai Eminescu a lăsat teatrologiei româneşti şi multe 
studii şi articole cu valoare de „directivă", foarte necesare acelui început de 
afirmare a scenei în perimetrul artelor frumoase. 

Din Viena, Eminescu a trimis „Familiei", în toiul discuţiilor despre teatrul 
românesc din Transilvania, articolul „Teatrul românesc şi repertoriul lui", 
apărut cu iniţialele sale, în numărul din 18/30 ianuarie 1870. Articolul a rămas 
în istoria teatrului nostru şi constituie un fel de profesiune de credinţă a 
tânărului care dovedea, încă de pe atunci, o vastă cultură teatrală, îmbogăţită 
neîncetat prin cercetarea bibliotecilor şi urmărirea frecventă a spectacolelor. 
Multe dintre ideile din acest veritabil „manifest teatral", se vor răsfrânge asupra 
conţinutului viitoarelor sale cronici dramatice şi vor fi germenii în jurul 
cărora se vor dezvolta teoriile sale de estetician al teatrului. 

Între „gangrenele" care macină teatrul românesc „în decădere", Eminescu 
distinge, de la început: „libertinajul în idei, în simţiri şi în fapte" şi confuzia 
frecventă între „teatrul - artă şi teatrul - meserie". Principalele invocări sunt 
aduse comandamentului imperios al îmbogăţirii „repertoriului original", fără de 
care, „această avere dramatică nu se poate impune". Deşi apreciază comediile 
lui Alecsandri (care „respiră pe fiecare pagină o mulţime de spirit, de 
caracteristică şi de viaţă palpitantă", fiind folositoare celor care ar dori „să 
studieze caracteristica, fizionomia psihologică, originalitatea poporului 
românesc"- observă destul de acid, că ele prezintă un „interes local" şi , 
uneori, un adevărat „galimatiasC..) peste putinţă de a fi înţelese de românii de 
dincoace de Carpaţi". Comediile lui Millo, „au spirit", dar uneori sunt pline de 
frivolităţi; lipsite de orice valoare, iar comediile lui Pantazi Ghica, înfăţişează 
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„păpuşi" şi nu caractere... Drama lui Haşdeu „Răzvan Vodă" (în care, de 
altfel, a şi jucat un rol de mică întindere - Păstorul) este considerată „în multe 
privinţe bună", nu se sfieşte să nu remarce „nişte încercări ofticoase ale unui 
domn Dimitriescu" (actorul Ion Dimitriescu -Movileanu, n.n), pe care 
sufleurul Eminescu 1-a cunoscut îndeaproape, cu vădită repulsie, le puse 
alături de „creaturile dramatice ale domnului Bolintineanu... fără caractere, 
fără scop, fără legătură, imposibile prin nimicnicia lor, încît autorul se 
pare a fi uitat că este compunătorul prin de geniu şi de inimă al „Baladelor". 
Eminescu are prilejul să elogieze dramaturgia shakespeareană („geniala acvilă a 
nordului"), reproşându-i, cu acest prilej, lui Bolintineanu că a citit doar 
această mare dramaturgie, asimilând nu teoriile lui Shakespeare despre teatrul 
istoric, ci copiind fără discernământ şi adâncime acest strălucitor teatru. 
Ironizează, de asemenea, drama lui Al. Deparaţeanu, ca o „genială 
aruncătură pe hârtie". În schimb, drama „Rienzi" a lui Samson Bodnărescu îi 
apare „o dramatizare destul de nimerită a romanului lui Bulwer". În 
contrast condamnă fără menajamente comediile lui Iorgu Caragiale,  
socotindu-se „satirist" de cât le-a suflat în spectacole. 

Pe Eminescu 1-a nemulţumit însuşi repertoriul proiectat de emulul său 
Mihai Pascally pentru publicul din Transilvania. Urmărind atent şi cu acribie 
repertoriul acesta, constată existenţa multor piese de dramaturgi „nenaţionali" 
(Scribe şi Sardou, mai cu seamă). In locul unor piese şi autori insignifianţi şi 
greu de înţeles, propune dramaturgia spaniolă, pe Shakespeare şi pe scriitorul 
norvegian Bjornstjerne Bjornson, pe Victor Hugo „acest bard al libertăţii", 
comediile dramaturgului danez Holberg şi „sublima dramă a lui Hebbel Măria 
Magdalena", pentru că porneau de la realităţi naţionale şi sociale acute, de o 
valoare etică absolută. Autorul acestui valoros şi incitant articol pune preţ 
aparte pe „dramaturgiile naţionale" şi susţine iniţiativa lui Ion Lepădatu pentru 
tipărirea anuală a unui almanah care să propage lucrări din teatrul românesc şi 
european. Considerând că „repertoriul este sufletul unui teatru, iar actorii sunt 
corpul lui", cu marea sa independenţă de judecată, Eminescu propune 
înfiinţarea, pe lângă revista „Familia" a unei „Societăţi pentru fond de 
teatru", iar pentru actori acordarea de stipendii corespunzătoare pentru 
ridicarea lor profesională. 

Socotind, ca şi marele ardelean Mihail Strajan (descălecător 
providenţial la Craiova!) că teatrul trebuie să fie „un azil al ideilor naţionale", 
Eminescu a înţeles să sprijine iniţiativele şi acţiunile pentru progresul 
teatrului în Transilvania, nu numai prin propagandă scrisă, dar şi prin cea 
orală. În manuscrise a fost găsit un proiect de conferinţe, datat 17 februarie 
1870, în care sunt menţionate prelegeri destinate mai ales Maramureşului: 
„Geniul naţional"; „în favoarea teatrului", „Studiu asupra pronunţiei", „Patria 
română", „Poezia populară" etc. 

Multe dintre aceste idei şi observaţii dintr-un bogat florilegiu de 
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articole ale lui Eminescu, publicate în paginile ziarelor „Curierul de Iaşi" şi 
„Timpul", la prima vedere pot să apară ca având un caracter strict istoric, 
filosofic sau sociologic, dar în cuprinsul lor se fac, de cele mai multe ori, 
referiri asupra relaţiei teatrului cu domeniile şi temele dezbătute: „Arhaeus", 
„Despre vechea literatură românească", „Monumente marilor Români", 
„Despre limba cărturarilor români din Ardeal", „Despre mişcarea culturală 
a Românilor ardeleni", „Dări de seamă asupra unor conferinţe de V. Pogor şi 
V. Conta" (se ştie că ambii cărturari au avut preocupări „trecătoare" de teatru, 
n.n.), „Despre poetul Alexandru Beldiman" (traducătorul lui „Orest" în 
versuri, n.n.), „Răspândirea ortografiei fonetice în Transilvania", „Fântâna 
Blanduziei", „Moartea lui Constantin Brâncoveanu" de Antonio Roques", ş.a. 
Multe dintre articole se referă, uneori, la izvoare documentare şi cărţi care au 
oferit teme generoase pentru teatrul istoric eminescian. 

Unele dintre articolele acestea au un caracter comparatist accentuat, 
dovedind lejeritatea, dar şi competenţa cu care spiritul eminescian vehicula 
asupra literaturii dramatice a lumii. Exponenţial ne apare, în acest sens, studiul 
„In  contra  influenţei  franceze"  în care  autorul  se  referă,  în principal,   
la spectacolele oferite de actorii tineri ai Teatrului Naţional („cu totul în antiteză 
cu vechii rutinieri şi teatrul nostru"), subliniind că aceştia „vorbesc natural, au 
ceea ce se numeşte l'art de causeur, ceea ce în vremi trecute afară de Millo 
n'o mai avea mai nimenea". Bucurându-se de un atare „început de emancipare 
de nefasta influenţă franceză cu toate ideile ei pe dos despre clasicism, cu 
mişcarea ei pe catolici, cu vorba afectată şi pronunţia falsă" autorul acestui 
studiu laborios elaborat, nu se fereşte să intre în captivante (şi îndreptăţite) 
detalii de fonetică şi pronunţie, oprindu-se la manifestări care au dăunat 
teatrului românesc: „Actorii francezi au acea pronunţie nazală, acele 
prelungiri ale sfârşitului cuvintelor, care rezultă din împrejurarea că limba 
franceză nu are alt accent decât numai la ultima silabă a cuvintelor 
româneşti, încât auzeai următoarele intonaţii: „Ei bine, Dumnezeuleee, 
Dumnezeul meeu" ş.a., pe când urechea românească cunoaşte îndată că 
vorbirea în exclamaţia d' intîiu cade pe „bi" (în bine), în a doua pe „ze" (în 
Dumnezeu). Din această pronunţie rutiantă au mai rămas câteva urme la 
domnul Ionescu". Dacă altădată, asupra unor oameni ai teatrului, prietenii ori 
neprieteni, Eminescu a avut cuvinte şfichiuitoare, iată că în faţa evidenţei (şi a 
putinţei de argumentaţie a ideilor proprii), ştia să fie obiectiv şi detaşat de 
impresii anterioare, (este cazul scrierilor lui Alexandrescu şi jocului lui Pascally: 
„Tinerii noştri actori au început a caracteriza sau cum se zice în limbajul 
teatrului, „a crea rolurile". În piesa „Doi amploaiaţi într-o pereche de 
ciubote" dl Alexandrescu a caracterizat în mod maestru pe „Sfâşiuţă" şi cu 
greu s-ar găsi actor care să joace mai bine acest rol. Manolescu are glas 
puternic şi o dicţiune foarte naturală în cântec, ceea ce se găseşte rar. 
Manolescu are o voce simpatică în rolurile sale de servitor naiv şi un joc de 
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scenă foarte bogat şi variat (precum în „Ordinul este de a sforăi" şi în „Cei doi 
surzi"). Noi îl cunoaştem din parodierea d-lui Pascally, a cărui pronunţie 
greşită şi exagerări scenice d. Manolescu le-a reprodus cu atât succes în 
„Năbădăile dramatice". In finalul studiului, după analize consecutive „la 
obiect", autorul face propuneri care pot stârni chiar nedumeriri: tinerii noştri 
actori ar trebui să-şi procure repertoriul vechi al teatrului românesc, de 
exemplu repertoriul lui Millo (pe care, altădată, îl dezavuase n.n) şi studiindu-
1, împreună (cu „spiritul de echipă", cum am zice astăzi, n.n) să-şi creeze un 
capital de roluri şi de piese, cu cari în urmă uşor ar putea să cucerească scena 
şi s-o cureţe de florile exotice şi de senzaţie ale teatrului francez". Şi, mai 
departe: „Ar trebui culese vechile traduceri din Moliere, Kotzebue, Goldoni 
şi reintrodus acel repertoriu cu limbă sănătoasă, nesentenţios şi de atât efect". 

În opera „Pantalonul roşu" - pe care istoricul literar şi criticul dramatic 
M. Eminescu o supune unui tir de ironii directe la adresa quiproquo-ului 
nesăţios speculat: (stăpânul casei, un medic, îmbracă din greşeală 
„inesprimabilii" puşi la uscat de un soldat care vine pe vreme de ploaie), ceea ce 
— observă Eminescu — nu sunt elemente ale unui conflict". „Dar, în sfârşit 
- adaugă criticul - asta-i vine bine autorului, care poate nici nu şi-a scris 
piesa cu altă pretenţie, decât pentru a procura cincisprezece minute de 
veselie. D-nul Manolescu a jucat cu multă uşurinţă pe soldatul Ninu 
Cremene, d-na Sarandi şi mai bine pe bucătăreasă". Analizând asemenea 
„situaţii dramatice", autorul conchide: „Dar în sfârşit, asta-i vina autorului, şi 
se datoresc influenţei farsei franceze." 

O analiză adâncită şi detaliată este realizată pe marginea spectacolului cu 
comedia gogoliană „Revizorul general".. .Din capul locului autorul elogiază arta 
marelui dramaturg: „Gogol e după unii cel mai original, după alţii cel mai bun 
autor rusesc. Lucrul stă însă altfel: el şi-a înrădăcinat în minte viaţa reală a 
poporului rusesc; tipurile sale sunt copiate după natură, sunt oameni aievea, pe 
care-i găseşti în târguşoarele pierdute în mijlocul stepelor căzăceşti. Toate 
popoarele au asemenea scriitori, deşi nu toţi au compus câte o piesă de teatru. 
La Germani Fritz Reuter, la Americani Bret Harţe, la Unguri Petofy (Petofi), la 
Români, pentru ţăranul din Moldova, Creangă, pentru Crişani - Slavici, pentru 
spiritul şi viaţa târgoveţilor întru câtva Anton Pann. Scrierile sunt , adesea 
cu neputinţă de tradus, de aceea va fi uşor de a vedea "localizarea " piesei 
făcută de cătră advocatul din Bucureşti d.P. Grădişteanu" Privirea generală 
asupra partiturilor din această categorie este elocvent de judicioasă: „Piesa 
aceasta are, după cum uşor se poate prevede mai mult epică decît 
dramatică,căci toţi scriitorii populari sunt mai mult epici, de la Homer începînd 
şi pînă la Fritz Reuter. Nu este dar vorba de lupte sufleteşti deosebite, de 
încurcături dramatice, precum le leagă şi le desleagă autorii franţuzi, nu de 
un plan care să-ţi ţie încordat interesul până la fine. Ca toţi scriitorii care nu 
se silesc să ne spui ceva pentru a ne procura petrecere, ci care au de spus ceva 



 25 

adevărat, fie chiar şi un trist adevăr, Gogol nu vînează nicăieri efectul, pentru 
că el nu a scris pentru tantieme, nici pentru succes, ci pentru că i-a plăcut lui să 
scrie, cum simţea şi cum vedea lucrurile, fără a şe preocupa prea mult de 
regulele lui Ariştotel. Si după a noastră părere, bine a făcut." În opoziţie cu 
comediile franţuzeşti moderne (care „îşi întemeiază planul dramatic sau pe 
adulterii sau pe încercări de adulteriu, făcând din păcatele bărbaţilor şi 
femeilor picanterii dramatice"), în comediile lui Gogol „râdem de răutatea şi 
înjosirea oamenilor care ni se arată aşa cum sînt. Rîdem şi ... după opinia unora, 
adevărata comedie trebuie să ne facă melancolici...ne întristăm. Oricît de 
ridicule ni s-ar părea în costumul lui Momus, mizeria, nimicnicia caracterului 
omenesc şi înjosirea lor pot produce veselie, dar aceasta va fi însoţită de o tristă 
rezonanţă ca ariile de dans ale compozitorilor germani. De aceea s-a şi 
observat, că umoriştii cei mai veseli în scrieri, actorii cei mai comici pe 
scenă, sînt între cei patru pereţi ai lor trişti şi ipocondrici. Gogol însuşi, cel 
mai glumeţ ca scriitor al ruşilor, a avut în suflet un fond de nepătrunsă 
melancolie, care a fost în stare să-i nimicească spiritul supt greutatea ei". Iată 
exprimate, lapidar desigur, nu numai impresii despre teatrul gogolian, ci şi 
elemente fundamentale privind estetica „categoriei comicului"... Spectacolul i-
a apărut lui Eminescu unul de succes, datorat atât ţinutei îngrijite şi jocului 
măiestrit al celor mai mulţi dintre interpreţi, dar şi împrejurării că li s-a cerut 
să înfăţişeze caractere adevărate, personaje „luate de pe uliţă şi aduse în scenă". 
In şirul larg al observaţiilor şi prezumţiilor încorporate în acest destul de 
larg studiu, ne mai interesează un alt accent plin de originalitate: " ca toţi 
scriitorii misantropi, Gogol e sceptic. El zice în gând ca scriitorul de 
aforisme Lichtenberg: „Dacă s-ar şti adevăratele motive ale faptelor mari 
omeneşti, cît de puţine din ele s-ar vedea mari! De aceea, nici virtutea 
femeiască n-are un rol mai însemnat în piesă. Partea bună a lui Gogol e că 
relele plecări, spre a nu se numi astfel, sînt arătate în deplina lor înjosire, 
fără farmecul frazei, care să le facă picante". Preţuind montarea şi prestaţiile 
remarcabile ale interpreţilor, Eminescu se arată vădit nemulţumit de reacţia 
publicului: „Sală bine iluminată şi încălzită, orchestra compusă din profesori 
de la conservatoriu, piesele studiate relativ bine, costumele îngrijite, şi cu 
toate acestea privitori puţini. Această anomalie ar merita o critică îndestul 
de aspră. Dacă ne-am fi făcut vr'odată ilusii prea mari asupra gusturilor care 
domnesc la noi". 

O fermă diatribă la adresa publicului se face într-un articol special 
dedicat „romanelor dramatizate". Sunt puse sub reflectorul judecăţilor de 
valoare mai multe „romane dramatizate" („Doi surzi", „Paza bună trece 
primejdia rea", „Caterina", „Ucigaşul" şi „Cerşetoarea")Aşa dar, o avalanşă 
de asemenea translări ale naraţiunii epice în formele genului dramatic, „modă" 
pe care M. Eminescu o respinge, în genere, cu argumente viabile şi 
convingătoare. Chiar dacă, în aceste montări, „ansamblul merge strună", 



 26 

spectacolele nu pot să nu fie marcate de „repejunea punerii în scenă", de 
lungimea unui asemenea spectacol eteroclit (uneori de 5-6 ore) dar mai cu 
seamă de artificialitatea alăturării unor partituri în forme şi cu conflicte 
diferite. „Direcţia - observă M.E. - ţinând seama de gustul publicului de 
Duminică, dă în aceste zile piese de spectacol în câte cinci acte („romane de 
mansardă dramatizate" le denumeşte Eminescu, n.n., care se urmează aşa de 
repede una după alta, încât ne mirăm cu drept cuvânt de memoria actorilor, 
care trebuie să înveţe pe de rost trei-patru piese pe săptămână. Avem din 
păcate, un public care strîmbă din nas, îndată ce observă repetîndu-se o piesă 
bună, şi aşteaptă cu nerăbdare tot piese noi, crezând pe actori cai de poştă. 
Un public ce aplaudă piese rele şi primeşte cu multă răceală pe cele bune, 
un asemenea public pierde dreptul de a avea un teatru bun şi ne mirăm cum 
de actorii, demoralizaţi prin asemenea muncă de salahor, unde orice idee de 
artă dramatică e subordonată trecătoarei petreceri, îşi mai dau atîta silinţă, 
deşi ştiu încalţe rolurile". 

Alte studii şi articole care au stârnit interes şi chiar dezbateri febrile în 
rândul oamenilor de teatru, s-au referit la „Actorii serioşi şi actorii setoşi de 
aplauze"(o combatere directă şi fără menajamente a orgiilor şi vanităţilor unor 
actori de slabă factură care se lasă ademeniţi de instinctul propriu al succesului 
ieftin) şi despre „Pronunţia falsă a unor actori români" (o profundă explorare a 
unor probleme de ortoepie, prilej pentru Eminescu de a acuza deprinderi 
comode ori steretotipe de rostire şi intonări  retorice false."  E drept, se 
remarcă în studiul respectiv —"o ortoepie românească, o carte despre buna 
rostire lipseşte, dar nu lipseşte rostirea vie a claselor culte, nu lipsesc scrierile 
bune, nu lipseşte limba scrisă, a cărei dreaptă rostire este fixată de două sute de 
ani şi mai bine". 

Istoricul teatral şi cronicarul dramatic M. Eminescu, care a fost etichetat 
adesea drept „xenofob", a dovedit obiectivitatea sa şi chiar o anume relaţie 
spirituală interetnică. într-o retrospectivă aspra evoluţiei fiecărui spectacol în 
parte din repertoriu unui teatru evreiesc din Rusia ("Lumea ca un paradis" 
cântecel satiric) „Fişei harabagiul cu rândaşul său Sidr") - cronicarul insista 
asupra însemnătăţii  acestor evoluţii menite să dezvăluie publicul „o 
literatură uneori faimoasă în  zona teatrului evreiesc". Piesele prezintă 
„interes dramatic", „ariile" evreieşti stârnesc  „admiraţie reală", iar publicul 
(nota bene - compus nu numai din coreligionari ai actorilor), "a petrecut 
minunat, seară de seară". 

 
  

II.4. Eminescu şi idealul clasic 
 
Că Eminescu rămâne şi pentru noi un om al timpului modern, o 
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probează întreaga sa operă, deschisă noilor interpretări (cu atât mai mult 
teatrul său, mai puţin cunoscut până de curând!). Că este iubitor de antiteze, 
aceasta este firesc pentru un poet şi un dramaturg-filozof, că gândea în 
antinomii (înger-demon, viaţă-moarte, timp-veşnicie), ne aşteptăm la acesta 
de la un filozof multilateral. Că şi-a propus să fie din ce în ce mai „format", 
acesta s-a datorat totdeauna pasiunii de a cunoaşte lumea, lucru pe care-1 
ilustrează tocmai acolo unde a vrut să creeze, epocal şi desăvârşit, în arta 
teatrului (dovadă mulţimea parcă infinită de proiecte, versiuni, adnotări, etc. 
de pe manuscrisele pieselor de teatru). 

În singurătate, la „masa de brad", elaborează vaste proiecte dramatice, 
pentru a contribui la fundamentarea unui repertoriu naţional pe care-1 dorea 
de rang european. Ne subjugă şi astăzi efortul uriaş al lui Eminescu de a 
ridica dramele istorice, mai cu seamă, în planul de esenţialitate şi 
perenitate al miturilor (mitul faustic, al lui Oedip damnatul, al Zburătorului ) 

O coordonată esenţială a teatrului său - susţinută riguros şi viguros de M. 
Eminescu şi în studiile sale de estetică teatrală - era puritatea morală absolută a 
dramelor. In ce priveşte ţinuta estetică, tânărul Eminescu era mai puţin 
dogmatic: „... numai aceea voim, ca piesele de nu vor avea o valoare estetică 
mare, s-o deţină pe cea etică." în 1875, în articolul de care am amintit 
'„Repertoriul nostru teatral" - fără să renunţe la puritatea morală, era tot mai 
preocupat de realizarea estetică, şi formula cele trei principii, indestructibil 
legate, pentru ca o dramă să poată avea valoare: consecvenţa caracterelor 
curăţate de orice zgură a neglijenţelor cotidiene; situaţii dramatice dictate de 
necesităţi logice intrinseci dramei, prin care caracterele să se poată dezvălui pe 
de-a-ntregul, farmecul liric al limbii prin care acestea să se exprime" (v. 
Mihail Sebastian "Eminescu, cronicar dramatic", în Revista Fundaţiilor, 1 
iulie 1939, „Curierul de Iaşi", p. 134). 

Curând adaugă un nou imperativ: întoarcerea la natură: Eminescu 
acceptă acum fraza simplă, exprimând sentimente fireşti, cu un adevăr 
dramatic care să nu dezmintă adevărul vieţii. E vremea când înclină către 
comediile lui Moliere şi ale lui Gogol, exprimându-şi vehemenţa împotriva 
„falsului clasicism" al lui Corneille şi Racine. El pătrunde noul curent al 
realismului, căruia îi dă legitimizare clasică. 

Cu prilejul cronicii la melodrama „Cerşetoarea" - o producţie 
hiperromantică populară de taraţi fizici şi morali, care îl oripilau, aduce unele 
corective întoarcerii la natură, gust clasicist: „...nu credeam că reprezentarea 
crudă şi realistă a slăbiciunilor trupeşti este menirea artei dramatice" (v. 
„Scrieri de critică teatrală", Ed. Dacia, 1972, p. 8). Dintre infirmităţile fizice, 
accepta doar orbirea şi nebunia, însoţite însă de liniştea reflecţiei, şi aceasta 
pentru că „ambele infirmităţi pot întări impresia de profunzime a gândirii". 

Altă dată, în cronica la „Cele două orfeline", îşi exprimă, din nou şi cu 
mai multă siguranţă, idealul seninătăţii clasice. „Ei bine, boala, schilodirea, c-
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un cuvînt „defectele" fizice, nu fac o impresie senină, ci penibilă. Dar tot ce 
vine din afară, precum sărăcia, întâmplările care nu sunt izvorîte din 
propriul meu caracter, toate acestea n-au a face cu scena. înainte de toate, 
personajele trebuie să fie sănătoase atât trupeşte cît şi la minte. Mai tîrziu pot 
nebuni, dar în partea expozitivă a piesei trebuie să fie sănătoase, să aibă 
forme normale, să vorbească ca oamenii, în sfîrşit, în dramă, n-avem a face cu 
abnormităţi fizice sau morale". 
(v. Scrieri de critică teatrală, p.p. 109). Şi, cîteva rînduri mai sus: .....arta 
e senină. Moartea la creştini e un schelet, la cei antici e un geniu cu făclia 
întoarsă. Adevărată şi o imagine şi cealaltă, dar cea din urmă face o impresie 
senină". 

Frivolitatea şi lipsa de consistenţă dramatică a teatrului de bulevard îi 
repugnau, tarele morale şi fizice ale deşeurilor sociale ale romantismului şi 
naturalismului, curente ce se afirmau atunci, îl îngrozeau. Realismul îl 
accepta cu corectivele clasiciste aduse; dar, în acelaşi timp, îşi dădea seama că 
realismul se îndreaptă spre cotidian, într-o încercare de a descoperi 
„invariabilul în variabil" - după o expresie a lui George Călinescu - întrând, 
prin aceasta, în plin documentarism. Or, Eminescu voia să scape de apăsarea 
cronologicului, şi, în acest scop, căuta să deschidă dramelor sale istorice 
spaţiul mitic al tragediilor antice, şi, deopotrivă, al imaginaţiei sale. Pe de altă 
parte, îşi dădea seama că, mai mult decât în orice formă de artă, în teatru, cu 
precădere, omul se exprimă ca „zoon politikon", deci, plin de prezent, cu tot ce 
aparţine prezentului - acelui prezent de confuzie politică şi ideologică, de 
meschine patimi, pe care poetul le biciuise în atîtea rînduri, dar şi al marilor 
crize (războiul de la 1877 era doar început), pentru care poporul trebuia 
pregătit şi prin arta teatrului. Şi, cum altfel, decît prin repunerea istoriei în 
prezent, prin construcţii artistice de o înaltă spiritualitate, astfel încît trecut şi 
prezent să fie ridicate în timpul etern al mitului?" Pentru Eminescu, teatrul 
era o şcoală de simţire patriotică şi civică - ideal moştenit de la paşoptişti - 
dar şi, mai presus de toate - idealul său! -,era o modalitate de purificare de 
cotidian, de ridicare a omului în lumea marilor ficţiuni care sunt miturile şi 
de modelare a sa în contact cu intensitatea de gândire şi de trăire a unor 
caractere complexe şi profunde. Clătinând în scenă umbre de uriaşi, în stare a-l 
strivi sau a-l înălţa pe spectator, cu sufletele lor necuprinse. 

Eminescu lucra pentru acest ideal, şi nemulţumit adesea de rezultat, nu-şi 
putea încheia vreo altă construcţie dramatică, gustul său salva versuri pentru a le 
publica, în aşteptarea puterii creatoare care trebuia să vină odată cu 
maturitatea ce şi-o dorea cât mai fecundă. Calea era aceea a şlefuirii limbii. 
Eminescu o ştia, asupra limbii trebuia să lucreze - şi prin ea, asupra gândirii 
- îndelung, cu răbdare, cu sârguinţă, cu neîntreruptă luciditate, pentru a-o 
turna în „forma nouă", ale minţii sale, poate şi de vremii - căci spiritul 
vremii, cum spunea Goethe, e mai degrabă „spiritul celui ce o contemplă". 
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Uneori, intuia că n-o să apuce să termine ceva măreţ şi întreg. „Neformatul" 
Eminescu avea această intuiţie, căci într-o poezie postumă (scrisă în 1876), 
cunoscută sub titlul „Cu gânduri şi cu imagini",o necropolă clasică, în care 
doarme un rege ce s-a hazardat să dea ideilor sale veşminte „prea bogate, fără 
minte" (imagine ce apare şi în drame sau proiecte de drame istorice). Necropola 
e plină de fragmente de piatră: 

Şi, de sfinxuri lungi alee, 
Monoliţi şi propilee, 
Fac să crezi că după poartă 
Zace-o-ntreagă ţară moartă. 

 
Intri-nuntru, sui pe treaptă, 
Nici nu şti ce te aşteaptă! 
Cînd acolo, sub o faclă 
Doarme-un singur rege-n raclă... 

Un rege al năzuinţelor spre desăvârşire... 
 
 

II.5. Despre arta actorului 
 
 

Este nevoie, înainte de toate, să accentuăm asupra faptului că arta 
actorului nu a fost văzută de Eminescu ca o artă de sine stătătoare, marele 
scriitor fiind prin excelenţă adeptul unui teatru pe care astăzi îl numim „teatrul 
autorului", subordonând „reprezentarea dramatică" textului dramatic. 
Problemele textului dramatic nu sunt nici ele autonome. Liniile directoare 
anunţate de poet, chestiunea textului şi a limbajului dramatic mijlocesc sudura 
între ceea ce numea Eminescu „sufletul unui teatru" şi „corpul" lui, materia în 
care se întrupează, între textul dramatic şi realizarea scenică. In cronicile 
de teatru, a dat o atenţie aparte felului în care ia viaţă limbajul, cum capătă 
expresie emoţională cuvântul rostit de actor. Doctrinarul de teatru şi cronicarul 
dramatic au urmărit totalitatea mijloacelor expresive cu care omul - şi actorul 
îndeobşte, - comunică şi se mărturisesc în relaţiile cu lumea înconjurătoare (cu 
publicul) prin cuvânt, o serie de semnale fiziologice şi ritmicităţi corporale, 
prin limbajul mimic şi al gestului, prin sensuri, semnificaţii şi tonalităţi. 
Jocul actoricesc este conceput totdeauna ca o imagine complexă - auditivă, 
plastică şi ritmică - dar neapărat unitară. Problemele pronunţiei au fost 
primordiale, pentru Eminescu, în judecarea actului scenic. Înainte de a 
critica „Vorba" actriţei Conta, monoton îngânată şi plângătoare, Eminescu o 
opune propriului ei joc, care demonstrează „mult adevăr" şi „multă simţire". 
Pronunţia greşită a lui M. Pascally, pe care Grigore Manolescu o parodia în 
Năbădăile dramatice, e condamnată de Eminescu, deopotrivă cu „exagerările 
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scenice" ale fostului său maestru. Despre Galino, căruia nu-i „disputase" 
însuşirile actoriceşti pe tărâmul fizionomiei („masca foarte îngrijită") şi al 
acţiunilor scenice („mişcări fizice destul de plastice, precum se vede 
studiate") criticul socoate că „ar fi un actor bun" dacă ar încăpea pe mâna unui 
regizor bun ce l-ar putea dezbăra, pe tărâmul pronunţiei, de manierism. Acelaşi 
Galino este apreciat pentru „virtuozitatea" cu care a interpretat pe Petru cel 
Mare. Această virtuozitate, pe care — mărturiseşte criticul - nu o observase „la 
niciuna din reprezentaţiile unei întregi stagiuni (1876-1877)", consta nu atât în 
acele tonuri cu care actorul îşi „colora tranziţia dintr-un afect la altul", cât în 
„unitatea scenică a interpretării". Într-adevăr: „de la fizionomia care era 
aproape portretul lui Petru cel Mare, cu atâta îngrijire se grimase", până la cele 
mai mici mişcări ale gestului, ale mâinilor chiar: de la „muşchii feţei" care „se 
dispuneau într-un gest de o rece şi neîndurată viclenie" şi de la „ochii" care 
„pândeau şi musculatura gurii (care) arăta un uşor tremur de nerăbdare, până la 
aceeaşi fizionomie care arăta pe rând hotărîrea, cruzimea, furia"; toate aceste 
tonuri plastice ale expresivităţii actorului sunt preţuite de critic, pentru că 
apar sincrone şi în concordanţă cu expresivitatea pronunţiei: „Tot astfel a fost 
şi vorba (...) de la vehemenţă până la tonul răguşit al patimei ascunse". 

Eminescu se arată de-a dreptul îndurerat, când constată că actori 
redutabili cad pradă vrerii de „a culege toate aplauzele" sau de a-şi surclasa 
partenerii prin exagerări sau prin alterarea adevărului artistic. Vom culege 
două citate din articolele pe teme de teatru sau simple cronici dramatice, în 
care critica sa nu ocoleşte veritabili pontifi ai lumii teatrale: în Ruinele 
arendăsiei, „D. Manolescu joacă cu prea multă solemnitate, se suie pe 
cothurnul tragic, chiar când nu e vorba d-a înfăţoşa caractere înalte, 
pasiuni adânci; aşa de mult păstrează manierele convenţionale, încît, în cea 
mai mare emoţie, nu uită unde şi-a lăsat pălăria şi mănuşile. Răul este că i se 
dau nişte roluri pentru care nu are predispoziţie naturală. Ca amorez, nu are 
destulă gingăşie, pentru caractere înalte nu are destulă adâncime. D-sa 
copiază mersul şi mişcările artiştilor celor mari, mai cu seamă ale lui Ernesto 
Roşsi, fără să fie cu atingere şi tact, cum şi când să facă întrebuinţare de ele". 
Sau D. Mateescu a jucat cu mult efect, însă aceasta nu vrea să zică că d-sa a 
conceput rolul său în mod adecvat cu intenţiile autorului. Puric este un servitor 
simplu si nesocotit, dar vorbele d-lui Mateescu erau însoţite de un aer aşa de 
semnificativ şi de un gest aşa de îndemânatic şi uşor, încât ai fi jurat că Puric 
face pe prostul, fără a fi". Aşadar, cunoaşterea rolului, cât şi cunoaşterea 
propriei sale naturi pasionale, stăpânirea mijlocarelor expresive, îl vor feri pe 
actor de răceală sau afectare, de imitaţia modelelor, cât şi de efectele străine 
intenţiilor autorului şi, uneori, chiar ale interpreţilor...În acelaşi timp, era 
convins că un repertoriu naţional, constituit din valori clasice şi contemporane 
perene, va înlesni actorului să-şi găsească un capitol de roluri potrivite cu 
talentul şi natura sa.  
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Exigenţa lui Eminescu în privinţa omogenităţii spectacolului a crescut 
progresiv, dezvoltând principiul până la sudarea acestui spectacol omogen 
cu textul dramatic al piesei, la rândul ei unitară. Este în fond, expresia unei 
gândiri care a pornit, din capul locului, de la principiul unităţii ca manifestare 
specifică a artei teatrale: de la unitatea pronunţiei, la unitatea expresiei în 
interpretare,şi de aici launitatea-omogenitatea-spectacolului.                         .                                                                                            
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III.   CRONICAR DRAMATIC, LA „CURIERUL DE IAŞI" 

ŞI LA „TIMPUL" 
 
 
 
 
În „revistele teatrale" redactate la Iaşi, din cuprinsul „Curierului", 

Eminescu atinge toate aspectele unor reprezentaţii dramatice locale şi ale unor 
turnee, sub raportul textelor, costumelor, tonului şi jocului scenic, până la 
valoare literară şi psihologică a pieselor interpretate, caracterul persoanelor ce 
se perindau prin faţa publicului şi al spectatorilor înşişi. 

În cronica mai generală, cu valoare de studiu mai extins asupra 
teatrului lui Gogol, poetul defineşte limpede, între altele, noţiunea de 
caracter uman: 
.....complexul însuşirilor care constituiesc o individualitate omenească 
( . . . )  Caracterele trebuie să fie reale; oameni boiţi cu alb şi negru nu 
înseamnă caractere şi nici o situaţie care nu rezultă din conflictul caracterelor 
nu este admisibilă". Gogol, spune Eminescu, înfăţişează adevărate caractere, 
printre personajele piesei nefiind „nici o imaginaţie în carton, nici un caracter 
afectat" („C.d.I.", 28 nov. 1876). 
 Eminescu împarte scrierile dramatice în două genuri: drama de caracter 
şi drama de intrigă, manifestând apreciere pentru cea dintâi, „...unde 
conflictul trebuie să se nască cu necesitate, ca între două puteri elementare 
aduse în contact, precum urmează cu necesitate exploziunea dacă arunci o 
scânteie într-o magazie de praf. Aduse o dată în contact, caracterele se 
dezvoltă repede şi energic  . 

Influenţat covârşitor de Lessing, exagera desigur când socotea dramele 
lui Racine şi Moliere doar „nişte imitaţii slabe şi greşite ale tragediei 
antice". Aprecia, în schimb, farsele lui Moliere, socotindu-l clasic chiar şi pe 
acest tărâm „mai oscilant". Condamnă, de-a dreptul , dramaturgia franceză a 
lui Dumas-fiul şi Sardou, în care acţiunea se învârteşte în jurul adulterului, dar 
apreciază pe Scribe, care „n-a tratat obiectele în care instinctele animalice ale 
omului să joace rolul principal" (V.art."Teatrul lui Scribe", „C.d.I.", 21 
ianuarie 1877). 

In afara caracterelor, ceea ce mai dă valoare sunt acţiunea, 
situaţiunile, planul, spune Eminescu, şi limba. Militează, în acest sens, pentru a 
scrie o „limbă plină", adecvată fiecărui personaj, în realizarea căreia 
dramaturgul să aibă „simţământ" (spre deosebire de autorii francezi moderni 
care nu ar avea decât „capriţ"), ceea ce-i lipseşte de farmecul limbii, al 
poeziei (v. art."Comedia franceză şi comedia rusească", „C.d.I.", 25 ian. 1877). 
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Felul defectuos în care se pronunţă limba românească este analizat cu 
nemulţumire (lucru pe care-l făcea, la timpul său, şi Vasile Alecsandri). Cum 
arătam, nu-l scuteşte de critici nici pe Mihail Pascally, pe care-l mustră pentru 
„o pronunţie greşită şi exagerări scenice"; laudă, în acelaşi timp, felul de a juca 
al unor actori tineri (Petre Ionescu, Grigore Manolescu, Mihail Arceleanu, 
P.S.Alexandrescu); remarcă de asemenea, jocul actriţei Frosa Sarandi, 
precizând că ea „şi-a făcut şcoala dramatică sub ochii lui Millo, pe când 
acesta era în floarea vârstei şi a talentului său, d-nia ei a creat multe din 
rolurile repertoriului bătrînului artist, vorbeşte natural şi dezgheţat, îşi 
stăpâneşte cu deplină siguranţă glasul, fizionomia şi mişcările ei şi nu a 
contractat nici o manieră rea de pronunţie de la teatrul din Bucureşti". 

În cronicile scrise la Iaşi, cu deosebire, Eminescu acordă atenţie nu 
numai „accentului gramatical", ci şi celui „logic". Acesta, spune Eminescu, 
este „sufletul vorbirii, dar se aşează de către actor adesea cu totul fals. A 
vorbi natural este încă un mister pentru preoţii Thaliei române." 
Eminescu aduce exemple simple pentru elucidarea rosturilor „accentului 
logic": înţeles are: „Ce face?" şi cu totul „ce face?!". întrebarea din urmă are 
înţelesul proverbial de: cum? se poate?... " 

Criticul se îndreaptă vehement împotriva naturalismului în jocul de scenă. 
Astfel, pe Frosa Sarandi, mai totdeauna lăudată, o atenţionează ferm pentru 
aceea că în spectacolul cu „Pantalonul roşu", culoarea ce o dă caracterelor „e 
prea vie, prea bătătoare la ochi, prea copiată de pe natură (...) şi aceasta este un 
defect „căci nu tot ce-i natural este şi frumos"; ameliorând această observaţie, 
indică, totuşi, că „în alăturare cu alţii, Frosa Sarandi are nepreţuitul merit de a fi 
învăţat la şcoala adevărului, deşi poate a unui adevăr cam prea de-a dreptul". 
Jocul de „barbară cruditate" al Ralucăi Stavrescu este atacat fără cruţare (în 
îndelungata perioadă craioveană, această mare actriţă, mama Aristizzei 
Romanescu, avea să se distingă, în schimb, printr-un joc natural dar nu 
naturalist, printr-un realism totdeauna pus în sprijinul caracterelor eroinelor sale, 
n.n.). „Pentru Dumneazeu-ripostează Eminescu, - nu tot ce e natural e frumos. 
Aceasta trebuie să fie regula de aur a tuturor artiştilor, fie ei poeţi, fie pictori, 
fie muzicanţi, fie actori." 

În articolul „Actori serioşi şi actori setoşi de aplauze", Eminescu 
exemplifică elementul pozitiv al unui şir de reprezentanţii, prin realizările 
scenice ale Anei Dănescu. „Vorbind simplu şi natural, mişcîndu-se liber pe 
scenă, d-ra s-a ferit pîn-acum în mod egal de jocul glacial al unora si de 
exagerările celorlalţi. Fie aceasta o fericită predispoziţie naturală de a păstra 
totdeauna măsura cuviincioasă în vorbă şi gest, fie efectul studiului, pentru 
critic este egal" (v. „C.d.I.", 22 dec. 1876). 

Eminescu a îndemnat mai totdeauna actorii ieşeni să devină adevăraţi 
„colaboratori ai autorului". Observând, cu îndreptăţire, că bătrânii sunt 
interpretaţi adesea şablonard şi schematic, criticul scrie: „E adevărat că de 
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cele mai multe ori rolul e uniform şi nu permite o mai mare varietate de 
joc, dar atunci trebuie să reamintim o veche maximă teatrală: „un actor e 
dator să gândească nu numai cu autorul, dar adesea şi în locul lui". Cîte 
piese nu datorează succesul lor nu valorii interne, ci jocului bine mediat al 
actorilor!" (v.„C.d.I.", 12, 4 martie 1877). 

  Nutrind un mare respect pentru funcţia socială a actorilor, Eminescu nu 
înceta să-i prevină de pericolul cabotinajului, al jocului exterior, al „rutinei 
viţioase", preţuind nu numai talentul, dar şi probitatea profesională, 
sinceritatea expresiei, şi avertizând că în dramă primejdia este grandilocvenţa, 
iar în comedie şarja, „dreapta măsură" constituind un fel de lege supremă în 
teatru.  

Condiţia actorului a fost permanent abordată şi apărată de Eminescu, care 
condamna adesea conducerea teatrală că supraîncarcă activitatea slujitorilor 
scenei, că-i obligă să abordeze uneori partituri detestabile, că le ciuntesc 
drepturile materiale. Iată unul dintre tablourile sinoptice schiţate de Eminescu 
în favoarea demnităţii, vieţii şi libertăţi de creaţie a actorului român: „Căci 
ce soartă-l aşteaptă pe actorul cel mai bun chiar? " se întreabă Eminescu, 
deloc retoric. Este vreun teatru naţional c-o existenţă asigurată, care să-şi 
urmeze calea cu un repertoriu ales, neatîrnînd de publicul mare? Este vreun 
repertoriu în care fiecare figură să fie eternă, încît actorul să-şi poată însuşi 
„capitalul de roluri", potrivit cu talentul său, singura avere pe care un talent 
şi-o poate cîştiga? Nu. (...) puzderia de melodrame constituie un adevărat 
pericol pentru inima şi creierii actorului, un pericol ce nu se poate neutraliza 
decât printr-un repertoriu-serie, mic, însă ales, care să-i readucă pe nefericiţii 
martiri torturaţi în piesele de bulevard într-un aer mai curat, la măsură mai 
dreaptă, la caractere adevărate". Continuând această pledoarie pentru 
„drepturile actorului", Eminescu incriminează consecinţele mutării actorilor 
dintr-un teatru în altul (consecinţe care au afectat înseşi peregrinările sale din 
tinereţe), scriind: „Numai rămânând mulţi ani (în) aceeaşi trupă, numai 
prefăcându-se trupele ambulante într-o companie statornică a teatrului 
orăşenesc se va forma atît un repertoriu cît şi o companie aleasă". Din mai 
multe cronici şi notiţiare, reiese credinţa statornică a lui Eminescu că „teatrul 
oraşului Iaşi va fi peste cîţiva ani în stare de a împlini măcar în parte această 
lacună a culturii noastre" (C.d.L, nr. 39, din 1879). 

Crezând în actori, în legămintele lor de viaţă şi de artă, Eminescu le 
pune în faţă prerogative şi misiuni de-a dreptul sacre: „să creeze rolurile", „să 
se confunde cu eroii lor", „să creadă" în rolul ce-l întruchipează, „să fie 
convinşi" de tot ceea ce rotesc, „să se identifice" cu personajele, în vederea 
realizării „întregului artistic". Aflăm în aceste deziderate supreme şi 
obligatorii un adevărat „Credo" esenţial. Căci, constată Eminescu, „este în 
taina construcţiei sistemului nervos omenesc de a reproduce în mii de oameni 
simţămintele ce se petrec într-adevăr în unul singur, şi dacă succesul piesei a 
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fost deplin, se poate conchide cu siguranţă că actorii s-au identificat în rolurile 
lor, s-au simţit a fi aievea, ceea ce autorul piesei a prescris sa fie (v. „C.d.L", 
19 nov. 1879). Acest pasaj de cronică este important şi pentru dovedirea că, 
mai totdeauna, Eminescu a îngemănat instrumentele proprii criticii teatrale cu 
cele ale psihologiei şi ale altor ştiinţe. De fapt, recunoaşte aceasta implicit, 
subliniind „descoperind totdeauna că actorii, identificîndu-se cu rolurile lor, 
au produs în public acel efect pe care fiziologic îl priveşte ca o adevărată 
minune a naturii omeneşti, dar pe care numai simţământul adevărat, nu 
afectaţia îl poate produce "(ibid, art.cit.) 

Trebuie să observăm caracterul deosebit al cronicilor eminesciene, 
chiar din această fază ieşeană de început: cronicarul nu este un simplu arhivar 
sau referent al desfăşurării premierelor, ci un estetician-îndrumător 
complex, arătând, nu odată, autorilor, directorilor de teatru şi de scenă, dar 
mai ales actorilor, ceea ce trebuiau să facă, dând soluţii de perfectare a 
travaliulului artistic. În afara cronicilor şi articolelor de profil, Eminescu a 
împlinit în această menire permanentă şi prin legăturile directe, de îndrumare, 
cu personalul artistic de scenă, dar şi cu autorii. Ilustrăm aceasta printr-un 
singur exemplu, în totul elocvent: indicaţiile date de cronicar prietenei 
Veronicăi Micle - debutanta Eugenia Bodnărăscu - Frangulea, la o adaptare 
- dramatizată după un autor francez (schimb de scrisori produs în 1876): 
„Actul I - observă Eminescu - este peste măsură de lung; apoi, în el se 
povesteşte numai, acţiune nu e mai de loc. Poate s-ar putea scurta în două 
scene, iar actul al doilea să se prefacă, încît să formeze actul întîi. Esenţa unei 
piese este totdeauna acţiunea, nu naraţiunea sau descrierea". În concluzie, 
Eminescu notează „"  

Fundamentul realist al convingerilor estetice ale criticului de la 
„Curierul de Iaşi" este trainic, preponderent. Din păcate, întrucât în vremea 
aceea, repertoriul teatral ieşean era alcătuit în cea mai mare parte din 
melodrame şi farse franţuzeşti, posibilitatea desfăşurării gândirii estetice a 
cronicarului a fost, firesc, limitată. 

In acest an al petrecerii vieţii la Iaşi, Eminescu a depus mari eforturi 
pentru ca toate corvezile duse în redacţia „Curierul" să nu-l abată de la creaţia 
literară propriu-zică. In acest timp, poetul scrie „Atât de fragedă" şi publică, 
între altele, capodopere ca „Lacul", „Melancolie", „Călin", „Dorinţa", „Crăiasa 
din poveşti"; tot din această perioadă se consideră datat şi proiectul pentru 
tragedia „Gruie Sînger", probabil după motivul dezvăluit de Vasile Alecsandri 
(Bibl. Academiei Române, Ms. 2278, f. 178). 

După câteva notiţe cu care a debutat la „Timpul", diatribe succinte la 
adresa acaparării unor trupe pentru locuri improprii actului artistic (caffee-
chantanuri, în special), la 12 noiembrie 1877 publică o cronică despre 
spectacolul cu piesele „Visul Dochiei" şi „Ostaşii noştri", lucrări inspirate de 
evenimentele Războiului pentru independenţă, semnate de publicistul de 
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origine franceză Frederic Damer traduse în versuri de D.C. Ollănescu şi 
respectiv Theodor Şerbănescu. Criticile aduse pieselor şi spectacolului au atras 
riposta autorului. 

Cronicarul remarcă de la bun început greşeala lui Fr. Dame de a fi tratat 
„teme naţionale" de rezonanţă, în formule dramaturgice influenţate de moda 
teatrului francez. În acelaşi timp,îl învinuieşte că l-ar fi imitat pe C.A.Urechilă, 
socotind pasămite că "el, Fr. Damete are calitatea de a crede că proprietatea 
literară se stinge dincolo de marginea Franţei... Prin urmare, de ce oare Balzac, 
Sardou şi alţii adunaţi la un loc n-ar suna pe româneşte: Dame?" (aluzii la 
faptul că autorul a fost prea mult influenţat de câţiva dramaturgi francezi). în 
răspunsul risipitor fără motivări temeinice a autorului, criticul precizează 
ferm: „...dacă luptăm, lupta nu este împotriva domnului Frederic Dame, ci 
împotriva curentului bolnăvicios, în virtutea căruia nişte scrieri de felul 
„Oştenilor români" pot fi jucate." 

Vreme de 5 ani (1878-1883), Eminescu a scris frecvent la „Timpul" 
semnând foarte rar articolele sale şi astfel, lăsând cititorii şi eternitatea să le 
recunoască, rând pe rând. Cele mai multe erau articole politice, cu profil 
economic şi filozofico-juridic, dar au abundat îndestul şi cele pe teme teatrale.  

Eminescu - cronicarul dramatic a reluat unele teme şi idei, existente în 
faşă şi în publicistica de la „Curierul de Iaşi", dar de această dată la nivelul 
calitativ nou, sporit. Ca şi în urmă cu ani, a vestejit fragilitatea repertoriilor şi 
lipsa acută a publicului. În multe din articolele şi cronicele sale, M. 
Eminescu a scris despre necesitatea unui repertoriu permanent al teatrelor, 
căci „deşi de o jumătate de secol putem zice că se joacă teatru, cu toate acestea 
nu s-a cristalizat încă un repertoriu pînă acum." În acelaşi timp, căuta să 
impună ideea alcătuirii unor repertorii valoroase, aerate, cu premiere 
pregătite cu grijă şi în timp necesar, pentru ca piesele să fie cât mai mult 
reprezentate, cerute de public. Mâhnit că la melodramele ieftine (ca valoare) 
sălile sunt pline („iar de s-ar da Zgîrcitul de Moliere sau Hamlet al lui 
Shakerspeare, sala ar fi necăutată"), cronicarul impunea ideea creării unui 
public cultivat, acţiune „poate cu jertfe prin primele ei consecinţe": „...Azi ar 
veni puţini, mâine mai mulţi, poimâine şi mai mulţi, încît peste zece ani 
singurul teatru care ar fi totdeauna plin ar fi cel bun." 

În cronicile de la „Timpul", nu o dată criticul dramatic a combătut, chiar 
din principiu şi nu numai pentru calitatea îndoielnică, alegerea unor piese. Între 
altele, s-a împotrivit înscrierii pe afiş a piesei „Daniel Rochat" de Victorien 
Sardou, chiar numai pentru aceea că „problemele religioase din piesă nu au 
găsit spectatorii şi actorii pregătiţi să le înţeleagă şi să le asimileze" („T", 1/13 
oct. 1879). Alegerea piesei „Ruy Blas": „opera genialului scriitor francez a 
fost vărsată în cea mai amăgitoare limbă românească" (de D.C. Ollănescu). în 
schimb, relevă fără rezerve jocul tinerilor actori N. Hagiescu, M. Mateescu, 
Ştefan Iulian şi o consideră pe Măria Vasilescu, drept „o actriţă care ştie să fie 
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purtată de rolul ei, fără să-şi piardă stăpînirea de sine". În rolul titular, 1-a 
admirat întru totul pe Grigore Malonescu: „Niciodată nu s-a pomenit un actor 
român care să zică versurile atât de bine ca Manolescu...Cînd Manolescu le 
zice, ele curg ca izvorul limpede, încît nici o silabă, nu un sunet, dar un hiat 
nu se pierde, şi urechea rămâne amăgită de plăcuta înşirare a sunetelor. Astfel, 
cînd tirada lungă din actul al treilea se sfîrşeşte, auzitorii constată cu părere de 
rău că a fost prea scurtă." Apreciind gestica şi mimica lui Manolescu, care, 
„nu-i sunt mai prejos de avîntul şi claritatea dicţiunii", are unele rezerve în ce 
priveşte împlinirea unei condiţii sine-qua-non de măiestrie şi performanţă: „... 
junele nostru trebuie să înveţe un lucru: stăpânirea de sine; aceasta, pentru a şti 
să-şi menajeze efectele", căci „o ia prea repede şi cu prea mult zel de la 
început, îşi cheltuieşte toate puterile înainte de vreme"şi „...pentru aceea - 
adaugă M. Eminescu - întregul joc face impresia unui lucru lipsit de unitate... 
Legea artistului trebuie să fie stăpânirea asupra pasiunilor pe care le 
înfăţişează" („T", 20 oct. 1878). 

Eminescu deplânge sincer irosirea de talent a actorilor în 
„monstruozităţi" de genul „Celor două orfeline" şi-l sfătuieşte pe fostul său 
mentor Pascally să renunţe la un asemenea gen de piese: „Dee-ne voie a spune 
că un actor atît de inteligent şi atît de bine făcut precum e d-sa, n-are voie să 
joace şchiopi şi urîţi" (v. „T", 31 oct. 1877).  

Deseori, Eminescu a urmărit evoluţia tinerilor, trăgând concluzii 
îmbucurătoare: „Este în teatrul românesc un progres evident - tinerii nu mai 
sunt manierişti, vorbesc ca oamenii şi se poartă tot astfel. Afectaţia dispare pe 
zi ce merge, şi oamenii au început să cunoască în ei că reprezentează pe 
scenă  oameni, şi nu păpuşi." Exemplifică neîncetat orice susţine: „vorbeşte 
cu totul fără afectaţie" (actriţa Ana Dănescu); „niciodată nu se preface a simţi, 
ci simte într-adevăr" (tot Ana Dănescu); „nicăieri n-a căzut în sentimentalism" 
(Gr. Manolescu); „a avut momente care dovedesc că audiază caracterele" 
(N. Hagiescu). 

Dezvăluind întru totul preţuirea neţărmuită pentru patriarhul teatrului 
românesc Matei Millo, Eminescu regretă profund că acest mare actor este silit să 
joace în piese ca „Mînăstirea de Castro" („o melodramă ordinară de bulevard, un 
gen învechit şi obositor, cea mai vulgară ţesătură cu tablouri, peripeţii, 
schimbări de scenă şi surprinderi calculate"), sublinind cu mâhnire:" Am avut 
nefericirea de a-l vedea pe Millo, fala scenei noastre, silit să suplinească 
un rol de necesitate, pe Eufrosina Popescu coborîndu-se la un rol nedemn de 
talentul ei artistic, iar toate celelalte roluri jucate atît de imposibil, atît de absurd, 
de parcă asistai la o parodie" (v. „T", 7/19 oct. 1880). Din nou (în articolul 
„Millo în Bucureşti") îşi arată desăvârşita impresie pe care i-a dat-o 
totdeauna marele actor; şi de data aceasta îl apără, dar în legătură cu lipsa de 
profesionalitate şi de probitate a ansamblului care-l înconjoară în spectacolul 
respectiv: „...rolul său propriu 1-a jucat (Millo, n.n) cu o vervă care ne făcea să 
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uităm cu totul că artistul are astăzi peste 65 de ani. Aceeaşi vioiciune, acelaşi 
joc al fizionomiei, aceeaşi putere de mai înainte...Un lucru avem însă de 
observat, care ni se pare destul de însemnat pentru a reveni şi altă dată asupra 
lui. Actorii care au dat concursul lor în această piesă sînt în mare parte diletanţi 
ori începători, încît nu s-ar fi cuvenit ca d. Millo să se înconjoare cu ei ... Nu 
se cuvine indulgenţă acolo unde observăm o absolută greşeală în alegerea 
carierei. Alegîndu-şi cineva cariera reprezentării dramatice, trebuie să ştie că 
tocmai arta aceasta are exigenţe fizice, pentru că instrumentul artistului este 
chiar fizicul lui...Deci, oricît am preţui de mult geniul individual al lui Millo, 
găsim totuşi că se cuvine neapărat ca să înconjoare altfel...Cestiunea se 
prezintă sub două puncte de vedere, unul estetic, altul de bună cuviinţă. 
Esteticeşte, o piesă e întotdeauna un întreg ca şi un tablou, ca şi o statuă. Un 
tablou în care o singură figură e excelentă chiar, iar celelalte caricate, e un 
tablou rău... Găsim că e în interesul artistului, să se înconjoare astfel; nu zicem 
cu genii sau cu artişti eminenţi, dar din şirul celor ce-1 secundează, să lipsească 
cel puţin figurile imposibile" (v. „T", 25 nov. 1880).  

Altă dată, când actorul Galino a jucat cu brio rolul lui Petru din piesa 
„Petru cel Mare" de Scribe, se arată foarte mulţumit de „scara întreagă de 
tonuri" a interpretului, dar nesatisfăcut de calitatea ansamblului: „Vom trebui 
totuşi să rugăm pe directorul de scenă ca să se evite de a da roluri secundare 
chiar în mâinile unor persoane care prin cîteva şiruri vorbite rău, compromit 
succesul piesei şi nimicesc iluzia.. .O piesă de teatru este esteticeşte un întreg, 
ca şi un tablou sau o simfonie. Fie tabloul cît de frumos, dacă o figură din el va 
fi caricată, impresia totală se nimiceşte..." („C.d.I.", 4 martie 1877). Observaţii 
similare va face şi în mai multe cronici apărute în „Timpul", aşa cum am 
văzut, dovadă că acest aspect mereu criticat era o răcilă a multor 
reprezentaţii ca interpreţi de primă mărime dar cu ansambluri derizorii. 

Scriind avântat şi plin de admiraţie despre celebra tragediană Giaginta 
Pezana, prezentă la Bucureşti (v. „T", 24 martie şi 3 aprilie 1881), Eminescu se 
arată înverşunat împotriva publicului care strălucea prin...absenţă: „Nu ne 
putem exprima îndestul întristarea când vedem lumea îngrămădindu-se la 
operete, cafenele-şantan şi la alte vicleimuri ale Venerei vulgivage, şi lipsind 
cu totul de la reprezentaţii de model, din care poate învăţa ce este arta 
adevărată. Cetitorul ne va îngădui acest ton de aspră mustrare, dar nu găsim un 
altul pentru a caracteriza nepăsarea cu care se întâmpină producţiuni dramatice 
de o putere şi de perfecţiune arareori văzute...indiferenţă ce pînă în fine nu s-ar 
putea explica decât prin lipsa completă-i de gust, de inteligenţă şi de cultură." 

O veritabilă perlă din şiragul cronicilor dramatice care s-au scris vreodată 
de-a lungul evoluţiei teatrului românesc, a fost cronica lui Eminescu la 
premiera dramei istorice „Despot Vodă" de Vasile Alecsandri. îngemănarea 
stilului unei perfecte cronici literare cu acela al unei capodopere în critica 
teatrală - este perfectă. De fapt, cronicarul însuşi are aceleaşi superlative 
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absolute despre drama respectivă, socotind-o „fără nici o contestare, drama ce 
mai bună care s-a scris în limba noastră, plină de acţiune, ici de puternice, acolo 
de gingaşe simţiri, dar deasupra tuturor calităţilor acestora, versul şi limba 
privighetorii de la Mirceşti, răpeşte auzul şi simţurile"(v.„T", 25 dec. 1877). 

Comentariile despre piesă şi spectacol sunt întreţinute cu elogiul 
permanent adus marelui poet naţional:"Chiar dacă n-ar exista figuri dramatice 
atât de genial desenate ca aceea a lui Ciubăr Vodă, cu atât de energice conture 
ca aceea a lui Tomşa, ar fi de ajuns ca farmecul neînvins şi pururi învingător 
al limbii lui Alecsandri să răpească pe auditori. Şi dacă caracterul lui Despot 
chiar e mai mult o figură de roman, decît de dramă, el totuşi, prin complicaţiile 
la care dă loc, face să răsară toate caracterele celelalte ale dramei. Pe lîngă 
energia rară a personajelor dramatice, înălţimea şi dulceaţa pasajelor lirice ale 
dramei fac din acestea nişte adevărate pietre scumpe ale literaturii române. În 
aceste pasaje s-aud glasurile luncii din Mirceşti şi se pare c-auzi „pe ale 
îngerilor arfe lunecând mărgăritare". Astfel, cel mai fericit şi mai mare 
reprezentant al generaţiei trecute adaugă în fiece an câte o nouă coroană de 
lauri la gloria sa crescândă şi creşte el însuşi prin pustiul intelectual dimprejurul 
lui, ca şi copacul bătrân din legenda sa „Ţepeş şi stejarul", care „... cu cât 
pustiul creşte-n juru-i, şi el creşte". Trimiterile frecvente la poeziile bardului 
naţional trădează şi tălmăcesc suferinţa curentă a poetului de a uni lirica sa cu 
teatrul, de a stabili permanente vase comunicante între cele două genuri.  

Cronicarului nu-i scapă nici un detaliu privind această nobilă şi 
admirabilă montare. Între altele, că decorul în care s-a jucat „Despot Vodă" 
fusese realizat, sub supravegherea lui Al. Ollănescu, pentru piesa „Curtea lui 
Neagoe-Vodă Basarab". Eminescu crede că „scrierea marelui poet va face, 
epocă atât de izolată ca şi însuşi Alecsandri în timpul de faţă, căci precum 
nimeni nu s-a aflat întrecut care să se poată asemăna cu el, viitorul, 
judecîndu-l după capetele de azi, promite şi mai puţin de a produce urmaşi care 
să umble pe cărarea sihastrului de la Mirceşti." (v. „T", 23 dec. 1925). 
Reproducând acest citat din finalul cronicii, istoricul de teatru Ioan Massoff îi 
aduce unele amendamente îndreptăţite, subliniind: „Cronica constituie un 
omagiu adus lui Vasile Alecsandri - acel „rege al poeziei, vecinie tânăr şi 
ferice" - dar respiră şi un pesimism care s-a dovedit cu totul neîndreptăţit: se 
dăduse premiera comediei „O noapte furtunoasă"şi, nu peste mult timp, I.L. 
Caragiale, colegul cronicarului va da teatrului românesc capodopera „O 
scrisoare pierdută" (of.cit, p. 164). Se poate găsi greu o explicaţie asupra 
omiterii evocării unor asemenea mari succese ale lui Caragiale, mai ales că 
Eminescu îl avea coleg de redacţie la „Timpul" alături de „alt priceput într-ale 
teatrului, Ion Slavici, (v. Ioan Massoff, „Eminescu şi teatru"). 

De fapt, Eminescu a preţuit totuşi la adevărata ei valoare comedia „O 
noapte furtunoasă" şi aceasta într-o vreme când piesa lui Caragiale era ţinta 
unei adevărate campanii de presă, alimentate de Frederic Dame. Astfel, în 
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cuprinsul unui articol polemic (v. „T", 8 aprilie 1879), stârnit de o chestiune 
cu totul laterală teatrului - şi anume, dacă Dame, de fel din oraşul francez 
Tonerre, a fost sau nu comunard - Eminescu îl ironizează aspru: „Oricine ne va 
putea crede că d. F. Damee pentru noi o persoană indiferentă, ca oricare alta, 
încât pe cîtă vreme nu va voi a se face observat, n-am fi crezut de-a avea 
destul talent de a ne ocupa de d-sa. Poate că autorul „Nopţii furtunoase", ar fi 
singurul care să-mbogăţească specia „Rică Venturiano" cu încă un tip". În 
manuscrisele lui Eminescu s-au găsit mai multe informaţii pozitive despre 
comedia lui Caragiale, recunoscându-se astfel originalitatea acestei creaţii 
care nu era privită ca o simplă farsă; în Rică Venturiano, vedea un adevărat 
tip şi încă unul „dintre cei care ridicau lucrarea la valoarea unei adevărate 
creaţii dramaturgice" (Bibl. Academiei Române, 2276A, f. 13). 

Cu prilejul premierei de mai târziu a feeriei Sînziana şi Pepelea, 
Eminescu a preţuit, indirect şi tangenţial, această creaţie de mare succes în 
epocă, adăugând un scurt preambul la cronica elogioasă a lui Slavici: 
„Rîndurile de mai sus...le publicăm cu atît mai bucuros, cu cît ele reproduc 
foarte bine simţurile numeroşilor spectatori care au rămas încântaţi de noua 
piesă a d-lui Alecsandri."  

Trebuie să observăm că, apreciind fără răgaz valorile româneşti şi străine 
din lumea artelor şi a literaturii din generaţia precedentă, Eminescu tălmăcea 
caracterul prob al scrisului şi cugetului său. Când un oarecare Fantasio a atacat 
neoneros pe bătrânii demni de aşezat în Pantheonul teatrului românesc - Fany 
Tardini şi Matei Millo - cronicarul Eminescu a ripostat energic la atitudinea 
irevenţioasă a acelui „nimeni", arătând preţuire pentru numitele senectuţi 
eroice, care rămân „un suvenir şi o tradiţiune". Eminescu s-a grăbit să facă 
loc unei scrisori a lui Pascally, în favoarea unui spectacol în beneficiu pentru 
actorul Ion Gestian - „lăsat pe drumuri...zdrobit de durere, de disperare şi de 
mizerie". Sprijinind susţinerea actorilor în suferinţă, Eminescu nu făcea un 
act de filantropie, cu unul de preţuire şi de datorie de breaslă. Neîncetat, în 
articolele sale, a cerut sprijinirea teatrului de către cârmuirile vremii, dar în 
această solicitare avea şi nuanţe de mare exigenţă şi obiectivitate: „Neavînd 
fonduri statornice, teatrul românesc atîrna de la încasările reale. Dar 
nestatornicia lui materială are drept efect şi nestatornicia artistică...Lipsa de 
capital bănesc, cauza lipsei unui capital artistic..." (v. „T", 31 dec. 1877). 
Cronicarul a abordat şi aspectul insuficientului sprijin arătat scriitorilor, 
dramaturgilor în speţă, atacând ipostazele contemporane false şi adesea 
politicianiste ale devizei paşoptiste din trecut: „Scrieţi, Scrieţi, băieţi numai 
scrieţi!". 

Separând pregnant valoarea vodevilului de detestabilul obiect al 
localizărilor, criticul şi doctrinarul de teatru menţiona acru: „Localizarea 
consistă în războtezarea numelor proprii. O spunem drept, este un fel de 
necesitate literară de a lua piese franţuzeşti, a schimba numele personajelor, a 
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nu numi pe autor şi a trece apoi piesele drept locale...iată în ce constă această 
neonestitate" (v. „T", 25 dec. 1877). 

Suntem tentaţi să deschidem un arc peste timp - între perioada ieşeană şi 
cea bucureşteană - din existenţa cronicarului, pentru a demonstra - dacă mai 
trebuie demonstrată?! - consecvenţa lui Eminescu pe două planuri 
fundamentale - încurajarea creaţiei dramatice româneşti şi elogiul nedrămuit 
adus marilor valori din teatrul românesc şi european. 

Am lăsat dinadins deoparte cronica la „Reprezentaţiile Rossi", apărută în 
„Curierul din Iaşi", spre a compara cu cronicile pline de elogii aduse în 
„Timpul" marilor dramaturgi şi actori de antologie spectacologică teatrală. 
Scoţând în evidenţă carenţele trupei ieşene „acompaniantoare", dar cu îndestulă 
înţelegere şi indulgenţă, cronicarul admiră neţărmurit contururile statuare ale 
artei marelui artist italian Rossi. „În trupă, avem un orchestru în care un singur 
instrument prevalează, care ne face mulţumiţi din inimă pentru această 
scînteie de artă adevărată (...) Ochii sufletului nostru îl văd pe Shakespeare 
interpretat ca întreg şi ne declarăm cu asupra de măsură învinşi de jocul 
puternic al marelui maestru italian" (v. „C.d.I", 16 martie 1878).  

Tot atât de luminos este elogiul adus de Eminescu eminentului 
muzician de teatru care încă mai era, la acea vreme, Louist Wiest. Preţuirile de 
nobilă încununare aduse marelui compozitor şi dirijor alternează cu 
polemica dezlănţuită aprig împotriva oficialilor culturali ai vremii din 
camarila politicianistă: „Este pentru public o datorie să meargă miercuri la 
teatru spre a mângâia pe bătrânul artist de lovitura ce a trebuit să pătimească 
aproape de sfîrşitul carierei lui atît de strălucite. Se ştie că Wiest, omul cu 
adevărat de talent, care a făcut o carieră de o viaţă întreagă; care de la 
începutul teatrului nostru şi pînă acum şi-a ţinut, fără rival şi cu cea mai mare 
demnitate, locul de primă vioară în orchestră; Wiest, unul dintre cei dintîi 
cultivatori ai muzicii naţionale şi de la care ne vor rămâne atîtea bucăţi 
încîntătoare de stil original romînesc - Wiest a fost, printr-o simplă măsură 
administrativă, exclus din teatru şi aruncat pe stradă. Pentru noi şi pentru 
orice om cu bun-simţ, care cunoaşte lumea, mai ales cea din ţara noastră, 
incidentul lui Wiest este un motiv de indignare, dar nicidecum de mirat". In 
continuare, tonul devine sarcastic, într-o polemică dură cu „conjuraţia eternă a 
nulităţilor invidioase, a nerozilor, a neputincioşilor de minte, a capetelor 
inepte, ce prigoneşte fără omenie, fără milă şi fără ruşine pe omul care se 
distinge prin merit propriu şi a cărui existenţă le stă cu un ghimpe în sufletul 
lor sec şi netrebnic." Dar dacă în alte ţări - susţine cronicarul - pamfletar - 
„această conjuraţie îşi urmăreşte ţintele mai pe dedesubt şi mai la întuneric, 
urzirile ei fiind mai totdeauna neutralizate prin împrejurarea că publicul 
imparţial, luminat sau cel puţin plin de respectul autorităţii, este totdeauna un 
reazim solid al meritului şi al reputaţiei adevărate, la noi - această stărostie de 
secături veninoase, de „onorabile" minciuni, de idioţi înfumuraţi, tronează, taie 
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şi spînzură ziua-n amiaza mare; ei compun juriile de artă, ei sunt paşalele 
instituţiilor naţionale, de la ei atîrnă soarta celor nenorociţi cari tîrîţi de 
adevărata chemare, îşi cheltuiesc viaţa ca să facă ceva ce nu se poate face fără 
voia celui de sus. Închipuiască-şi oricine soarta acestora. Şi ne mai mirăm că 
nu e artă la noi şi ne mai plângem că se ivesc aşa de greu începuturi de artă? 
Exemplul lui Wiest este de faţă. Acesta este rezultatul muncii inteligente şi 
zdrobitoare a unei vieţi întregi; asta este răsplata adevărului „Bene Merente" în 
ţara românească. E foarte încurajator acest rezultat pentru naturile înzestrate 
din generaţiile ce se ridică". După aceste acuze incisive, Eminescu 
deschide orizontul mai luminos al unei soluţii imediate, arătându-şi încrederea 
în judecata publicului şi în puterea de sacrificiu a artiştilor-victime: „... De 
aceea încă odată zicem publicului că este dator să dea reazim bătrânului artist 
lovit şi maltratat, şi să manifesteze energic pretenţia de a se repara nedreptatea 
incalificabilă ce s-a făcut lui Wiest." 

Această cronică rămâne deosebit de importantă prin atitudinea solidară a 
criticului-om de artă, dar mai ales prin calităţile literar -stilistice intrinseci. Este 
cazul să amintim aici, că-pe lângă cronicile dramatice, cel mai adesea modele 
ale creaţiei de acest gen scris şi cronică plastică sau muzicală. Pe plan muzical - 
artă care i-a covârşit simţirea (contemporanii mărturisesc a-l fi auzit adeseori 
fredonând) iar în piesele sale a dat indicaţii valoroase în ce priveşte folosirea 
ilustraţiei sonore - a creat mai multe cronici inconfundabile: („Pablo de 
Sarasate", „Şcoala de muzică din Iaşi" etc") pe lângă elogiile aduse măiestriei 
lui Sarasate, Eminescu ocupă un spaţiu întins din cronică pentru a critica - 
cu discreţie şi eleganţă - impasibilitatea publicului faţă de manifestările de artă 
fără egal: „E greu a descrie impresia adîncă care-o face acest artist. Acoperit 
de aplauzele zgomotoase ale unui public fermecat de admirabila curăţenie şi 
putere a sunetelor viorii sale, Sarasate privea cu ochii lui mari şi de-o liniştită 
energie, netrădînd din nici o mişcare a feţei acea simţire adâncă, care inspiră şi 
dictează o atât de măiastră execuţiune". Pasaje întregi de cronică par a căpăta o 
veritabilă vibraţie poematică, vădind cât iubea Eminescu arta adevărată şi 
pe artişti: „Aceşti artişti executori iau arta lor cu sine şi cine nu se foloseşte 
de puţinele ocazii, ce li se oferă pentru a-i auzi, au pierdut pentru totdeauna 
o plăcere artistică fără seamăn, senzaţiuni muzicale pe care numai artistul 
aceasta şi nu altul le poate produce. A auzi de la un altul, oricât de celebru, 
aceeaşi piesă muzicală chiar, nu echivalează pierderea de-a nu fi ascultat pe 
aceasta, care-şi are feliul lui de-a executa, puterea şi geniul lui individual, cum 
nu se mai află în altul. Sperăm că, ştiindu-se odată cum că abia mai există un 
violonist în lume de talentul lui Sarasate, publicul se va grăbi a da semne vii 
de respectul ce-l are pentru arta adevărată şi se va grăbi a asista în număr mai 
mare la concertele sale viitoare". După atari îndemnuri şi avertizări destul de 
convingătoare, Eminescu revine cu argumente expuse în cel mai valoros şi 
atractiv limbaj metaforic: „Aceşti artişti executori duc cu sine tot farmecul cu 
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care natura i-a înzestrat într-un moment de extraordinară libertate. Deodată cu 
ducerea lor, ei ne iau ce ne-au dat, lăsîndu-ne numai părerea de rău că nu i-am 
putut asculta. Ei sunt despoţii în lumea artelor. De pe chipurile marmorelor 
antice putem avea copii de ipsos, de pe tablourile lui Rafel fotografii şi 
gravure, operele maiştrilor compozitori le putem avea şi ne putem împrieteni 
cu ei, mai bine decât cu cunoscuţii şi cu rudele, dar aceşti artişti al căror 
geniu consistă în priceperea adîncă şi în execuţiunea măiastră a creaţiunilor 
muzicale, aceştia ridică înainte-ne o lume proprie numai lor şi, după ce ne-au 
încântat un ceas în acea lume, ei o duc cu sine". Mărturisim că, prin aceste 
exemple, am extrapolat într-un fel, tema lucrării noastre, tocmai pentru a 
dovedi măiestria cu care Eminescu scria, în egală măsurări valoroase cronici 
de teatru, plastice, muzicale etc. 

Ameninţat de boala incurabilă, hărţuit de lipsuri, Eminescu n-a mai putut 
rezista solicitărilor supraomeneşti la care era supus (scria 2-3 articole pe zi, 
traducea şi comenta zilnic articolele din presa străină, redacta corespondenţa, 
împlinea şi rostul de reporter parlamentar! - astfel că, începând din 18 iunie 
1885, n-a mai scris la „Timpul". Dacă în primul an de gazetărie în epoca 
bucureşteană a avut răgazul să lucreze la redactarea definitivă a unor proiecte 
literare anterioare, în viitorii ani a fost nevoit să se dedice tot mai puţin muncii 
literare, activitatea jurnalistică acaparându-l cu totul. O seamă de proiecte - cele 
mai multe gândite şi pregătite anterior - au fost publicate între 1879-1880: 
„Povestea codrului", „Povestea teiului, „Departe sunt de tine", „Singurătate", 
apoi „Rugăciunea unui dac", „Sonete", „Pajul Cupidon", „Scrisori" sau „Satire", 
concepute, de asemenea, mai de mult, se încheagă acum, „în focul polemicei 
gazetăreşti", ca şi „Luceafărul", la care a lucrat opt ani, „Mai am un singur dor", 
poezia cu cele treizeci şi două de variante, precum şi la unele postume (v. Ioan 
Massoff, pp. cit, p. 167). Se poate observa că în această perioadă, dramaturgia 1-
a preocupat mai puţin. Există, totuşi câteva mărturii disperate, care pomenesc 
despre piesa „Tudor Vladimirescu", care „i-ar fi atras ura lui Macedonski" 
v. Em. C. Grigoraş, „Eminescu-sociolog-matematic", în „Adevărul", 15 nov. 
1928).  

În orice caz, acest posibil text dramatic s-a pierdut. 
În peregrinările cu trupe teatrale sau cu prilejul diverselor iniţiative, 

manifestări culturale şi evenimente de viaţă, M. Eminescu a poposit în destul 
de multe aşezări ale ţării, inclusiv în Craiova şi în locuri gorjene sau vâlcene 
ale Olteniei. Despre vizitele în Oltenia au scris, pe larg şi cu noi 
documente şi mărturii, istoricii literari Nicolae Bellu, Al. Firescu, Tudor 
Nedelcea, Damian Hurezeanu, Liviu Poenaru, Ioan Anastasia ş.a. 

Ne propunem să rezumăm faptele, tocmai pentru că sunt legate în parte de 
interesul lui Eminescu pentru teatru şi de activitatea în calitate de cronicar 
dramatic. 

În localitatea Floreşti-Dolj, într-o aşezare pitorească de pe valea  
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Gilortului, Eminescu şi-a petrecut cea dintâi şi cea de pe urmă vacanţă din viaţa 
sa, în lunile mai-iulie 1878, găzduit la conacul prietenilor săi - soţii Nicolae 
(magistrat) şi Zoe (pictoriţă) Mândrea, ambii junimişti. Zoe era fiica primarului 
Craiovei Barbu Bălcescu şi nepoata lui Nicolae Bălcescu. Pentru a sprijini  
această deplasare cu scopul îngrijirii sănătăţii poetului, atât de şubredă la acea  
vreme, Theodor Rosetti i-a înlesnit lui Eminescu procurarea oficială a unei  
diurne pentru traducerea din limba germană a „Fragmentelor istorice" ale lui 
Eudoxiu Hurmazaki. Unii istorici literari susţin că, în acest peisaj mirific, poetul  
ar fi conceput adevărate pagini antologice: „Freamăt de codru" şi „Fiind băiat, 
păduri cutreieram". întremat în parte, Eminescu s-a încumetat să facă mai multe 
vizite, bogate în impresii: în împrejurimile Floreştiului, la Tr. Severin, la  
mănăstirea Govora (unde află „Cronograful lui Moxa", din care împărtăşeşte 
date importante despre domnia lui Mircea cel Bătrân şi bătălia de la Rovine,  
cărora le-a dedicat multe pagini nemuritoate) şi la mănăstirea Cozia (unde  
„umbra" marelui Voievod i-a apărut şi mai uriaşă).  

Pe noi ne interesează şi mai mult prezenţa lui M. Eminescu în stalul 
teatrului Theodorinilor, la 31 mai 1878, ca „privitor ca la teatru" la reprezentarea 
adaptării dramatice „Contele de Monte Cristo", după Al. Dumas-tatăl. 
Neîndoielnic, ne-ar fi interesat cel mai mult o cronică a poetului despre acest 
spectacol (ceea ce marele oaspete al Craiovei n-a produs). în schimb, în ms.2287 
s-a păstrat o succintă însemnare, un crochiu meditativ, reflex al maturei sale 
personalităţi scăldată în lecturi kantiene: „...timpul este blestemat de timp, 
care-i cînd lung, cînd scurt.. .Cine n-a avut vreodată un roman întreg în minte 
pentru a cărui realitate normală i-ar trebui o viaţă întreagă, ori o tinereţe 
întreagă. în vis el poate avea într-o singură noapte viaţa întreagă a unui om, de 
ce nu a tuturor celor ce se-nvîrtesc împrejurul lui. Şi în cîtăva vreme. În 7 ori 8 
ore! Dar ce-i o tragedie ori o comedie altceva? Şi într-adevăr, dacă un asemenea 
op interesează, nu bagi de seamă cît timp a trecut. În Craiova, Monte Cristo, 
dramatizat, a ţinut pe oameni până a doua zi dimineaţa în teatru, şi nimeni nu 
gîndea cît timp a trecut" (s.n.). Această secvenţă de cugetare pune în atenţia 
noastră interesul pe care Eminescu îl manifesta pentru spectacolul de teatru, în, 
tot locul şi în toate situaţiile, hotărât să-şi împletească destinul propriei sale 
vieţi şi al propriilor suferinţe cu cel al zeiţei Thalia. Cum am încercat să 
arătăm, în coloanele „Curierul din Iaşi", apoi în cele ale „Timpului", pasiunea 
convertită în vocaţie a făurit în personalitatea poetului o alta, tot pe-atât de 
arzătoare, cea a cronicarului dramatic.  

Rămâne o pecete de mândrie că publicul craiovean a dovedit atâta 
dragoste de teatru, urmărind cu neobosire spectacolul până-n zorii zilei. 
Aceasta va fi lecuit, poate, în parte,mâhnirea cu care Eminescu constatase, în 
alte locuri ale ţării, în capitole ca Iaşii şi Bucureştii impasibilitatea dureroasă a 
publicului faţă de manifestările teatrale ale vremii..  

Academiei Române, 2002), ediţie care prelungeşte în eternitate meritul 
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acad. P. Panaitescu Perpessicius de a da o imagine cât mai completă asupra 
dramaturgiei, (efort, tutelar şi de reconsiderare, continuat de Petre Creţia, în 
completarea ediţiilor precedente din 1978 şi 1984 de sub îngrijirea 
Aureliei Rusu) fixează (clasificarea sistematică destul de riguroasă, 
deosebind: Teatrul original (dramele istorice; alte drame), Comediile (în 
versuri şi în proză), Teatrul tradus şi Transcrierile de teatru. 

Opinăm, în totul, pentru această clasificare şi chiar dacă ni se poate aduce 
reproşul că includem în acest tablou înseşi „transcrierile şi traducerile, ni se pare 
firesc să procedăm aşa, deoarece Eminescu a socotit munca de laborator a 
copistului şi traducătorului drept un demers creator, în care talentul şi 
spiritualitatea au avut o contribuţie esenţială, revitalizatoare. 
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IV.   OPERA DRAMATURGICĂ 
 
 
 

IV. 1. Preliminarii 
 
 

Afinitatea lui Eminescu pentru teatru a avut rădăcini profunde. Am 
relatat, în paginile precedente, că, adolescent fiind, citea cu încântare teatru, 
mai ales piesele lui Vasile Alecsandri. Peregrinările lui cu trupele actoriceşti, ca 
sufleur şi copist de roluri, i-au dat putinţa să se apropie sufleteşte de magia 
vieţii teatrale. Munca de traducător 1-a pus, cu atât mai mult, în trainic contact 
cu literatura europeană, anticipând şi apoi continuând experienţele intelectuale 
din timpul studiilor la Viena şi Berlin. Intuia, deopotrivă, atât puterile spirituale 
ale acestei vieţi, cât şi aspectele ei boeme. Nu mai puţin, această afinitate îl 
situa şi într-un context caracteristic de epocă. O epocă anume, în care prin 
teatru începuseră să se rostească înţelesuri şi chemări menite să instituie istorie 
naţională şi destin românesc. 

Putem fi siguri, că dacă firul vieţii nu s-ar fi curmat atât de timpuriu, 
Eminescu ar fi continuat să gândească şi să scrie teatru, să împlinească si să 
desăvârşească multele, variatele şi importantele sale proiecte. Ar fi împlinit, 
astfel, şi pe treptele de maturitate ale geniului său, visări şi intuiţii în direcţia 
teatrală, toate bine conturate în avânturile lui poetice. 

Manuscrisele poetului cuprind numeroase sugestii şi proiecte 
dramatice. Nu toate au ajuns în faza de finalizare; cele mai multe constituiau 
încă teme de meditaţie. 

Începutul a fost făcut cu o dramă într-un act: Amor pierdut, Viaţă 
pierdută, piesă oarecum cu teză: un destin nefericit, tragedia unei fete tinere, 
înşelate în aşteptările ei curate de către un poet, aparent strălucitor, dar în 
realitate superficial, vanitos, incapabil de iubire adevărată.  

Poemul dramatic Mureşan era de inspiraţie patriotică. Acţiunea se 
petrece în anul 1848, eroul central fiind Andrei Mureşanu, autorul 
memorabilului Răsunet. Avem de a face, totodată, şi cu o frământare 
filozofică, unind în ea tumultul faustian şi îngândurări schopenhaueriene. 

Grui-Sînger - transpunere dramatică după poemul cu acelaşi nume de V. 
Alecsandri - este povestirea unui paricid cu puncte de plecare într-un blestem 
ancestral. Viziunea poetului aici aleargă pe spaţii universale, măsoară cu 
mintea deveniri şi sentinţe implacabile. Asupra Muşatinilor apasă un destin de 
sânge, vecin ca esenţă cu acela din familia Atrizilor, din Orestia clasică. 

Sub o denumire generică, Mira, poetul intenţiona să cuprindă o suită de 
drame istorice. Erau încercări din tinereţe, romantice, toate străbătute de suflu 
schillerian şi de nelinişti byroniene. Ştefănită, eroul de mai târziu din Viforul lui 
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Delavrancea, deţine în această suită un relief aparte. O iubeşte pe Mira, într-
adevăr; dar o iubeşte cu un sentiment demonic, dezlănţuit, purtător până în 
cele din urmă de nefericire şi moarte. 

Drama Bogdan-Dragoş reprezintă în teatrul eminescian punctul de 
chintesenţă. Poetul ne poartă cu gândul în perioada îndepărtată a 
„descălecatelor" româneşti. Acţiunea începe în cetatea Arieşului. Bătrânul 
voievod Dragul este otrăvit în mod lent de către vărul sau Sas, un intrigant şi un 
doritor de putere, în complicitate cu soţia sa Bogdana, şi ea muncită de ambiţii 
şi gata de acţiuni infernale. Dragul cunoaşte această punere la cale. Este 
dator, înainte de toate, să apere pe fiul său Bogdan. Îl trimite la vânătoare, 
pentru a-l pune la adăpost. Şi ca să adoarmă bănuielile lui Sas, îi încredinţează 
acestuia o împuternicire de epitrop. Consimte, de asemenea, să treacă în ochii 
lui drept un bătrân sfârşit, cu mintea tocită. 

Jocul va dura un timp, până ce din păduri se va auzi răsunând "Cornul lui 
Decebal". Era semnul convenit că Bogdan se află în afară de primejdie. Dragul, 
având acum această asigurare, îşi dă pe faţă stratagema sa. Sas, în baza 
hrisovului, revendică tronul. Constată, însă, că actul nu era iscălit. Furios, 
vrea să-l ucidă pe Bogdan; îşi omoară din greşeală, propriul fiu, care 
întâmplător dormea în patul celui care trebuia să moară. Tot timpul, în 
această desfăşurare de evenimente, cu melodia ei lirică şi cu presimţirile sale 
fericite, stăruie şi o tulburătoare poveste de dragoste, cea dintre Bogdan şi Ana. 

Piesa, fireşte, contează prin ceea ce reprezintă în sine. Contează nu mai 
puţin, prin chipul cum ni-l poate revela pe poet, în lumea lui de gânduri şi de 
preocupări, cu ceea ce spiritul său universalist, simţirea lui patriotică şi 
vocaţia lui de artist îl ajutau să descopere în tainele vieţii şi ale lumii. 

Eminentul istoric literar şi teatral Ion Zamfirescu (autor al primei antologii 
masive de teatru istoric românesc, comentând această piesă desluşeşte, în 
filigran, "prelungiri şi sublimări din clasicii greci, din elisabetani, iluminişti şi 
romantici, din idealismul filozofic german. Un freamăt interior, anume 
relevând drumuri şi valori ale istoriei noastre naţionale: fondul dacic, voinţa de 
afirmare proprie ca popor, voievozii, sentimentul întemeierii şi al statorniciei, 
instituţiile ţării, forţa politică şi patosul legăturilor morale cu pământul 
ancestral" v. Ion Zamfirescu Eminescu autor dramatic. Teatrul nr. iunie 
1989,p.10). 

Adăugăm faptul de a fi recunoscut în straturile sensibile ale piesei o 
seamă de imagini şi incipiente, din acelea care se vor desăvârşi în arta de mai 
târziu a poetului. Cadrul în care se petrece idila dintre Bogdan şi Ana 
anticipează pe cel din Scrisoarea IV: "castelul singuratic în codrii cei de brazi 
/S-oglindă-adânc în lacul cu repede talaz...." Şi iat-o pe Ana, la auzul 
Cornului lui Bogdan, cu părul despletit în lumină de lună, rostind cu tresăriri 
de emoţie: "Peste vârfuri trece lună/Codru-şi bate frunza lin/Dintre 
ramuri de arin/Mângâiosul corn răsună". Pe parcursul desfăşurării incursiunii 
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noastre în dramaturgia eminesciană, vom sublinia multe şi valoroase motive, 
idei şi citate, imagini şi metafore pe care poezia le-a împrumutat teatrului, 
anticipându-se şi urmărindu-se reciproc. 

Făcând acest demers introductiv, avertizăm că nu ni se pare important să 
găsim unele inadvertenţe istorice în Bogdan-Dragoş şi în alte drame cu 
aceeaşi tematică a evocării trecutului. Pentru a ne susţine, cităm din nou 
opiniile profesorului Ion Zamfirescu "Sub raportul fenomenologiei şi al 
imanenţelor noastre autohtone, inadvertenţele sunt plauzibile. Felul cum în 
aceste piese ideea şi sentimentul se caută şi se întregesc reciproc, ilustrează 
atât măsura omenescului, în general, cât şi sensuri de cunoaştere românească, 
în special. Nu cu exaltări apodictice este cazul să-i întâmpinăm amintirea; ci cu 
reculegeri şi concentrare, meditând la ce şi câtă datorie spirituală avem de 
reprezentat şi apărat pe planul creaţiei noastre dramatice ca popor. 

...Realizând această sumară introducere în "atmosfera" dramei 
eminesciene, prezentând succint câteva "piese de rezistenţă", emblematice 
pentru întreaga sa creaţia aflăm pe acest tărâm, trecem să parcurgem, pas cu 
pas, fiecare "capitol" sau secvenţă de teatru eminescian. 

 
 

IV.2 Transcrierile de teatru 
 
 

Am dat loc întâi acestor preocupări  de copist şi sufleur, pentru că au 
reprezentat un fertil câmp de experienţă intelectuală şi, într-un fel 
dramaturgică, nu numai prin contactele stabilite cu opera diverşilor autori, ci 
mai ales prin transformările, adăugirile şi înnobilările stilistice aduse de 
Eminescu.  

Perpessicius şi continuatorii săi în ce priveşte cercetarea manuscriselor şi 
textelor de teatru eminesciene, au publicat doar cinci transcrieri de teatru 
(integrale, fragmente sau numai menţionări): Smeul nopţii, Marga Contesa, O 
palmă sau Voinic dar fricos, Regatul femeilor, Meneenii, Minegmi sau Fraţii 
cei de gemine. Trebuie să fi fost mult mai multe, dar rătăcirea arhivelor 
trupelor pentru care  copiase,  şi,  desigur, prelucrare piesele cerute de  
conducătorii acestora sau alese singur din noianul de texte pe care le citea sau 
le memora în cuşca suflerului, au dus la pierderea partiturilor respective. Din 
„condica de spectacole", pe care o ţinea tot Eminescu (primul sufleur 
Stavrache Paraschivescu fiind cam „delăsător"), reiese că în perioada de 29 
septembrie - 29 octombrie, numai „sufleurul al doilea" îşi făcuse respectiva 
îndatorire profesională în nu mai puţine decât 16 spectacole cu piesele 
Ştrengarul din Paris, Doi sfioşi, Amorul de inimă, Poetul şi regele, Un trântor 
cât zece, Paraponisitul, Cine vrea poate, Piatra din casă, Intimii, Vicontele de 
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Letroriere, etc. 
In cursul lunilor noiembrie-decembrie următoare, Eminescu a suflat 

la peste 33 de spectacole, în afara titlurilor specificate mai înainte, 
adăugându-se: Ce aduce ceasul nu aduce anul. Trântorii, Moştenitorii, Ruy 
Blas, Pianul Bertei, Smărăndiţa, fata pândarului, Domnişoara Nichon, Barbu 
Lăutaru (Arh. St. Bucureşti, Fondul Teatrul naţional, do. 294/1869, f. 251; 
apud. Ioan Massoff, op.cit, p.92). Se vede, de aici, la ce eforturi istovitoare 
era supus copistul şi suflerul Eminescu, dar şi câte texte anonime şi anodine 
trebuie să le pregătească pentru o cât mai îngrijită prezentare a lor. 

Până la încheierea stagiunii (martie 1869) afişul a înscris şi alte piese: 
Copiii lui Eduard, Kera Nastasia, Doi sfioşi, Lăptăriţa, Supliciul unei femei, 
Odă la Eliza, Zeul nopţii. Gărgăunii, un spectacol în beneficiul lui Millo, 
Pandurul, 33.000 de franci. Doamna slugilor, Corabia Salamandra... 

Cacoveanu îşi amintea că Eminescu sufla o săptămână la spectacol şi 
cealaltă săptămână la repetiţii: „De această slujbă nu se plângea, căci fiind el 
un mare ceteţ, se simţea în elementul lui, dar îi era impus să extragă în 
caiete deosebite şi să transcrie toate rolurile din fiecare piesă ce se studia la 
teatru. Această treabă-i făcea zile negre Caietele şi piesa pururea-i stau la 
masă şi-1 chemau la lucru, iar el nu-şi putea călca pe inimă să se apuce" (v.St. 
Cacoveanu, „Eminescu la Bucureşti în anii 1868-1899", în „Luceafărul" 1905, 
p. 59). 

Actorii din trupă îl preţuiau mult, nu numai pentru firea sa 
îndatoritoare, prin care-i ajuta să se descurce, le citea şi-i influenţa să 
memoreze rolurile, (unii fiind talentaţi, dar fără prea multă ştiinţă de carte) 
iar când un anumit text era greu de digerat sau nu prea ajungea la public, îl 
modifica, îmbunătăţindu-l şi facându-l atracţios, (alteori mai profund, mai 
„cu miez"), făcând adăugiri sau chiar rescriind pasaje întregi...Unii dintre 
corişti din distribuţia comediei Rusaliile-în satul lui Cremene, avea să scrie 
mai târziu: „Eminescu ne examina libretul, textul pieselor, fiindcă noi 
melodia o prindeam mai uşor decât textul (...) Ştia să ne citească elegant 
cuvintele cântărilor noastre" (v. Radu Negură, Teatrul nostru, în „Revista 
Teatrelor", Braşov, 1913, p. 262; apud I. Massoff, op.cit. p. 91)). 

Fiind cel mai cult din trupă, Eminescu - după alte mărturii - a scris şi 
cuplete, când în repertoriu figurau, pentru că erau pe gustul publicului, 
vodevilurile.. Pentru a feri actorii să nu fie amendaţi, pentru neînsuşirea 
suficientă a rolurilor (regulamentul prevedea, strict, un termen de zece zile 
pentru învăţarea unei piese în cinci acte!) pentru a putea interveni la 
timp, suflerul Eminescu memora pasaje întregi din piesele pe care le sufla. 
„Se vedea că pe atunci - menţionează tot Cacoveanu - Eminescu citea mai 
multe drame. Unele le citise de atâtea ori, încât le ştia pe de rost, şi-mi 
declama din ele ceea ce-i plăcea mai mult. Nu se putea mira destul cum se 
face că unii actori şi cu deosebire actriţe, dintr-o dramă întreagă să nu citească 
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şi să nu scrie nimic decât rolul" (St. Cacoveanu, art. cit, p. 102). 
Din toate cele arătate, reiese că, însăşi din prima parte a pribegiilor sale 

cu trupele de actori ale lui Iorgu Caragiale, Vlădicescu, Tardini, îndeletnicirea 
sa de sufleur nu era de loc subalternă, pe unele manuscrise ale pieselor pe 
care „le sufla", Eminescu făcea multe „exerciţii caligrafice", corecturi, 
semne convenţionale specifice. Pe manuscrisul canţonetei Păcatele unui 
corist, -partitură care a fost multă vreme „calul de bătaie" al lui Iorgu 
Caragiale - sunt „îndreptări" care vădesc cât efort a depus suflerul pentru a 
îmbunătăţi un text aproape derizoriu. Tot astfel, încredinţându-i-se Rigatul 
femeilor sau Lumea pe dos, „piesă fantastică în două acte amestecată cu 
cântece", Eminescu, meticulos, a numerotat cupletele, a adăugat replici (cu 
creionul) şi a făcut însemnări pentru buna desfăşurare a piesei; pe ultima 
copertă, a încerca|chiar versuri originale (pe care nici cei mai meticuloşi n-au 
putut să le descifreze vreodată), poate ca un reactiv împotriva stupidităţilor 
pe care era obligat suflerul şi copistul să le citească. 

Se ştie precis că Iorgu Caragiale 1-a însărcinat cu copierea a trei piese 
care se jucau foarte mult şi ale căror texte erau ameninţate cu distrugerea. 
Astfel, Eminescu a copiat cu un scris citeţ: 1. Smeul nopţii, comedie într-un 
act de Hyppolite Lucas, tradusă de P.I. Georgescu (al cărui titlu a fost apoi 
şters şi schimbat în Un dulce sărut). 2. Marga Contesa, vodevil într-un act, 
tradus din franţuzeşte de T. Profiriu; 3. O palmă sau Voinicos dar fricos, 
comedie într-un act, tradus de acelaşi Porfiriu (text adus de la teatrul parizian 
„Palais Royal"). Este desigur de aşteptat ca Eminescu să fi adus textelor 
corective şi înnoiri îndestule, de vreme ce în reprezentaţiile viitoare s-au jucat 
cu mai mult succes (declaraţie făcută de însuşi conducătorul trupei). 

In ciuda faptului că actorii învăţaseră textul original cu multe versuri 
şchioape şi neinspirate, ei au acceptat să se aproprie cu interes de textul copiat, 
amendat ca atare, învăţându-l corespunzător noilor cerinţe. 

Smeul nopţii relua „clasica" intrigă molierească: disputa dintre nepot 
(Charles) şi unchi (dr. Reny). Personajele sunt uşor convenţionale: Taliamed 
(care reîntinereşte), Dr. Sarlotă (care pretinde a fi găsit „elixirul" de prelungire 
a vieţii), Şarl (tânăr berbant, cu mult şarm până la un punct, care face pe 
„strigoiul-smeu al nopţii"). Comedia era de succes pentru publicul vremii şi s-a 
jucat mult. 

Marga Contesa, cunoaşte avatarurile frumuseţii fetei de la ţară pe care o 
ispitesc pretendenţii la rând. În afara prezenţei masive în desfăşurarea acţiunii a 
contelui de Neris, au apariţii uneori destul de susţinute: Baronul de Mormac, 
căsătorit cu sofisticata şi ipocrita Pauline de Jercorut (de fapt „sora de 
lapte"), Jean Jail - un fel de Veneri din romanul lui De Foe, şi militarul 
Gustav de Arenberg, rezoneur al piesei. Intriga era destul de slabă, iar piesa 
expozitivă. Succesul la public se datora mai ales ariilor în care Marga cânta 
„viaţa la ţară" (în stilul Coliba unchiului Tom," după cum observă istoricul 
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literar G. Munteanu): 
 

„Tot pe verdaţă şi pe câmpie Margo, 
voioasă, uite-o crescut, Titlul de 
damă nu-mi trebuie mie, Într-o 
colibă eu m-am născut, Îmi place 
satul, că prea ferice Fiind într-însul 
eu am trăit, Şi cîte astăzi le văd aice 
Nu-mi trebuie mie, nu le-am 
dorit..." 
 

Spre a fi şi mai mult dispreţuită civilizaţia orăşenilor şi a da mai 
multă satisfacţie sentimentelor democratice ale spectatorilor, copistul 
Eminescu pune pe interpreta rolului titular (actriţa Elena Caragiale) să 
folosească o limbă „neoaşe"  („mări  zău")  sau  expresii populare  („de-
acum  ce-o  da târgul  şi norocul"), precum şi pledoarii simple despre bunul 
simţ al omului din popor, faţă de ipocrizia câştigată prin învăţături de spoială: 

    
Ca să ascunzi multe defecte 
Trebuie să fii educat,  
Însă bune sentimente  
Poţi să ai şi ne-nvăţat! 

 
Intervenţiile în textul acestor „transcrieri" sunt, credem, evidente...  
Comedia burgheză („a la Caragiale", cum avea să noteze mai târziu 

presa) - are personaje ironizate cu mult haz: Berner (fricosul), Elisa (soţia), 
Coriolano (cofetarul din Orleans), madam Eolison (mătuşa), , Ernest 
Eliaei (portarul)..."Travestiurile" creează confuzii; piesa este dominată de 
urmăriri spectaculoase, de un duel şi de un limbaj comic translat într-o 
românească frapantă. In traducerea eminesciană, unele personaje folosesc 
cuvinte neaose româneşti sau caragialeşti: "Taci, soro!", „Puişorul meu" ş.a. 
Cum era reglementarea oficială ca o piesă copiată să fie semnată de copişti, 
Eminescu a semnat aceste trei „transcrieri", astfel că eminescologii le-au 
recunoscut şi catalogat ca atare.. Deşi nu este semnată, textul Rigatul 
femeilor sau Lumea pe dos (piesă în trei acte, din care s-au păstrat doar trei 
pagini) a căpătat legitimitate prin recunoaşterea scrisului lui Eminescu şi 
mărturiile unor actori. Despre cel de-al patrulea text dramatic, considerat a fi 
fost „transcris de Eminescu" - Minegmii sau Fraţii cei de gemine - se ştie că a 
fost scris doar de Reynard, la 1705, după modelul lui Platon - fără a se 
cunoaşte traducătorul. Tot astfel, lipsa semnăturii copistul textului fac ca 
atribuirea acestei transcrieri lui Eminescu să poată fi doar o prezumţie. 

Păstrându-se doar copiile făcute de Eminescu, este greu de întrevăzut 
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care au fost îmbunătăţirile aduse de sufleur acestor texte. Ele dovedesc 
doar munca de copist în viaţa scenică a acestor lucrători şi că Eminescu le-a 
acordat însemnătate, dovadă fiind grafica cu totul îngrijită şi „indicaţiile" de 
montare -scrise sau doar cu semne convenţionale, deja cunoscute de tânărul 
sufleur. Ele rămân, totodată, ca o dovadă a întinsului exerciţiu depus, cu 
migală şi conştiinţă profesională, ca o pregătire pentru activitatea de viitor 
traducător şi dramaturg. 

 

IV.3 Traducerile 
 
 

Multe dintre traducerile din teatrul european s-au pierdut. Până în 
momentul de faţă sunt atestate - în tezaurul de manuscrise, în cele trei 
volume de opere din acest domeniu şi în amintirile contemporanilor şi ale 
istoricilor literari şi de teatru - următoarele traduceri certe: Vârful cu dor, 
Dialog între Diogen şi Alexandru cel Mare, Histrion, Lais şi Diplomatul; 
există unele îndoieli (nemotivate îndeajuns) asupra paternităţii unor traduceri 
din Goethe (Torquato Tasso) şi Shakespeare (Timon din Atena). Bizuindu-ne, 
desigur, pe alte supoziţii (mai competente), vom încerca să dovedim şi pe 
modeste opinii proprii, vom încerca să demonstrăm că ele aparţin, în cele 
din urmă, lui Eminescu. 

Despre traducerea baladei române în trei părţi Vârful cu Dor, nu s-a scris 
nimic în perioada comunistă, numai pentru motivul că ea fusese scrisă de prima 
regină a României Elisabeta I (sub pseudonimul poetic Carmen Sylva). După 
1944, nici un volum de teatru nu 1-a încorporat în cuprinsul său, iar istoricii şi 
criticii literari ori teatrali - împărtăşind sau temându-se de represaliile regimului 
comunist antimonarhic, nu au suflat nici o vorba despre această traducere (nici 
chiar Perpessicius ori Ioan Massoff). 

Mihai Eminescu 1-a tradus în 1878, se pare îndemnat şi de 
considerentele proprii de preţuire pentru monarhii care au dat ţării 
Independenţa. Această traducere „excelentă", cum s-a apreciat în acel timp, a 
fost făcută după originalul german, semnat de augusta scriitoare cu 
pseudonimul F de Larog.„Telegraful român" i-a dedicat, pagini pline de 
admiraţie. 

Traducerea a fost citită la Titu Maiorescu acasă: a întrunit toate 
sufragiile şi a fost tipărită. Din păcate, înaintată direcţiunii Teatrului 
Naţional din Bucureşti, meritata ei reprezentare a fost amânată numai pentru 
motivul că "nu există suficient personal artistic pentru una din cele două 
variante propuse de Eminescu". Pentru premieră s-a acceptat o traducere 
italiană (a unui Paganini !), spectacolul fiind în cele din urmă, bine primit 
datorită „osaturii sale folclorice româneşti (au menţionat această periodicele 
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„Binele public" şi „Presa"), ca şi pentru muzica în stil românesc, scrisă tot de 
un străin, Zdislav Lubicz. 

Spre cinstea culturii craiovene, traducerea lui Eminescu a fost tipărită 
pentru prima oară în oraşul lui Macedonski şi Tradem. 

Presa vremii a subliniat legăturile evidente dintre această baladă şi unele 
variante folclorice ale „Mioriţei" şi „Meşterul Manole". În traducerea lui 
Eminescu, această patină folclorică autohtonă a fost, cu atât mai mult 
accentuată. Au traversat scena şi au trecut cortina eroi cu nume şi caractere 
româneşti (Dacia, Ionel, Dor, Izvorul, Spiritul muntelui) coruri cu texte şi 
recitative - prelucrări ale melosului popular tradiţional )coruri de păstori şi fete, 
Corul duhurilor negurei, etc). 

Textul original, spectacolul şi traducere lui Eminescu au fost factori 
propulsori, vitali în afirmarea, la acea dată, a unor transpuneri de poezie 
dramatică folclorică şi cultă, în acelaşi timp, ca şi a unei direcţii noi în 
componistica muzicală românească. 

Pentru confirmarea frumuseţii stilului în care a tradus Eminescu 
acest poem dramatic, redăm un foarte scurt fragment din „coralul Izvorului": 

 
 Auzi pornind albia  
Cântare divină  
Ea tremură lină  
Si-un suflet coboară cu ea. 
 

Ea pleacă a noastră fiinţă, 
Vuieşte puternic  
Noi plângem cucernic  
Pe bietul cioban din munţi. 
 

Eminescu a stăruit, pe tot parcursul traducerii sale, pentru întărirea 
imaginii de naturaleţe şi frumuseţe poetică. Finalul momentului dramatic-
muzical de mai sus, de exemplu, a fost uşor schimbat în varianta a doua a 
traducerii: 

Suflarea-i (o)salutăm 
Vuieşte puternic, 
 Să-lplângem cucernic 
Copilul celde munte... 
 

Dialog între Diogen şi Alexandru cel Mare de Fr. von Bondestedt nu s-a 
păstrat. Traducerea a fost expusă într-un proiect mai larg (dar nu şi realizată ca 
atare). Piesa originală şi traducerea erau marcate de paralelismul între înţeleptul 
grec şi marele Cuceritor, traducătorul ş-a zugrăvit ca mărunt, alţii, metafore şi 
tâlcuri. 
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Eminescu a întreprins un act de îndrăzneală creatoare, traducând piesa 
Histrion de Guilom Jerwitz. Această dramă într-un act, a repurtat un succes 
notoriu în Germania, mai ales pentru caracterul ei melodramatic. Eminescu a 
ales această piesă şi o traduce în întregime, după îndemnul lui Pascaly, care 
manifesta predilecţii pentru acest tip de drame. Să observăm că tema („vanitas-
vanitatum") apare frecvent în multe dintre scrierile eminesciene (Memento 
Mori, Scrisoarea I, Glosă, Geniu pustiu, Avatarurile faraonului, Thla, Mira 
(ambele versiuni); Decebal, Bogdan-Dragoş, Comedia de obşte, La un An Nou 
etc.  

Hristo, fiul adoptiv al Histriei - Felice - îi moşteneşte vocaţia, o 
continuă şi atinge pragurile celebrităţii. Este un comandant care-şi pune pe cap, 
singur, cununa vieţii, ca un Sărman rege Lear. La Botoşani, se pare, în 1887, 
după mărturiile Hariettei ;Eminescu a tradus, piesa lui Emil Augier, Le jouettlde 
flute, schimbându-i titlul în Lais. 

Într-un fel, această traducere a fost cântecul lebedei: Eminescu se 
întorsese în oraşul său, după şederea de la Mănăstirea Neamţului; cu sau fără 
ştirea sa, cei mai apropiaţi oameni de artă români au dat spectacole în beneficiu, 
pentru a-l ajuta să depăşească încercările grele ale vieţii (Fany Tardini şi 
Al.Vlădicescu, I.Băescu, I.Ionescu, C.Millie. Întors la Botoşani pare-se lucid, 
poetul s-a apucat de lucru mai serios ca oricând. Într-adevăr prelucra piesa lui 
Augier. Ioan Massoff explică noua situaţie: "Multă vreme istoria literară a 
acreditat amănuntul cum că Eminescu ar fi dat o traducere drept operă 
originală. Comparând cele două texte, concluzia se impune, depăşind cu mult 
valoarea originalului, Lais, poate fi socotită o prelucrare, în nici un caz simplă 
traducere. La mijloc poate să fie încă una din multele drame ale poetului genial 
cu mintea zdruncinată, dându-şi seama că nu e în stare să scrie o operă cu totul 
originală,nu s-a mulţumit cu o prelucrare, menită să-i dea putinţa mânuirii 
versului în marginea unei opere străine" (I.Massof, Eminescu şi teatrul, p. 181) 

Emil Augier era socotit unul dintre creatorii dramei franceze moderne, 
un satiric al societăţii de pe poziţii burgheze. Tema, subiectul şi ideile piesei se 
potriveau stării de spirit trăite şi promovate de Eminescu, la sfârşitul vieţii sale, 
exprimate în mai multe articole din revista "Fântâna Blanduziei". Iubită în chip 
ideal de păstorul Chalidikias, Lais curtezană vestită din Corintul antic, ajunge 
la convingerea că trebuie să renunţe total la viaţa uşuratică pe care o trăiesc şi să 
se dedice acestei iubirii. Traducerea (prelucrarea) are şi alte personaje bine 
conturate; neguţătorul Bomilkar din Catargina; Psamis, bogat neguţător din 
Corint, travestit în persanul Ariobarzanes, slujnica Timas ... Reflecţiile lui 
Chalidikias amintesc, în egală măsură, de Hamlet, dar şi atmosfera şi ideile din 
Mortua est şi Scrisoarea I. Lauda vieţii de la ţară este făcută într-un mod special, 
solemn - patetic, ca o ripostă împotriva regresului moral "bolii 
scepticismului" ca o reacţie a poetului împotriva rădăcinii sociale a răului, 
ca un refugiu împotriva grijilor şi durerilor. În final, Chalidikias modern 
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îmbracă haina mohorâtă a lui Timas şi pleacă spre o viaţă nouă. La vremea 
aceea, au fost voci care au accentuat că "Eminescu însuşi era Chalidikias 
modern" precizând cu temei că nu este vorba de un elogiu al 
primitivismului, al rusticităţi şi "naturismului" cu orice preţ ci de unul al 
marilor atribute ale culturii şi civilizaţiei, a punerii de acord cu natura şi prin 
înfruntarea ei. 

Perioada celor şapte luni cât au lucrat la Lais nu i-au fost îndeajuns lui 
Eminescu pentru a definitiva textul, astfel că, odată revenit la Bucureşti, a 
continuat să lucreze la perfectarea manuscris lui. Nicolae Petraşcu a reprodus o 
scrisoare în care Eminescu îşi mărturisea temerile şi exigenţele: „...De mai 
mult zile nu mă aflu tocmai bine, încât, deşi am foarte puţin de adaus, totuşi 
n-am putut nici termina, nici revedea şi corige lucrarea mea. In starea în care 
este astăzi lucrarea, n-am curajul s-o prezint. Îmi trebuie însă câteva zile 
la dispoziţie sau câteva ore măcar, ca să pot termina,şi atunci bucuros voi avea 
onoarea de a v-o prezenta: Cu o scriere necompletă nu cutez ". (v. N. Petraşcu 
„Mihai Eminescu" p. 61). 

Lucrarea a avut o soartă nemeritată. Ea a apărut la şase ani după 
moartea lui Eminescu (în „Convorbirii literare") dar din păcate cu imixtiuni 
care au impietat valoarea scrierii eminesciene (făcute de însuşi Titu 
Maiorescu). În timpul acela, mai mulţi critici au acreditat ideea (devenită 
prilej de atacuri furibunde în ani fascizării tării) că Eminescu s-ar folosi nu de 
originalul francez al lui Emile Augier, ci de traducerea unui intermediar 
german (Karl Saar). De aici pornind, s-a declanşat o adevărată campanie de 
denunţare a poetului român ca "serv al culturii germane." Nu ne putem 
pronunţa în această privinţă, deoarece dacă I. Torouţiu (în "Convorbirii 
Literare, mai, iunie 1942) şi M. Raşcu (Eminescu şi modelele franceze, în 
„îndreptar", nr. 2, februarie iar Henrieta a declarat că, în 1889, când a apărut 
piesa lui Augier în limba germană, fratele său se afla în stadiu de finalizare a 
lucrării Lais la capitolul "Teatru tradus" şi precizează că este de Karl Saar 
după Emil Augier. 

Intre traducerile pe care Eminescu nu le-a putut finaliza face parte şi 
Torquato Tasso de Goethe, la care a ajuns până la pagina 19, (cu unele 
modificări şi adnotări în text), Grigore Tocilescu şi-a mărturisit regretul în 
legătură cu această temerară şi nefinalizată încercare a lui Eminescu de a 
tălmăci capodopera marelui titan al literaturii europene, explicând cauzele 
obiective al acestei nedesăvârşirii şi exploatându-le: "Dacă Goethe s-ar fi stins 
la 33 de ani, ca Eminescu, Goethe nu ar fi existat". Din traducerea tragediei 
shakespearene Timon din Atena, s-au pătrat 134 pagini de manuscris. Cu 
totală îndreptăţire, Tudor Vianu sublinia că "....umbra lui Shakespeare şi a 
creaţiei lui trece prin poeziile critice manuscrisele lui Eminescu" (v. 
Eminescu şi Shakespeare, în voi."Literatura universală şi literatura naţională 
", 1956, p.213). 
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Acest început de traducere a piesei Timon din Atena a fost făcut din 
limba germană (deşi, după mărturiile făcute de Mite Kremnitz, Eminescu 
ştia bine limba marelui Will). 
  Manuscrisul (nr. 2257, f.52), are multe cuvinte nemţeşti (puse 
în paranteză), pe care traducătorul român nu le-a considerat potrivite. Aceste 
amănunte au fost luate de către unii eminescologi ca temei al opiniei -
generalizate - că traducerea a fost făcută după o variantă în limba germană. Ne-
au interesat argumentaţiile lui Leon D. Leviţki şi Ştefan Avădaniei, conform 
cărora "tragedia Timon din Atena" a fost tradusă direct din engleză, dar cu 
ajutorul unui dicţionar , probabil englez-român, poate şi englez-francez". 
Perpessicius a fost categoric, susţinând „ne aflăm astăzi în faţa singurei 
traduceri a lui Eminescu din engleză şi a singurei dovezi că, la nivelul unui 
începător, putem găsi, odată intuite valorile originalului, echivalenţele cele mai 
potrivite, uneori remarcabile".  

Cucerit de această partitură shakespeareană, Eminescu însuşi comenta 
caracterul şi devenirile eroului:" ...sufletul unui om bine născut este să treacă 
prin peripeţii aproape tragice, asemenea lui Timon din Atena, eroul dramei lui 
Shakespeare. În adevăr, pentru ca un om atât de prietenos, primitor, generos 
cum e Timon din actul I, să se prefacă într-un sălbatic mizantrop, un pustnic 
cum e Timon în actul al IV-lea, sufletul său cată să fie trecut printr-o seamă de 
peripeţii ce l-au aruncat dintr-un extrem într-altul, l-au prefăcut din alb în 
negru, din floare de crin în mătrăgună. Seria acestor peripeţii, luată la un loc şi 
destinată cu singură vorbă, am numit-o fenomenologia unui suflet bântuit de 
patimi" (v. „Opere", XIII, p. 463). În continuarea acestor invocări, mai mulţi 
istorici literari au pus această traducere în relaţia cu drama eminesciană 
Alexandru Lăpuşneanu. 

Dacă Perpessicius si Petre Creţia au considerat Minegmii sau Fraţii de 
gemine drept o „transcriere de teatru", Ioan Massoffa aşezat-o în rândul 
„traducerilor". Din piesa lui Regnard, Eminescu a tradus actul I complet şi din 
actul II un fragment destul de substanţial. Traducerea trebuie să fie, credem, 
din epoca sufleurului şi a copistului, căci întâlnim denumiri uzitate mai către 
începuturile teatrului nostru: „perdeaua" (scena), „obraze" (pentru personaje), 
„faceri" (în loc de „acte", etc. Cavalerul Mignemul îşi potopeşte sluga cu 
mustrări şi tirade traduse pe gustul epocii: 

 
Cu o slugă blestemată mintea voi să-mi prăpădesc, 
Firea l-au născut în lume numai ca să pătimesc, 
Lenea lui cea odihnită nu mai este de răbdare, 
In tot ceasul blestematul mă duce la tulburare. 
Că-l aştept el ştie bine.. .dar îl văd ... acum soseşte. 
De unde vii, osândite? Zi, spune, îmi tălmăceşte! 
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În categoria traducerile este încorporată şi comedia Diplomatul de Eugene 
Delavigne , din păcate, nu ni s-a păstrat, între manuscrise decât pagina cu 

distribuţia rolurilor. 
Numărul destul de restrâns de traduceri ale unui intelectual atât de 

multivalent şi de poliglot se datorează faptului că multe din aceste trude nu au 
ajuns până la noi, fiind înghiţite în „repertoriile" feluritelor trupe cu care a 
colindat poetul. De aceea, cercetarea moştenirii eminesciene pe acest plan al 
tălmăcirilor din literatura lumii, nu poate fi niciodată considerată terminată, 
definitivă. 

 
 

IV.4 Teatrul original. Dramele istorice şi alte drame 
 

 
 

În determinarea şi comentarea dramelor istorice, plănuite sau realizate în 
cadrul „Dodecameronului dramatic", vom folosi „ordinea" pe care o stabileşte 
ediţia din 2002 a Operelor complete, vol. 8. Adică : Decebal, Pacea 
pământului vine s-o ceară, Bogdan-Dragoş, Gruie-Sînger, Alexandru cel 
Bun, Ştefan cel Tînăr, Petru Rareş, Cel din urmă Muşatin, Alexandru 
Lăpuşneanu, Mira, Andrei Mureşan, Povestea. De fapt, este imposibil de a 
stabili o cronologie riguroasă sau înlănţuiri tematice, ierarhii valorice sau 
relaţii estetice tematice, întrucât dramele istorice ale lui Eminescu au fost în 
fragmente uneori fără o continuitate anume, unele au rămas simple proiecte 
sau în fragmente, iar altele au întrepătrunderi, paralelisme şi interferenţe, 
care pot induce în eroare. 

 
DECEBAL. PACEA PĂMÂNTULUI VINE S-0 CEARA! 
 
Înainte de a prezenta aceste două drame istorice, pe care ne îngăduim să 

le alăturăm, pentru că ele se completează ideatic, prin cronologie şi prin 
momentele de istorie înfăţişate având şi unele personaje similare, - trebuie să 
subliniem proiectul lui Eminescu de a realiza Dodecameronul Dramatic, plănuit 
după legile ciclului şi ale similitudinilor în teatrul istoric românesc şi 
universal. De fapt, la baza acestei opere dramatice închipuită ca un lanţ de 
drame istorice care să oglindească epocile din istoria românilor, de la 
străfundurile vieţii şi civilizaţiei romano-getodacice până în epoca 
paşoptistă, stă ideea generalizatoare a statuării unei epopei naţionale în 
cadre dramaturgico-epice dar şi cu materie lirică, de predilecţie din domeniul 
inspiraţiei istorice în teatrul autohton şi european. Acest Dodecameron cerea 
o întoarcere la Neculce şi Ureche, la Negruzzi şi Haşdeu, la alţi cronicari, 
cercetători ai istoriei sau creatori în domeniul dramei istorice româneşti. 
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In subsidiar, trebuie să precizăm că poetul a conceput un proiect (Genaia), 
sub raportul poeziei Genezei, încă din epocile studenţeşti de la Viena şi 
Berlin, cu vădite intenţii patriotice în felul poemelor lui Bolintineanu (chiar 
dacă, uneori, le-a privit nevafovarabil). Era arhitecturat un poem în 20 de 
cânturi, care urma să trateze „cestiunea pământului" după o mitologie 
proprie română. „Cântul I - arată G. Călinescu - trebuia să cuprindă ideea că 
pământul orb a învăţat să cânte amorul de la filomelă, disperarea de la vijeliile 
înfiorătoare ale cerului, durerea din mirosul florilor." Păscând astfel"oile de 
aur ale gândurilor sale" poetul implica direct şi istoria românilor şi a lumii în 
acest cadru general. 

Decebal - în paralel (şi de ce nu? -în completare cu fragmentul Pacea 
pământului vine s-o ceară, aşa cum ne propunem o simbioză de teme, 
personaje şi fapte) urmează, până la un anumit punct, drumul „Daciadei"lui 
Bolintineanu. Izvoarele istorice care l-au inspirat provin din surse romane şi 
româneşti, dar şi din opera lui Herodot şi Montesquieu (Grandeur et decadance 
des Romains). Personajele principale sunt: Decebal şi Traian, Împăratul 
(singur) sau, uneori, neidentificat pater Celsus, consulul Login, Iaromir 
(regele Iacizilor), Dochia (fata lui Decebal sau a lui Diurpaneu, ş.a.) 
Anterior acestei drame, autorul a dorit să scrie o tragedie creştină localizată 
în Dacia. După Polyeucte al lui Corneille, şi-a propus să scrie Crucea în Dacia 
sau Joe şi Crist (v. „Opere", vol. 12).  Decebal este un veritabil personaj 
legendar. De fapt, nu există personalitate istorică, în viziunea lui Eminescu, 
în care să nu se fi întipărit, atât de plenar, istoria. Decebal se impune, statuar, 
în momente majore şi imperative (Planul lui Decebal, Legenda Daciei,   
Blestemul şi Căderea, etc). Decebal şi împăratul sunt omniprezenţi în 
desfăşurarea acţiunii, a războaielor şi tuturor evenimentelor epocii. Sunt însă 
momente, în care dramaturgul îi prefigurează singuri cu frământările şi 
dorurile lor, cu zbaterile minţilor şi sufletelor, prinşi între apoetoză, în posibile 
renunţări sau înfrângeri. Sunt momentele în care monologul este totdeauna 
dramatic, încărcat de sensuri şi semnificaţii. 

Pater Celsus, preotul paleo-creştin, poartă o misiune istorică, discursul 
său fiind covârşitor de original. Se consideră profet, un inspirat. Este prezent 
mai ales în cea de a doua dramă (în limitele de spaţiu ale celor două 
manuscrise) Vrea pacea lumii, pacea Daciei, susţinând popoarele tinere în 
destinul lor de revitalizare a istoriei. înfruntările cu cei doi auguşti adversari, ca 
şi pledoariile în faţa mulţimilor şi a războinicilor (atât cât a permis economia 
celor două proiecte şi atât cât putem desprinde din fragmentele de manuscrise 
recuperate) transmit idei nobile: „voi aţi zugrăvit în istorie o icoană a 
popoarelor. Voi aţi unit pământul şi acum toţi îl vor. Aţi trezit deminul 
lumii..."L-aţi învăţat ca să vuiaşcă" sau: „dacă Roma este slabă când se decide 
soarta noii credinţe, atunci noua credinţă e pierdută." Soluţia: „trebuie să se 
întemeieze o nouă credinţă pentru zeii sfinţiţi. Lumea nouă înseamnă"fondul 
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lumii" iar romanii decăzuţi vor ceda în faţa setei de viaţă a noilor neamuri". 
Eminescu, prin replicile unor personaje, combate tendinţa romanilor de a fi 
„un mur contra Asiei întregi": „Cu căderea imperiului va începe migrarea 
popoarelor ...la  zgomotul căderii se va mişca pământul". Se sugerează, în 
ambele texte , că, doctrina creştină este o „religie a tăcerii şi suferinţei", o 
„neîmpotrivire la rău". „Nu poţi da pace, dacă asculţi glasul războiului" 
accentuează dramaturgul". „Având în tine un sâmbure ale răului, numai 
cedând - conchide Eminescu - poţi da pace acestei lumi, „înalt" şi „de sus"; 
Pater Celsus vrea ca împăratul să nu uzeze de violenţă faţă de daci, ci să 
aducă pacea lumii. Până la urmă, Celsus este ferm şi aproape inchizitorial: „de 
ce nu vrei să retezi/ În tine rădăcina astei vieţi" (adresându-se împăratului) „dă 
pace, dacilor" Adept al unei religii superioare, Pater Celsus, propăvădueşte un 
„cer nou" şi o „nouă credinţă", nu un „arbore care va umbri în pace tot 
universul". 

Istoria rămâne înscrisă în lumea răului. Se fac divagaţii demne de 
aprofundat, despre „moartea pământului" sau o „pace eternă", oferind singurul 
„bine": „refuzul de a fi". Împăratul admite, dar e mai mărginit în idei: 
„...dacă aş şti prin cugetare/Aş putea să cunosc ce e/ dar nu -eu nu cred 
decât câtă văd"....Împăratul nu crede în capacitatea omului de a se mântui 
printr-o nouă credinţă: "Crezi tu că vreodată altă cruce/va putea să pătrundă în 
inimă?.../Viaţa va primi-o/Spiritul, ba!/ Nu poate un râu/Să-şi schimbe cursul 
său înspre izvor". 

Eminescu - doritor de a fi fost credincios ortodox statornic şi exemplar, 
îi prezintă pe creştini, în epoca aceea, ca pe nişte răzvrătiţi făţarnici: „Nu vezi 
că de-astăzi încă se-nfaşor/de aste haini spre a cere statul?/ Azi Catilina 
poartă această mască"... 

Cezarul îşi asumă răspunderea: „Sunt eu stăpân pe sine, Eu sunt 
spada/Romei. Şi nu pot să văd/ nu doar căzută dar nici ultragiată (. . . )  Cât ea 
este, trebuie s-o susţin!". Conştiinţa de nevoia unui „sceptru" de neînvins, 
împăratul decide: „Şi aceasta sunt eu!". Stăpânul Romei socoteşte că această 
cetate trebuie să stea în pace: "De n-o voieşte, o voi învăţa!/De aceea 
persecut eu pe creştini/Poporul se asmuţă contra firii şi contra ordinei!". 

Mai mult decât fatalist imperatorul este încrezător în destinul său: 
„Intâmplă-se ce s-o întâmpla, nu-mi pasă.. ./Nu-mi dau nimic pe numele ce mi-
l va da istoria!". Acest strălucit „Homo Romanus" acceptă, nu o dată, că este 
un „om comun", proclamând uneori „mila şi îndurarea,,. Finalul este, cu 
adevărat dramatic, împăratul recunoscând eşecul real în faţa lui Decebal: 
„Să-i dau Pacea?!/ Ah, e prea târziu?!". 

In menţionatele fragmente dramatice, permanent imaginea Romei este 
un model istoric negativ, iar blestemul lui Decebal cade tăios: „Fii blestemată 
de a fi eternă/ Fii blestemată, o Niobe gigant!/ Încet, încet s-o împlinit 
blestemul tău!..." 
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Scena „împăratul singur" este o parte monologică a piesei, adresată 
poetului însuşi, ca martor etern (sau atemporal). Dar cele mai multe monologuri 
sunt ale celor doi protagonişti, ale Cezarului cu deosebire. Acesta simte 
„mişcarea popoarelor" („Şi marea strigă, Nordul m-ameninţă/ Mişcând din 
codri roiuri de popoare.../ Când ziua unui ev cedează nopţii/O, timpul nevăzut 
e un cutremur!" Astfel îşi asumă în totul datoria de a asigura stabilitatea 
istorică: „Lumea e clătinată din temelii şi trebuie s-o-ntineresc/Când am pierdut 
ideea eternităţii/ Eu singur stau s-o reprezint aici!") Fermitatea hotărârilor şi 
acţiunilor proprii, deplin asumate, este exprimată simplu: „Eu sunt căci sunt şi 
voi pentru că voi/ ce-am zis e zis, ce este, este!" Găsim exprimată aici 
identitatea cu sine a împăratului, dar străbate îndeajuns şi sfâşierea dinluntru 
a inimii unui titan. Ieşirea din rolul impasibil agent al istoriei este determinată 
şi de conştiinţa preaomenescului, a unui suflet obosit. Totuşi, pătimirea 
sufletească e absentă: „Lumea (. . . )/  nu ştie că sufletu-mi e legendă/Legenda 
gloriei astei vechi Rome/... Ca o poveste să-mi aud viaţa/ Ca pe un mit eu să 
mă văd pe mine/. A fost odată-un împărat/Şi-a fost aşa şi-aşa, s-afirm (...) 
Astfel s-aud/Repovestită ca de-o străină grupă/Viaţa ăstui biet, sărman 
Cezar!..." In momente de îndoieli şi restrişte, Traian are nostalgia originii sale 
iberice („Mi-aduc aminte de un cântec vechi / Ce-o biată fată îl cânta-n 
Ispania...") şi aceasta îi sporeşte aspiraţia spre întărire şi optimism: „O, 
suflete de fier, vărsaţi în mine/Ura cea oarbă a tăriei voastre/O inimă/Fii fier, 
fii piatră, numai sânge !" 

Tot astfel, ca şi regii iudei şi faraonii Egiptului, Alexandru cel Mare (sau 
Traian?!) vede lumea de sus, ca într-o panoramică a deşertăciunilor: „legenda 
gloriei astei veche Rome/Ce s-a sfârşi ca orişicare glorie,/ Ca orişicare din 
legende, trist". 

Actul înfruntării daco-romane este, aparent, un act static, dar el are 
dinamicitatea momentului dinaintea furtunii. Exaltarea „făurarilor de arme" 
apare ca un cor care exultă şi transmite vibraţiile „inimii de oţel a Daciei", ca 
răspuns la năvălirea romană. Personajele dialoghează sau monologhează, 
transmiţând ritmul şi atmosfera celor două înfruntări: cu sarmizii iazici 
(învinşi) şi cu romanii (consideraţi iminent învinşi). Intriga este înlocuită 
prin comunicativitatea patosului şi ecoul vorbelor cu strigăt de bronz. Decebal 
are interlocutori (Boris, Celsus, Iaromir şi Login) pe care-i înfruntă cu puterea 
răzbunătorului. Dochia şi Celsus aduc un aer sacerdotal. Confruntarea dintre 
Decebal şi Iaromir prilejuieşte o scenă magistrală între aceşti „egali cu rang 
înalt". Iaromir elogiază o Romă - „stea polară" pentru omenirea acelor 
vremuri, în timp ce Decebal se păstrează ca inflexibil duşman al „cetăţii 
eterne", cetate a unui popor corupt, dominată de un Tiberiu sau Calagula, pe 
care-l compară adesea cu Decebal. În acelaşi timp, Boris, principele ereditar, 
înlocuit de fostul Mare preot şi rege Duras, dă întregii ambianţe multă 
dramaticitate. Este de-a dreptul explosivă scena în care refugiatul Celsus 
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(„nici erou al Romei şi nici prizonier") prevesteşte moartea lui Decebal; 
atmosfera acestui moment dramatic ne aminteşte de Rugăciunea unui dac şi de 
Scrisoarea I monologul respectiv având chiar versuri interferate din cele 
două poeme. Zarurile sunt, totuşi, aruncate: „pe cai, pe cai!/Războiul este 
gata! Puneţi pe Dunăre un jug de lemn!" Ca o Casandră, Dochia nu se 
lamentează, ci exprimă cu obidă dar mai ales cu nădejde: „O, ţara mea/Unde 
mergi?/Nici nu mai ştii ce faci"...Dochia este un chip al Daciei întoarsă către 
Roma, ca spre virtutea şi speranţa depăşirii oricăror violenţe ale istoriei. 

Decebal apare ca un erou tragic de substanţă, menit să piardă ca şi eroii 
eschilieni, un tip de erou pentru care lumea este prea îngustă: „Dacă aş ţine-n 
mână toată lumea/Toată lumea nu mi-ar mai ajunge". Este, până la ultimul 
moment, imperativ şi necruţător: „Luaţi făclia şi -ardeţi-i ochiul/Acestuia crunt 
tiran numit pământ!". În delirul său, vede un foc care arde Roma, dar şi 
apropiatul său sfârşit, moartea ca alinare: „O cumpănă e suspendată-n aer/Şi 
încă nu văd înspre care parte/Se apleacă limba/Dar mi-e tot una..."neînfricatul 
rege dac ştie că va fi zdrobit, dar se întreabă obsesiv: „Cum, aşa de iute?!". 
Sfârşitul său e aidoma stingerii lui Ştefan cel Mare din Epigonii (Zimbru 
sombru şi regal). 
Desigur, nefinisate şi rezumative, momentele „Blestemul" şi „Căderea" sunt 
proiectate ca şi Memento Mori: „Cât de înaltă vi-i mărirea, tot aşa de 
adâncă căderea/Pe cât v-aţi suit, veţi şi cădea;/Vai vouă, când ziua-vă din 
urmă/Veţi întreba de ce atâta vă suirăţi/Şi nu-ţi găsi un alt răspuns, decât: /Spre 
a cădea cu atâta mai adânc!". În spusele împăratului şi în cele ale lui 
Loginus, Roma apare ca un arbitru absolut al lumii: „dreptatea noastră e 
puterea noastră/Cu ea deodată vom pieri şi noi!". Decebal răspunde cu 
ultimele puteri:"Voi, vouă, ce nici zei, nici oameni sunteţi/Ci amestecul de 
rele!". Într-un înduioşător „Requiescat in pace", Dochia îl plânge pe Decebal: 
„Eu te gândeam că eşti de fier/Gândeam că moartea nu te poate-atinge!" 

În actul final, un lung monolog (140 de versuri) îl invocă pe adevăratul 
Decebal. Dochia nu poate să se despartă de pământul ei, deşi icoana lui Traian 
este tot mai vie în mintea ei. În final, Eminescu întruchipează ideea 
metempsihozei, prin reapariţia lui Decebal (chiar dacă murise înlăuntrul 
piesei), ca un bătrân însingurat, fără soartă, fostul leu sau zimbru al Daciei, 
care repetă întrebarea hamletiană: „Sunt eu sau nu mai sunt eu - e 
întrebarea?". Resuscitarea imaginii vieţii retezate a marelui rege şi gândul 
permanent al responsabilităţii faţă de poporul său, îi justifică disculparea 
sfâşietoare. Atunci, în aceste momente, apare ca un „Lear al Daciei". 

Eminescu a dovedit, în dramele Decebal şi Pacea pământului vin s-o ceară, 
că stăpânea măiestria de a construi monologuri şi tirade pentru receptori 
avizaţi. Monologurile lui Decebal subliniază rolul istoric al personajului şi, ca 
atare, îl caracterizează ca un erou imperial dând curs unor patimi, unor gânduri 
profunde şi altora dureroase, ca aparţinând unui hegemon al istoriei universale. 
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Ele îi impun rangul de favorit al zeilor şi zeii înşişi, Zeii Daciei, apar în luptă 
cu oştirea romană. Poate că, în acest fragment de dramă, Eminescu a integrat 
în textul dramatic cele mai multe poezii cu existenţă anterioară autonomă: mai 
ales sonete gata redactate (singurele rimate), ca „Adânca mare", „Cum 
oceanu întărâtat". 

Chiar dacă s-a desprins de Decebal, ca un dialog dramatic autonom, 
Pacea pământului vine s-o ceară, a fost scrisă în perioada berlineză, odată cu 
aceasta şi prezintă multe similitudini (atmosferă, personaje, loc al 
acţiunii). Aici, înfruntarea are loc între Duras-Diurpaneus, marele preot dac 
şi Traian, într-un timp istorico-dramatic semen cu cel al dramei anterioare (fără 
a se putea postula, totuşi, că ar putea reprezenta un alt act al lui Decebal. 
Poate, cel mult, o variantă). Marele preot orb, fost rege, înfruntându-l pe 
Traian are o viziune mai cuprinzătoare şi mai înaltă asupra istoriei decât 
Decebal ori Iaromir, ori Login, şi pare croit dintr-o altă substanţă a imaginaţiei 
poetice. 

O serie de şapte monologuri, care pot fi atribuite unui împărat 
nespecificat al Romei (poate tot Traian) îl arată pe erou măcinat de îndoieli, 
împovărat de misiunea lui, dar dârz. Ele pot constitui un pandant la monologul 
regal-imperial al lui Decebal. Îngrijitorii ediţiei (Perpessicius şi Petre Creţia) 
au ataşat la acest fragment şi manuscrisul scurt al unei schiţe de dialog, 
purtat la Roma, pe Aventin, între un roman şi un „barbar", Tentaba - poate un 
dac, mai degrabă un german. 

BOGDAN DRAGOŞ. este o tragedie, în şapte scene, cu o acţiune „de 
o zi", din zori până în amurg, localizată în imaginara cetate a Arieşului. 
Din această dramă se păstrează primul act (subintitulat Cornul lui Decebal) şi o 
parte din ceea ce ar fi fost să fie actul doi.. .Acest al doilea act, însă, de o cu 
totul altă inspiraţie, urma să fie desprins de aici şi integrat ca primul act al unei 
alte drame,proiectată în trei acte - Nunta lui Dragoş. 

Scrierea piesei Bogdan-Dragoş a fost determinată de dorinţa lui 
Eminescu de a împlini primul proiect dintr-un vast plan de opere 
dramatice Dodecameronul Dramatic - prin care năzuia să dramatizeze 
întreaga istorie a Moldovei, îmbogăţind astfel repertoriul atât de sărac în 
drame naţionale de valoare. Subiectul - luat din vremea legendară a istoriei 
noastre - 1-a ispitit şi pe Gh. Asachi, care a scris o piesă despre Dragoş 
„principele românilor din Maramureş", pe actorul I.D.Lăcea, amic al lui 
Eminescu, care a făcut o dramatizare după Pelimon, şi chiar pe Ion Slavici, 
autor al piesei Bogdan Vodă. 

Baza istorico-documentară a dramei lui Eminescu era domnia 
maramureşanului Dragoş, figura legendară a descălecătorului transilvan în 
Moldova, urmat la domnie de Sas (1354-1355) rămas sub suveranitate 
maghiară şi înlăturat de către Bogdan, care era, după Eminescu, fiul lui 
Dragoş. Eminescu nu a respectat adevărul istoric, însăşi împerecherea de nume 
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Bogdan-Dragoş contrazicându-1. în piesa lui Eminescu, Dragul, voievodul 
maramureşan, are un fiu nevârstnic (Bogdan) şi un văr ambiţios, dornic de 
domnie, numit Sas (însurat ce o veritabilă „Lady Macheth" - Bogdana, 
pentru a urca la tron pe fiul lor Ştefan. Numai că, din eroare, Sas îşi ucide 
fiul, care, întâmplător, se afla în patul lui Bogdan. Astfel se încheie primul act 
al piesei, restul fiind fragmente care lasă să se întrevadă posibila continuare a 
dramei: Bogdan şi credinciosul său Roman Bordei fug în munţi, aşteptând 
momentul prielnic al urcării pe tron. 

Nicolae Iorga a socotit Bodgan-Dragoş ca făcând parte din „comoara de 
mari lucruri neisprăvite, cu mult mai presus decât timpul lui şi mediul său" 
(v. N. Iorga, „O dramă a lui Eminescu", în „Sămănătorul", 1 oct. 1906). 
Abundă dialoguri în care tensiunea momentelor alternează cu meditări în 
linişte la soarta ţării (Dragul-Bodei, Dragoş-Bogdan, Dragoş Bordei). Există 
totodată, o frumoasă scenă de dragoste între Bogdan şi Ana, fiica lui Sas, 
în care surprindem versuri din „peste vârfuri" şi „Atât de fragedă", un 
monolog al lui Bogdan -Dragoş (o schiţă a descrierii lacului cu lebede din 
Scrisoarea IV). neputând continua actul II, Eminescu a lăsat fragmente 
îmbunătăţite, dar, unele, veritabile capodopere lirice. De fapt, în Bogdan-
Dragoş, elementul predominat este lirismul, lucru remarcat insistent de I. 
Massoff: „...voievodul Dragul declamă o poezie despre frumuseţile 
Moldovei, cei doi îndrăgostiţi se pierd în amănunte lirice, Sas vorbeşte într-o 
suită metaforică, Bogdana e retorică, dramatismul piesei e liric". (I.N, op. 
Cit,p.l73). 

Proiectul de piesă Nunta lui Dragoş trebuie pus în legătură cu Bogdan-
Dragoş. El prevedea trei acte, dar nu e scrisă decât scena întâia între Bogdan şi 
Verena (numele Anei este înlocuit prin Verena, ca un omagiu adus Veronicăi 
Micle, de care poetul era tot mai îndrăgostit!); din proiectatul act al doilea, nu ş-
a  scris (sau, poate, nu s-a păstrat) decât o scenă de comedie, în care Pepelea se 
învoieşte „să facă pe Vodă". 
Drama a fost scrisă între 1876-1879, dar s-a păstrat multă vreme între coperte 
de arhivă. De abia în 1904 a fost semnalată, în „Sămănătorul". I. Scurtu a 
observat cu îndreptăţire, cu acest prilej, că „în toate fragmentele dramatice, ca 
şi Bogdan-Dragoş, „elementul predominat este lirismul cel mai pronunţat (... )  
despre preponderenţa elementului liric, putem formula părerea că poetul era 
conştient de acest lucru şi că, el însuşi, scotea, ca dintr-un izvor nesecat, 
poezii lirice din unele concepte dramatice („Sămănătorul" nr. 3, 18 ianuarie 
1904). 

Credem că este potrivit să ne referim, subliniat, la personajul central al 
dramei ca plămădire între document şi ficţiune.. Se ştie, din mărturisirile lui 
Zamfir Arbore, că poetul a citit începutul dramei Bogdan-Dragoş, în toamna 
anului 1879, în faţa acestuia şi a lui Alecu Bărcănescu (care „a potrivit, pe loc, 
melodia unei doine pe versuri din textul ascultat"). Ce va fi stârnit râvna 
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efemeră a celui ce se consacra gazetăriei, determinându-l să preia vechi 
proiecte dramaturgice din epoca studenţiei berlineze? „Frenetic cititor al lui 
Shakespeare - în original şi din bune ediţii germane - precizează criticul 
Ionuţ Niculescu (v.art. „Personajul istoric", în „Teatrul", nr.7-8, iulie-august 
1982, p. 174), Eminescu fusese fascinat, în umbra zidurilor de Burg, unde 
imaginaţia istorică se aprinde uşor, de un paralelism, hrănit, prin operele 
romantismului, până la viziunea mitică asuprea dinastiei descălecătoare a 
Moldovei, Muşatinii, apăsase o fatalitate sanguinară, de felul celei evocate de 
marele Will în Cronica Plantageneţilor (c.f. Filimon Taniuc - Bogdan-Dragos 
- în „Buletinul Mihai Eminescu", Cernăuţi, IV, 1933, nr. 11). De unde şi acel 
grandios plan al „Dodecameronului dramatic", prin care contemplatorul 
Luceafărului, dorea să aducă în teatru veacul de aşezare, ce precedase urcarea 
în scaun a lui Ştefan cel Mare (G. Bogdan-Duică, „Dodecameron 
dramatic", în Buletinul „M. Eminescu", Cernăuţi, III, 1932, nr. 10). 

Nu pot să ne scape unele elemente de atmosferă şi caracterologice: 
Dragul este aşezat într-o cetate stil gotic; Bogdan este o „harpie fioroasă"; 
aparent preocupat de „patimi" cinegetice, Bogdan trăieşte idila de puritate 
feciorelnică pentru Ana (într-o variantă, fiica boierului; Bogdan - are, totodată, 
„cap politic" şi este mult iubitor de ţară. Dragul este un diplomat subţire, 
pragmaticul Bodei este cel care-l îndeamnă pe Ştefan să poarte mantaua lui 
Bogdan, urzind astfel uciderea acestuia. Este demn de subliniat că Ana îl 
confundă pe Bogdan cu un „sburător" şi înseşi invocaţiile lirice sunt 
asemănătoare, uneori, cu cele din poemul lui Eliade, dar şi cu momente de 
atmosferă şi invocaţie ca-n „Luceafărul". 

În final, fragmentar, este evocat „descălecatul"maramureşenilor: 
 .. .Ostaşi cu chica lungă, boieri cu lungii pinteni  
Părea că însuşi cerul a fost durat cu fală 
Pentru intrarea largă pe o poartă triumfală...  (Momentul este croit 

fastuos, ca şi cel în care „cornul lui Decebal" dă semnalul plecării lui Bogdan 
spre a-şi urma destinul măreţ). Frica de vrăjitoare a lui Bogdan sau scena beţiei 
uşuratecului   Ştefan  sunt elemente  de  detaliu nu  numai  pitoresc,  ci  şi  
de  configurare a unor momente de atmosferă scenică, prin care Eminescu 
dovedea că are deosebite aptitudini pentru teatru. 

Insistăm prin a mai arăta că Nunta lui Dragoş a fost proiectată ca o 
dramă mult mai cuprinzătoare. Acţiunea şi unele nume de personaje provin din 
textele lui Hurmuzaki. În acelaşi timp, numele Leizei va apare şi în comedia 
„Gogul tatii". In chip hazardat s-a spus de către unii biografi că fragmentul 
14 ar presupune o situaţie analogă celei din Romeo şi Julieta, în care ambii 
tineri beau, pe rând otravă. In schimbul textului acesta (din care s-a păstrat 
scena I, o importantă parte din scena III şi un număr de replici răzleţe, - este 
unul din cele mai bogate în analogii, apropieri sau identităţi textuale cu poezii 
eminesciene sau fragmente de drame de sine stătătoare: Gemenii, Mureşan, 
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Scrisoarea IV, Peste vârfuri, Atât de fragedă, Pierdută pentru mine, Zâmbind 
prin lume treci, Renunţare, Gemenii, Sub cerul plin de nouri ş.a.) 

Cele două destul de ample fragmente ale dramei Bogdan-Dragoş lasă 
să se întrevadă un chip cu totul inedit în dramaturgia noastră de sorginte 
istorică (poate şi în acea a lumii): din acte, mărturii şi sinteze se trage numai 
atmosfera, şi se schiţează cadrul faptelor şi eroii se desfăşoară şi sunt animaţi 
într-o genială viziune şi ficţiune poetică. 

Marele istoric Nicolae Iorga a atras atenţia asupra numelui de fantezie 
„Bogdan-Dragoş", indicând şi izvorul: tomul I din „Fragmente pentru istoria 
românilor", culese din arhivele vieneze şi tipărite în nemţeşte de Eudoxiu 
Hurmuzaki (tradus în româneşte de Mihai Eminescu în 1878, în tihna odihnei 
sale la moşia Mândrea din Floreşti-Dolj). Mai ales lucrul la capitolul „Începutul 
existenţei de sine stătătoare şi a principilor proprii ai Moldovei" i-a trezit 
nostalgiile de dramaturg. E şi vremea când se nutreşte cu o operă de stranie 
frumuseţe: Istora critică a românilor (editată în fascicole, între 1871/1875), prin 
care Haşdeu lansa ipoteze uluitoare despre „descălecatul" în principate. 
Eminesciana dramă Bogdan-Dragoş - combinaţie a numelor care, între 1352-
1359, fundează principatul Moldovei- descinde din spiritul cărţii lui Haşdeu. 
Prin Eminescu şi Haşdeu, se atinge apogeul romantismului literar şi istoric în 
cultura română. 

Elementele de ficţiune abundă, încă de la începutul dramei, şi în 
nominalizare eroilor: Dragul (sau Dragoş Voievodul Maramureşului, este 
împodobit de poet şi cu titlurile de despot al Arieşul şi de comite al secuilor 
(lucruri neadevărate şi chiar imposibile!); „vărul Sas", un moldovean deci, 
este un ...trădător dar unul care nu-şi atinge scopul uzurpator (Să precizăm că 
în Moldova a domnit cu adevărat un Sas, între 1354-1358!). De domeniul 
ficţiunilor este şi vicleana diată, fals şi iscusit pecetluită, pe care Dragul i-o 
dă lui Sas, ca epitrop, precum şi eroarea pe care o produce trădătorul, 
ucigându-şi propriul fiu. Potrivit altor fragmente, N. Iorga crede că piesa s-ar fi 
putut termina cu „îndoita izbândă a lui Bogdan, ca întemeietor de casă şi a 
înălţător de al unei Doamne (tot ,,fictivă"n.n), cucerită şi ea într-un popas de 
vânător de zimbri ." Părţile scrise din actele II şi III încercuie un suav, moment 
erotic între Bogdan şi Ana; de aici, Eminescu va extrage poezii, tipărite antum 
sau postum, vârfuri, prime versiuni la Atât de fragedă, versiune la Rugăciune şi 
la Renunţare, care sunt, ca şi alte poeme, desprinse din proiectele dramatice 
(întreaga filiaţiune putând fi urmărită în ediţiile Perpessicius, D. Murăraşu, şi 
Petre Creţia). 

Produs exclusiv al ficţiunii, drama Bogdan-Dragoş revelează un mare 
poet al caracterelor, al pasiunilor urmărite de fatalitate. Ne-au rămas 
destule însemnări de la Eminescu, prin care-şi explică intenţiile privitoare la 
piesă, ca de altfel la întregul ciclu muşatin. Râvna cu care a migălit 
manuscrisele dramei Bogdan-Dragoş dovedeşte că Eminescu credea în 
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existenţa istorică a eroului său. Această forţă de scrutare prin ceţurile 
istoriei îl apropie şi mai mult de Haşdeu - un capitol de afinităţi necercetat în 
istoriografia literară. 

Peste un sfert de veac, A. Davila a mărturisit, de-a dreptul, că numele 
voievodului Vlaicu, eroul dramei cu acelaşi titlu, e creaţia lui, că „Hroicul" lui 
Şincai, principala sursă pe care o dezvăluie, nu pomeneşte de contemporanul 
„descălecătorilor" moldavi, şi nici alte izvoare (aici se înşeală însă!) Prin 
drama lui Davila, intrăm într-un tulburător proces literar. 
GRUIE SINGER, baladă dramatică înscrisă în perimetrul perioadei ieşene 
(1876-1878), aduce mitul acestui erou popular într-o dramatizare „cu totul 
slobodă" (v.p. Creţia). In plus, întâlnim o abordare personală a mitului lui 
Oedip, actul V, dezvoltând ideea ispăşirii unui groaznic blestem. Această 
lucrare dramatică neterminată (însumând 25 de pagini în ediţia Perpessicius, cu 
multe fragmente şi variante scurte) cuprinde multe inserţiuni de simbolistică 
populară, între care şi simbolul băţului uscat (care reînfloreşte printr-o 
minune), des întâlnită în legendele populare aromâne publicate de Papahagi, 
devenind celebru prin drama wagneriană Tanhauser. 

Eminescu a conturat personaje care poartă parfumul şi întâmplările 
epocii, cu atât mai mult pe cele prevestitoare de grozăvii şi aducătoare de 
moarte în existenţa eroilor: Iuga (Voievodul Sucevei), Măria Doamna, fiul lor 
Bogdan-Dragoş, Mihnea Sînger şi Irina, fiul lor Gruia, Gelu (Voievodul Tatrei 
şi al Câmpulungului), fiul său Anin şi fiica Angelica. Actul I are două 
momente dramatice deosebite: omorârea lui Iuga de către Mihnea Sînger şi 
"scena blestemului", când cernita Doamnă Măria şi Bogdan-Dragoş invocă 
"parcele" pentru ca Mihnea - fiul si Grue Sînger să-şi ucidă tatăl "şi să se 
ieie" cu mama sa, Irina. Actul al doilea - prefigurat fragmentar (şi povestit) - 
zugrăveşte întâmplări şi împliniri de destin: dragostea lui Bogdan-Dragoş în 
necuprinsul pădurii; salvarea copilului dat pradă apelor Bistriţei de către 
credincioşii voievodului - ; momentele de crudă remuşcare pe care le trăieşte 
Gruie Sînger în legătură cu uciderea "din joacă" a lui Floribel, ca şi pentru alte 
răzbunări sângeroase, predestinate. Actul final (V) a fost destinat "rătăcirilor" 
de minte sălbatică al lui Gruie, în felul celor ale miticului Orest. Mărturisirea 
păcatelor către un preot şi către tânărul Mană, nu-l întoarce din nebunia sa şi-l 
împuşcă. La "mănăstirea de piatră", în faţa sa infrunzeşte "băţul uscat făcând 
să cadă din el două mere: proprii părinţi. Gruie Sînger cade mort şi 
cruntul blestem se împlineşte întocmai!" 

Există în această dramatizare pasagii lirico-dramatice care au 
echivalenţe în Gemenii, Când te-am văzut, Verena şi Gelozie. Ne aflăm în 
faţa unui proces de istoricizări, datorate contactului cu scrierile lui 
Hurmuzaki şi a unei interferenţe de inspiraţie preponderent mitică, cărora i se 
adaugă, în partea idilico-elegiacă, germinaţia poetică a "momentului veronian" 
de la Iaşi. 



 67 

ALEXANDRU CEL BUN. Nu s-au păstrat (sau nu s-au scris) decât trei 
scene. S-a găsit, în fragmente nefinisate, mai ales scena Ringalei. În acest 
început de dramă istorică sunt, fugar dar ferm conturate, personaje cu note 
caracteristice care "prezic" întâmplările dramei: blândul şi cumpănitul 
Alexandru cel Bun, năpraznica Ringala, Jurgea ("Giurgea", starostele de 
Suceava, Un şoimar, Ciurbă, Dănicuş...Alexandru are replici scânteietoare: 
"De ce mă tem, Jurgea?" De sângele meu mă tem!. Tragedia muşatină este 
invocată simplu, direct: "Frate alungă pe frate, fiu pe tată şi tată pe fiu. Sîngele 
muşatin clocote de fărădelegi!" Un scurt monolog al aceluiaşi drept domnitor 
devie pilduitor pentru zugrăvirea caracterului său blând, dar şi al epocii pe 
care încearcă „s-o îmbuneze": „Ei, nu prin ură se domneşte ...Oamenii au 
nevoie de linişte, de îngăduinţă. Cuţitul prea ascuţit se toceşte, domnii cei 
aspri cad!"Aceasta este chintesenţa frământărilor voievodului, care doreşte 
„liniştea între hotare" dar aspiraţiile schimbării de domn duc la urzeli şi 
uneltiri grave. Voind să treacă tronul fiului său Ilie, Alexandru se teme de 
gândurile pizmaşe ale celuilalt fiu (Ştefan) şi ale fratelui său „Iuga, cap tăiat". 

Alexandru cel Bun este un erou autohtonizat, din familia „diriguitorilor 
filosofi". Istoricii de teatru au găsit temeiuri de comparaţie, în dramaturgia 
eminesciană, cu Traian ori Decebal, cu Cezarul sau tribunul proletarilor, cu 
Arbore hatmanul şi cu Stefaniţă (din „Mira"), cu Mircea dar şi cu Baiazid (când 
meditează despre rostul său şi al lumii). 

În scena finală, Eminescu a compus un moment alegoric: în timp ce se 
pregăteşte intrarea lui Ilie în cetate, în faţa castelului domnesc apare un tânăr 
„împlătoşat", fără replică, în care ar putea fi recunoscut viitorul Ştefan al 
Moldovei, deasupra sa, un vultur mare îşi întinde aripile „drept soare". 

Să revenim şi să precizăm că M. Eminescu a conceput „Dodecameronul 
dramatic" ca un inventar al domniilor muşatine. Dacă planul său ar fi fost 
îndeplinit, literatura română ar fi avut - alături de Caragiale comediant - un 
dramaturg de dimensiuni shakespeareane. 

Se observă că, în prima înserţie, alături de numele scris cu majuscule 
„NEAMUL  MUŞATIN"   apare   adausul   :   „Mircea  Vodă  -  bătălia  de   
la Nicopole". Istoricii de teatru se întreabă şi astăzi: să fie vorba de sugestia 
unei înrudiri între Basarabi şi Muşatini?! 

ŞTEFAN CEL TÂNĂR. Acest erou de dramă - este ipostaziat de M. 
Eminescu sub multiple înfăţişări caracterologice şi în mai multe piese şi 
proiecte dramatice. în afara dramei de sine stătătoare (aproximativ 40 de 
pagini în manuscrisul păstrat, fragmentar desigur), Eminescu a localizat 
vremea domniei acestuia şi în Mira. 

Nepot al lui Ştefan cel Mare şi predecesor al lui Petru Rareş eroul 
debutează în drama ce-i poartă numele ca „nestatornic, de o beţie tristă, nobil în 
fundul inimii, dar abrutizat prin pasiune; în unele momente ale dramei vădeşte 
un fond de gândire concentrat în meditaţii şi tinderi pozitive; până la urmă nu-şi 
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părăseşte caracterul melancolic, aproape maladiv şi nici comportările meschine, 
reacţiile sangvinare. 

Eminescu extinde observaţiile şi criteriile sale caracterologice şi asupra 
celorlalte personaje ale dramei. Le vom reproduce exact, pentru că în puţine 
opere ale dramaturgiei noastre naţionale am întâlnit o asemenea profundă şi 
întinsă prospecţie în lumea personajelor - calitate dovedită şi în „povestirea" 
lucrărilor neterminate sau în tablourile revelatoare ale proiectelor sale 
dramaturgice. 

Arbore este caracterizat astfel de dramaturg: „Sever, contrastat din mari 
speranţe în viitor - mari suveniruri din trecut, şi cu toate acestea scepticist prin 
meschinătatea curtizanilor ce-l înconjoară şi-l ameţesc pe Ştefan cel Tânăr. El e 
sufletul rămas încă pe pământ al lui Ştefan cel Mare, e suvenirea lui vie încă, e 
omul ce 1-a văzut pe leul murind, i-a strâns mâna eroului în război, e ca un sfânt 
care-n visul tinereţelor lui a văzut pe asprul şi bătrânul Dumnezeu. Mândru şi 
mare faţă cu Domnitorul (Posa-Essex). Dispreţuitor sublim faţă cu curtizanii 
(ALB)."' 

Mira (al cărei nume a apărut ca titlu şi al acestei drame, nume schimbat 
de Perpessicius pentru a nu se crea confuzii în legătură cu drama de sine 
stătătoare), apare caracterizată mai lapidar, dar cu o concentraţie metaforică 
excepţională: „Faţă palidă şi lunatică, cu inima la început rece ca (a) unei 
vergine ce a visat cerul. E personificarea unei rugăciuni melancolice care 
nu se ştie cum se rătăceşte pe pământ, când nimic din ea nu se pare a 
pământului, Nu are nici durere, nici bucurie, ci (e) învelită ca un mister în 
norul ei de melancolie, e cu inima nedeşteptată şi, deşi o să se cunune cu 
Maio, ea-i spune lui că nu-l iubeşte". 

Frumosul Maio, „poetul înger", este amplu şi precis caracterizat: 
„...iubeşte pe Mira, dar amorul lui e acela a disperărei şi a sufletului zdrobit, 
căci ştie că Mira, deşi va fi soţia lui, dar nu-1 iubeşte.. dar vrea să fie sclavul 
visurilor şi al capriciilor ei, să trăiască numai pentru că trăieşte ea, nu cere 
nimic, nici amor, nici compătimire, nu cere să cugete la el, numai să-i permită 
ca să fie reflectul unui surîs palid,dar amorul lui nu e palid, un amor de arab, 
arzător, de foc, care contrastă mult cu fiinţa lui angelică (Blond)". 

Petru Rareş (Petru Maja) apare ca erou al dramei ce-i poartă numele, 
dar şi ca personaj adus sub reflectorul altor drame istorice. Pentru apariţiile în 
drama Ştefan cel tînăr , Eminescu îl voia astfel: „...pasiune italiană, visurile 
sale sunt de foc şi cînd sunt palide, sunt ca flacăra ce se stinge, dar amorul lui 
pentru Mira e contrariul amorului lui Maio, angelic, curat ceresc. Are un mare 
fond de forţă în sufletul lui, care-i lipseşte lui Maio (Păr castaniu, ochii 
căprui...)" 

Întrerupem - din nevoinţe de spaţiu şirul acestor „caracterizări de 
personaje" care deschid, mai mult ca în alte „preambuluri" la dramele 
eminesciene, o viziune amplă, originală, asupra modului în care Eminescu 
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realiza subtile, colorate şi poetice crochiuri de eroi, ele însele repere pentru 
iluminarea dramei respective, dar mai ales călăuze pentru jocul actorilor — 
interpreţi, pentru întruchiparea rolurilor în spiritul textului şi al concepţiei 
autorului. Aceste adnotări caracterologice vădesc, o data mai mult, respectul pe 
care-l arăta Eminescu, eroilor săi, actorilor şi spectatorilor. 

Manuscrisul acestei drame ne oferă limpeziri în istorie, dar şi surprize 
în ce priveşte profunzimea ideilor şi traiectoria sigură în epocă. În final, apare 
un Ştefan cel Tânăr, altfel decât cel „istoric" (care-1 executase pe Arbore în 
aprilie 1523): este cel ce se însoţeşte şi este însoţit de acţiunea condusă de 
Arbore în favoarea lui Petru Maja. Este impresionantă scena aVI-a - ultimile 
clipe ale lui Arbore - când impunătorul şi dreptul hatman rosteşte fraze de 
Evanghelie: „Trecutul e în mine şi eu sunt în trecut!" 

Nu vrem să scăpăm unele localizări în orientul apropiat: la un moment 
dat se vorbeşte de „Codrii Livonului". Este o sugestie convingătoare despre 
însemnătatea relaţiei Bisericii acelor timpuri cu lumea creştină de oriunde. 

Drama Ştefan cel Tânăr poate fi pusă în relaţia cu alte multe opere 
poetice şi dramatice eminesciene: „Mureşanu", „Povestea magului călător în 
stele" (motivul insulei locuită de o prezenţă angelică); tot astfel, debutul 
monologului lui Ştefan are corespondent în „Memento mori", ca şi dialogul 
între Ştefan şi Arbore. Relaţii de „precedenţe" dovedim în „Melancolie" 
sau „Amorul unei marmure": 

Urăsc întreaga lume cu-o patimă atee 
Urăsc a mea fiinţă, urăsc inima mea 
Aş blestema pe mama, fiindcă e femeie 
Femeie ca şi ea. 

Mira este etichetată ca fiind „blondă ca Nordul", ceea ce ne conduce la 
analogii evidente cu poezia „Nordul". 

In adnotările pe acest manuscris, Eminescu însuşi remarcă: „In scena 
întâia, Ştefan exprimă simţămintele amorului ce le nutreşte actualmente pentru 
Mira, nu a acelui trecut, cum e poezia „Statuia unui înger" (care nu ni s-a 
transmis, n.n).  

P. Panaitescu-Perpessicius ne sugerează şi similitudini din „preistoria" 
lui Înger şi demon: 

...Popor, urăsc poporul! Popor, eu te urăsc! 
Eu voi domni pe lume ca îngerul căzut, 
Sunaţi, trîmbiţi de moarte, loviţi arme de foc 
O, taur al Moldovei, eu te zdrobesc pe loc! 
La naiba! Acum vie şi Arbore să zică 
Că eu nu sunt nepotul al lui Ştefan cel Mare, 
De nu şi în mărire, cel puţin în turbare... 
 

PETRU RAREŞ. Această dramă istorică, proiectată în cinci acte, 
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continuarea (risipită) a „ciclului Muşatinilor". Personajele susţinătoare ale 
dramei sunt aduse în scenă, şi prin continuitate: Petru Maja (Rareş), Maio, 
Mira, Arbore. Ipostazele reînvierii acestor eroi sunt diferite. 

Piesa ne apare drept cea mai elaborată formă a unei drame bazată pe 
confruntarea dintre Ştefan cel Tânăr şi Petru Rareş, din cadrul Dodecameronului 
dramatic. Neterminată, dar s-a putut păstra un proiect al dramei, pe acte şi 
scene, în care se vede că poetul - dramaturg intenţiona să-şi grupeze 
personajele, altfel decât în Ştefan cel Tînăr, făcând să graviteze totul în jurul 
lui Rareş. Până şi textul „adaos la plan" este scris din perspectiva exclusivă 
a unui Petru ca personaj central. Ştefan apare doar în ipostaza (şi 
impostura) crâncenei înverşunări a unui înfrânt. 

Mira, pe deasupra sentimentelor ei, acţionează pe linia tradiţionalistă a 
părintelui său Arbore, jertfmdu-se, sub marea umbră a acestuia în favoarea 
unui vrednic urmaş la cârma ţării.. 

Poate nu strică să ne referim la un detaliu: aluziile la „liră" şi la 
„cununa de aur", apar atât în proiectul piesei (în mod cert alcătuit pentru o 
dramă Petru Rareş), cât şi în rezumatul actului V. Cele două obiecte „de 
recuzită" par a fi avut un rol major în nescrisa poveste de iubire între Petru şi 
Mira.... 

CEL DIN URMĂ MUSATIN. S-a păstrat un fragment destul de 
inconsistent (7 pagini, în ediţia Perpessicius!) dar suficient pentru ca din 
„cioburi de teatru" să închipuim un întreg. Prologul dezvăluie gândurile lui 
Petru, spuse între zidurile unei case de ţară: „Nu vreau să fiu pescar ca tata, să 
trăiesc ca viermele în lume. Mai bine la mănăstire. Îmi plac rasa şi cartea. Am 
să mă uit în carte şi am să gândesc la lume.. .nu la fete". 

Sunt demne de reţinut scenele închipuite de Eminescu la lacul Brates, 
prezenţele în desfăşurarea acţiunii a unor personalităţi care au făcut sau puteau 
face istorie. (Rareş, Antim Mitropolitul, un Petru şi un Bogdan Vodă, Doamna 
Ruxandra, stolnicul Petre din Lăpuşana, Cornea Vodă (castelanul Ciceiului). 
...Scena este mult prea aglomerată de personaje, pentru a-i face „vizibili" 
pe toţi...Rămâne neapărat, ca o mostră de monolog dramatic - cel rostit de 
Petru Rareş: 

Boieri, Moldova astăzi pe tronul ei ne cheamă 
De glasul ţării mele eu trebuie să ţin seamă. 
Si mă apăs pe frunte-mi coroana cea de aur... 
Şi să vorbesc în purpura şi-n slava ei, Mărie! 
Stăpân voi fi de astăzi, pe oaste şi corăbii 
La glasul cel de bucium, la un (...) semn 
Ridic cetăţi de piatră şi mişc cetăţi de lemn 
Pe faţa mării lucii, cu a inimii tărie, 
Vom birui de-apururii vrăjmaşii toţi...Mărie! 
Cu sfaturile voastre o să domnesc, socot 
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Spre binele Moldovei, spre glo...Oh, nu mai pot... 
Prăbuşirea trupului exclude prăbuşirea spiritului şi a puternicului 

simţământ patriotic al Voievodului. Finalul este o apoteoză eroică sugerând că 
totul exaltă legenda, clopotul Buga sună de la sine şi sfânta mănăstire Putna se 
luminează din morminte la apusul neamului Muşatin. Invocând acestea, 
epilogul este în totul cutremurător (ca în puţine drama istorice româneşti!). 

ALEXANDRU LĂPUŞNEANU. întreaga acţiune dramatică se 
desfăşoară într-un timp istoric care coincide cu însăşi durata reprezentării: două 
ore pline. Locul acţiunii este curtea lui Alexandru Lăpuşneanu, sala tronului. 
Personajele care definesc conflictul sunt „Lăpuşneanul, vistiernicul Ion, 
văduva Bogdana şi boierii de curte (care au funcţie corală). In centrul acţiunii 
dramatice, ca nod al ei, se fală Gruie, om viteaz, de stirpe muşatină, acum mort 
şi aşezat pe năsălie în centrul sălii tronului. 

Scena întâia evocă, prin declaraţiile boierilor în jurul catafalcului, 
meritele lui Gruie „vlăstar de Muşatini, boier de Curte, făcut din altă 
plămadă decât toţi...suflet din alte vremi": cu o mână de oameni eliberează 
Hotinul de turci, sub cuvânt că nimeni, nici Vodă Lăpuşneanu, nu are drept să 
cedeze nici măcar o palmă din pământul Moldovei. 

Moartea sa în condiţii „ciudate" stârneşte supoziţii şi mai ales împărţirea 
boierilor în tabere „pro" şi „contra" Lăpuşneanului, bănuit de ameste în 
pierderea sfetnicului său. In scenele următoare, atitudinile lui Lăpuşneanu sunt 
diferite: după ce, la început, nu îngăduie ca Gruie să fie înmormântat după 
cuviinţă, când rămâne singur cu trupul neînsufleţit al eroului, dezvăluie - într-
un monolog fierbinte - adevărata natură a relaţiei lor. Hula pe care i-o 
aruncă Bogdana - Văduva o întâmpină cu mărinimie, hotărând căsătoria 
acesteia cu vistierul curţii, şi acordă danii în totul generoase...Primele scene 
pregătesc admirabil dezvăluirea faptului că Lăpuşneanu este „altul decât cel 
socotit că este". In alocaţiunea funebră pe care o rosteşte în faţa rămăşiţelor 
părinteşti ale marelui şi credinciosului său prieten, Lăpuşneanu se confesează 
profund:  

Dintre cei legaţi la Putna încă unul, cel din urmă 
Dintre toţi cîţi se-adunară ca să facă jurământ 
Toţi urmară altă cale ... tu te-ai ţinut de cuvânt. 

Această smerenie a Lăpuşneanului înaintea prietenului său preacurat şi viteaz, 
constituie un moment antologic în drama istorică românească (din păcate, puţin 
afirmată şi ilustrată pe scenă!) 

Scenele I şi V ni-l dezvăluie, tot mai mult, pe adevăratul Lăpuşneanu, 
care se sileşte să asculte plăsmuirile veritabilului ucigaş al lui Gruie (deşi 
povara vinovăţiei acesteia rămâne asupra sa), pentru a-i dezvălui, în cele din 
urmă, fapta criminală. 

Pentru a profita şi mai adânc valoarea dramaturgiei istorice 
eminesciene, să mai cităm un monolog (antologic) al jertfitului Gruie adresat 
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paşei din Hotin: 
Pe mormintele ce-închidem în locaş întunecos, 
Noi boierii-am ales Vodă în Moldova, pe Hristos, 
Pârcălabi suntem cu toţii şi ostaşi ai lui Iisus, 
Iar acela care vornic peste noi cu toţi l-am pus 
N-are drept să dea din ţară loc măcar de două palme! 
Fragmentul Alexandru Lăpuşneanu e scris în epoca maturităţii, dar 

conceput încă din adolescenţă. Piesa are multă tensiune dramatică, tocmai 
pentru că Eminescu recreia patosul scenei şi urmărea, predilect, să scrie piese 
de înaltă tensiune dramatică. „Din Alexandru Lăpuşneanu - menţiona poetul 
când a conceput planul acestei lucrări - s-ar putea face un Macbeth românesc, 
cu întrebuinţarea mai ales a ultimului act al nuvelei lui Negruzzi". Nu a 
putut finaliza acest gând, dar a reluat ideea piesei în poeme şi proiecte 
ulterioare: G. Călinescu surprinde ritmuri, mişcări şi idei din Scrisoarea III, 
remarcându-se „o altă mişcare a personajelor versuri avântate şi teatrale, o 
intrigă ce promite să fie ingenioasă şi un lirism căruia Eminescu reuşeşte să-i 
dea o altă motivare dramatică (G.C., „Adevărul literar şi artistic", 23 oct. 
1932). Unii biografi au pus „avântul liric" al acestei perioade de creaţie şi pe 
seama dragostei platonice pentru Mite Kremnitz. Scriitoarea de limbă 
germană, traducătoarea lui Eminescu şi eleva acestuia (primind „lecţii de limba 
română"), avea să arate în cartea sa Amintiri fugare despre M. Eminescu „Am 
vrut să-1 decid să scrie o dramă, pentru că-mi spusese de multe ori că are 
capul plin de imagini şi motive, însă el îmi obiectă că n-are timp, şi afară de 
acestea n-ar fi în stare să lucreze în mizeria de care era înconjurat. Camera 
aproape că n-avea nici aer, nici lumină...!" 

MIRA ni s-a păstrat ca un fragment de piesă (realizatorii ediţiei de 
„Opere complete, Teatru original şi tradus" transmiţându-ne numai 25 
pagini de manuscris). A fost scris în proză şi versuri, în anii de adolescenţă ai 
poetului (1867); ulterior, n-a mai stăruit asupra cadrului istoric al dramei, 
strămutând lesnicios episoadele lirice din vremea lui Ştefan cel Mare în acea a 
lui Mihai Viteazul. Prima versiune a constituit, astfel, nucleul a două sau chiar 
mai multe piese. Motive din piesă au apărut în mai multe versuri (în 
Melancolie, de exemplu) după cum în dramă aflăm imagini (şi chiar versuri) 
din Amorul unei marmure şi Lido (1866); poezia Cine-i? nu este decât 
cântecul lui Maio din Mira. 

Manuscrisul abundă în adnotări, consemnări răzleţe, încercări de rime, 
versuleţe, decupaje din operele unor autori străini şi autohtoni, sugestii pentru 
posibile variante, etc. ne interesează câteva dintre aceste inserţii, care desluşesc 
preocupări, meditări, roade ale lecturilor: actul al II-lea începe cu „scene ce 
amintesc de Don Carlos, de Schiller"; în acelaşi act, părăseşte cursul acţiunii 
pentru a se angaja într-un dialog între Mihai Viteazul şi Hilarie; o succintă 
însemnare "...aşa numite drame clasice s-ar putea introduce prin piese ca Ovid 
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din Dacia), caracter şi idei în operele sale". Introduce un personaj nou (Marcu 
Vodă) la p. 26 (pe care îl anunţase numai, la p. 15); propune ca model, la un 
moment dat, scena din Kabale und Liebe de Schiller; pe neaşteptate, întrerupe 
scrierea Mirei, pentru a interfera un nou proiect de piesă (Petru Rareş); în scena 
„balului de la curte" subliniază pe margine textului : „din bucurie pentru că au 
băut pe Mihai" (iată o altă dovadă a neconfornismului faţă de adevărul istoric şi 
cultivarea ficţiunii în drame sale...Toate aceste observaţii, reveniri, 
interferenţe şi paralelisme se datoresc, în cea mai mare parte, faptului că 
varianta de bază a dramei Mira a fost scrisă în perioada de tinereţe (1868-
1869), când nu avea încă îndestulă experienţă în scrierile teatrale şi idei, tot mai 
noi, poate în dezordine, îi încercau, năvalnic, cugetul. 

În prolog, Mihai Vodă îi transmite lui Hilarie (Toma Nour) misiunea de a-l 
răsturna de pe tron pe Ieremia Movilă, făcând „jertfa lui Avram" (adică 
pierderea fiului său, Miron Ştefan). Magdalina (în alte versiuni Adina), tutora 
lui Ieremia, unealtă a acestor planuri, face un joc dublu:ea vrea să-l obţină pe 
Miron Ştefan fără crimă şi să-1 convingă pe Ieremia Movilă s-o dea pe fiica 
sa Mira (cea dorită de Miron Ştefan) „după polon". În fapt, Miron Ştefan ştia 
că trebuie să devină o „umbră de domn" şi că o va omorî pe Mira. 

Vorbindu-i lui Nour (Hilarie), Mihai Vodă admonestează imaginea lui 
Ieremia Movilă: „ . ..un domn desfrânat, vânzător de ţară....iată Moldova şi 
domnul ei. În sufletul acelui nimic, acelui om beat de onor, e sufletul 
Moldovei, numele lui e numele Moldovei (...) O, Satana n-a făcut niciodată un 
aliagiu mai monstruos, prostitutiunea rânjindă n-a îmbrăţişat niciodată cu mai 
mult foc pe o vergină, nimicul n-a sorbit niciodată cu mai multă lăcomie fiinţa 
unui ceva cum nimicul acestui Vodă a sorbit în pustiurile sale plângând (...) 
Hilariu, nu ai a smulge moartea din mormânt, smulgi un Vodă de pe tron!". 

Drama Mira a fost scrisă în perioada creării romanului Geniu pustiu şi de 
aceea romanul şi drama au în comun numele lui Toma Nour şi ceva din 
personalitatea acestuia. Poetul a schiţat drama în cinci acte, dar actele 2-5 au 
numai câteva scene, în următoarele fiind indicate doar personajele, si, 
respectiv, patru scene şi opt dialoguri riguros proiectate. Deşi, în genere, este 
un amestec de rezumate şi replici, Mira (varianta primă), este cea mai stăruitor 
plănuită, dar şi cea mai nebuloasă.  

Actul al doilea este dominat de „balul de la curte" de după înfrângerea 
lui Mihai la Mirăslău Miron - Ştefan încearcă să-l convingă pe Ieremia Movilă 
să-şi schimbe politica, să nu încline ţara polonilor (aici dramaturgul se inspiră 
din dialogul Marchizului de Posa-Filip, din „Don Carlos"). Hilariu 
perseverează, încercând să-i convingă pe boieri să-1 înscăuneze pe fiul lui 
Mihai-Marcu. De fapt, să îl substituie pe fiul său Miron-Ştefan lui Nour. 
Madalina- Adina îi dă Mirei un narcotic cu efect imediat şi aceasta cade într-
un leşin ca şi moartă. 

Actul III începe cu o sfâşietoare lamentaţie a lui Miron, care crede că 
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Mira e moartă. (ca în Clavigo de Goethe, la care tânărul dramaturg român face 
chiar referire!) Toma îi promite că o va învia, punând mai multe condiţii. Îi 
dezvăluie că este fiul său, rod al unei pierdute iubiri din trecut şi-i cere să-i dea, 
pentru un timp nedefinit, tronul Moldovei, Ştefan-Miron nu vrea să intre în 
acest joc. În disperare de cauză Toma se dezvăluie în cele mai sumbre 
culori, precizând că, de fapt, el trebuia să fie viitorul domn şi soţul Mirei. 
Urmează o scenă violentă între cei doi, urmată de o alta (Miron-Magdalina), în 
care Nour o ameninţă cu moartea, pentru că a otrăvit-o pe Mira. 

Din actul IV s-a păstrat numai un rezumat al scenei finale, în care, de 
fapt, Ieremia Movilă îi reproşează Magdalinei-Adina că, salvând-o pe Mira, n-a 
dat ascultare planurilor lui Toma Nour, zădărnicindu-le. Mira moare iar 
Miron-Ştefan manifestă un crud delir erotico-metaforic, dus până la nebunie. 

Actul V are două versiuni (rezumate), care propun zugrăvirea prăbuşirii 
definitive a lui Mihai Vodă şi eşecul încercării de a aşeza pe Marcu în tronul 
Moldovei. 
Se aud trei glasuri: Toma Nour îşi ia rămas bun de la lume; Marcu Vodă îşi 
strigă vrerea de a fi domn; fratele lui Marcu, o fiinţă imaginară, povesteşte un 
vis în trei părţi. în final, Mihai cel Mare, iniţial biruitor asupra lui Ieremia 
Movilă (închipuit ca un Sfântul Gheorghe pe armăsar), nu reuşeşte să 
împiedice intrarea lui Zamoiski şi a lui Ieremia Movilă în Suceava. Alte 
planuri proiectate de autor arată că Miron Ştefan a fost ucis de însăşi geloasa 
Mira, instigată de Magdalina. În al doilea plan, Marcu Vodă (deşi îndrăgit de 
Mira) stimulează dragostea pentru doamna lui Ieremia Movilă, ca s-o 
piardă. în dramă sunt introduse o seamă de personaje, mai mult sau mai puţin 
motivate: Ruxandra, un Răzvan uzurpatorul (atât de bine privit de B.P. 
Haşdeu!), un Pintea şi un Arhiereu, care înfierează crima Ruxandrei şi a 
Domnului.  

Ne-a atras atenţia măiestria cu care, la acea dată, M. Eminescu mânuia cu 
arta monologului, tirada bine temperată. în dialogul cu Arbore, Ştefaniţă îi 
spune acestuia: „Portare! Credeţi-mă pe mine, vorbele voastre sună a basme; 
voi înşivă nu mai sunteţi trecutul cel plin de fală şi putere, ci numai ruina lui. 
Portare!" Intr-un fragment de dialog între Răzvan Vodă şi Arhimadritul, în 
cadrul unui alt proiect de piesă, e vorba despre Mira, într-o ipostază schimbată: 
„Vedeţi boieri nelegiuirea pe tronul Moldovei, Vodă strângând în braţe p-o 
ţiitoare, care a omorât pe fiica lui. Da, ai omorât-o, spune că nu, spune dacă 
cutezi!..."  Trecând prin alte proiecte literare, tocmai la fila 296 a 
manuscrisului, Eminescu revine cu însemnarea: „Chiar când Mira moare...ea 
rămâne în inima lui Petru ca suvenirea unui vis frumos ce neîmplinit îi va luci 
în toată viaţa, căci, într-adevăr, nu fusese altceva decât un vis frumos"; la fila 
298 aflăm un alt fragment scurt din actul al treilea din Mira - pare-se mutat în 
epoca lui Decebal. 

Se poate glosa mult pe marginea relaţiilor acestei drame cu alte opere 
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eminesciene. În afara momentelor lirice, proprii dramei, primite din cuprinsul 
altor poeme sau transmise operei lirice (am amintit, în acest sens, Melancolie, 
Amorul unei marmure, Lido, Cine-i?), mai găsim atari simbioze lirico-
dramatice: „Lira spartă-n stânca Lunii (la sfârşitul planului rezumat al actului), 
„Cântecul lăutarului" sau „Cântecul unei Casandre"; acesta din urmă, sub un 
tipar poetic aproape aidoma, este prezent şi în mărturia lui Toma Nour către 
Mădălina („De sunt nour, de sunt lună") cât şi în invocaţia lui Miron Ştefan de 
la sfârşitul actului. 

ANDREI MUREŞANU 
A apărut mai întâi în „Revista Asociaţiei generale a studenţilor din 

România" sub titlul notat mai sus; în alte părţi s-a scris titlul Andrei 
Mureşanu. M. Eminescu a început să lucreze la acest „tablou dramatic", la 
numai 5 ani de la moartea tragică a lui Andrei Mureşanu (fiul de morar din 
Bistriţa Năsăud, cântăreţ al suferinţelor poporului, lovit de moarte, sufleteşte, 
de eşecul revoluţiei transilvane din 1848), impresionat de destinul nefericit, dar 
brav al acestui martir-român. 

Când a început prima versiune din Mureşanu, Eminescu, optimist, nota 
în marginea manuscrisului:"Am scris-o într-un timp când sufletul meu era 
pătruns de curăţenia idealelor, când nu eram rănit de îndoială. Lumea mi se 
prezenta armonioasă cum i se prezintă oricărui ochi vizionar netrezit încă...". In 
această primă versiune, personajele sunt: Mureşanu, anul 1848, Geniul luminii, 
Silfii de lumină... 

Mureşanu a rămas în forma unui proiect mai dezvoltat, Eminescu a 
prevestit acest lucru şi, lucid, îi scrie lui Iacob Negruzzi, la 6 februarie 1871 
din Viena: „de drama mea n-are să fie nimic, pentru că nu e dramă. S-ar potrivi 
mai mult pentru epos, dar atunci aş pierde vioiciunea scenelor şi a caracterelor 
ce-mi trec prin minte. Cum să vă spun, n-are să fie nimic din ea; simţi cum 
e se desparte întregul ei în părţi constitutive, din care fiecare îşi pretinde 
independenţa sa. De-ar fi fost să fie, apoi ar fi fost cam în maniera lui Faust, 
deşi nu totuşi; dar nefericire, n-a fost". 

La puţin timp după această corespondenţă (16 mai 1871) îi scria din 
Viena aceluiaşi Iacob Negruzzi: „...afară de asta am să vă fac o confesiune 
— confesiunea unei crime ce-am comis-o acum doi ani. Fără cea mai mică 
teamă de procurori şi de judecători de instrucţiune, în ciuda organelor 
singurătăţii publice, am compus un tablou dramatic a cărui figură principală 
e: Andrei Mureşanu. Vi l-aş trimite, însă mă tem că atunci justiţia va pune 
mâna pe mine şi ... ba-zău; dacă titlul nu vă răpeşte a priori gustul de a arunca 
o privire în acest tablou, apoi vi-l voi trimite c-o ocaziune viitoare, de veţi 
crede că obiectul său nu-l exclude dinainte de la critică şi publicare. Dacă n-ar 
fi să fie, atunci va sta unde-a mai stat şi până acum; în fundul lăzii mele!" 
(v.I.E.Torouţiu, Studii şi documente literare, III, f. 117). Eminescu a purtat cu 
sine acest manuscris şi la Berlin, perfectându-l. 
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Eminescu îl proslăvise de-a dreptul pe Andrei Mureşanu în Epigonii, nu 
atât pentru talentul lui literar, ci mai mult ca pe un „cântăreţ al deşteptării 
noastre, semnelor vremii - profet." În piesă, Mureşanu este înfăţişat ca „un 
uriaş trezit el însuşi dintr-un somn îndelungat". Cum am subliniat, există trei 
versiuni ale acestui tablou dramatic - ca un exemplu al aspiraţiei continue a lui 
Eminescu pentru desăvârşirea formei şi a cuprinsului, de preocupare 
îndelungată pentru aceeaşi idee. În această privinţă, remarcăm că celebrele 
versuri: „Se bate miezul nopţii în clopotul de -aramă/Si somnul-vameş vieţii 
nu vrea să-mi ieie vamă..." sunt fragmente din Andrei Mureşanu. 

In perioada celor zece ani în care a stăruit asupra celor trei versiuni, 
Eminescu a adăugat alte personaje alegorice: Regele Somn, Chipul, Undele 
ş.a. În crearea fizionomiilor, acţiunilor, ideilor şi metaforelor - cheie, s-a servit 
de „metoda liricii rolurilor" (astfel denumită mai târziu de Tudor Vianu), 
uzitată de poet de la Genaia înainte şi până la Luceafărul; momentele 
intermediare fiind constituite de poemele, prozele dialogate ca (Replici, 
Întunericul şi Poetul, de poeme postume ca Icoană şi privaz. Prima viziune 
grandioasă a „Stingerii lumilor" cuprinsă în versiunea din 1896, avea să fie 
reconstituită în prim-planul epopeii Genaia proiectând apoi pe cele din 
Memento mori şi Mortua est. 

În personajul „de o romanticitate sălbatecă" (cum subliniază însuşi 
Eminescu), dând indicaţii scenografice şi de montare trebuitoare atmosferei 
de la miezul de noapte în care sună orologiul dogit din turnul satului încă 
fumegând, Mureşanu (în alte variante Mureşan sau Mureşianu) îşi cântă 
dorurile şi zbaterile inimii, având viziunea „Anului 1848" („în lumină 
simbolică") şi străluminat de o Rază şi de silfi. Monologurile sale conţin 
momente inspirate de dialectica heraclidiană sau de dialectica spontană din 
vechea gândire populară românească („răutatea face istoria, fapta cea bună 
ducând la rău") dar răutatea nu poate învinge contra morţii" (idee găsită şi în 
Mira!). 

Deşi împărtăşeşte suferinţa ţării, a eşecului unui act hotărâtor al 
„redeşteptării naţionale", Mureşanu face permanent elogiul lucidităţii şi al 
datoriei ultime. Este, rând pe rând, faustian (prin modul în care eroul 
vaticinar îşi apără ţara şi slujeşte ideile revoluţionare de la 1848), byronian 
(prin funcţiile pozitive ale titanismului romantic împins la extreme, 
deosebit de mefistofelismul, negativ din drama lui Goethe) şi, aşa cum 
arătăm -shapenhauerian (când susţine că „sâmburele lumii este răul'Vrăul 
pustiitor) . 

Patosul lucidităţii şi al optimismului popular este potenţat, ca la teatru, 
de „scenografia locului" (aspectul trist, dezolant de la început se schimbă, ca 
un decor: după apariţia simbolică a Anului 1848, Mureşanu se vede 
dormind, de astă dată,"pe o brazdă de flori, într-o cîmpie de munte în al 
cărei fund se vede dumbrava verde, cu munţi verzi"; în avanscenă se ridică, 
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înconjurată de tufişuri dese, ruina de marmură a unui monument roman). Se 
schimbă şi „lumina de scenă", prin personajul Lumina („albă şi surâzândă; în 
păru-i blond ard stele", într-o mână duce crinul luminii, în cealaltă o coroană 
de lauri de argint). Muzica de scenă este încorporată, corespunzător cu 
atmosfera acestor episoade de un romantism frenetic: la început ilustraţia 
muzicală de scenă este indicată de dramaturgul „metteur en scene", ca fiind 
una stranie (în „scena hamletiană a craniului", apoi „melodia cea dulce, pe 
care o cântau nevăzuţii înainte" este preluată de corul silfilor de lumină; în 
final, o tiradă a eroului anunţă o altă muzică, ce „urmează misterios"). 
Mureşan ascultă îndemnul silfilor de lumină: Silfii: 

 
 A tale cânturi, palide bard, 
Cu fruntea-n laur,  
Sunt stele eterne ce-n ceruri ard 
Cu raze de aur,  
Cîntă, dar cîntă,      

tînăr poet, 
Mînă-a ta liră 

 Lumea ascultă gîndu-ţi profet 
Marea se miră.  
 

Mureşan:      In ocean de flăcări gândirea mea se scaldă 
Şi sufeltu-mi îmbată de o primăvară caldă Ş-
un cîntec trece dulce prin visele-mi de jar Cum 
vîntul trece freamăt prin codru de stejar. Să cînt 
cum leul rage, să cînt! Sdrobită liră! Un cîntec 
d-o sublimă, senină respirare Precum respiră 
raze întunecata mare.... 

După un coral al silfilor, pe scenă negura se risipeşte, fiind „ca întâi". 
Dramaturgul face încheierea tabloului dramatic prin ... "indicaţii de regie", în 
stilul său personal: „Acelaşi trunchi, aceeaşi galbenă lumină de lună străbate 
prin stîncile sdrobite şi lumină planul cel ruinat. Mureşanu arată că s-ar fi 
deşteptat dintr-un somn neliniştit, cu visuri de o impresie poetică. Fruntea sa e 
ostenită şi faţa în delir adîncit. Îşi încordează privirile, senin. Muzica 
melodramică aduce încet aria lui „Deşteaptă-te, române" "El o declamă încet şi 
expresiv" prin acest citat, facem o nouă dovadă asupra desăvârşitei griji a 
dramaturgului de a urmări, chiar din această fază a compunerii piesei, modul 
montării şi a indica tuturor participanţilor la actul artistic (regizor, actriţe şi 
actori, corp ansamblu, scenograf, creatorul luminilor şi al muzicii) , sugestii şi 
soluţii inspirate. Sau, poate, dramaturgul a avut în vedere, uneori, 
imposibilitatea punerii în scenă, din motive varii (mai ales impedimentele 
ivite totdeauna în calea repertoriului original), astfel că aceste îndrumări sunt 
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adresate cititorilor, spre a le face lectura cât mai agreabilă şi mai bine 
tălmăcită ca sens şi spectacol văzut cu ochii minţii. 

Raportându-se la versiunile mai cuprinzătoare trebuie să menţină că 
acestea imprimă tabloului dramatico-filozofic o tot mai pronunţată 
specificitate de poem filozofic. Se degajă, de cele mai multe ori, o 
filozofie pesimistă, Mureşan fiind permanent muncit de întrebări: Viaţa 
noastră însă oricât de neagră fie Ea împlineşte, oare, în lume vreo solie Îi scop 
în viaţa noastră?/Vreun scop de mîntuire? 

Furtuna haotică şi întreg peisajul mării cu stânci ascuţite pe ţărm şi cu 
insule risipite - deci peisajul de o „sălbăticie cosmică - pare a da primele 
răspunsuri...Invocaţia din Ondina apare ca un episod lateral, servind-o pe 
aceasta ca pe o idee, ce intrase în planul genezei: 

Idee 
Pierdută într-o clipă fie 
Dinplanul genezei ce-aleargă 

Neîntreagă... 
In versiunile ulterioare, apar personaje noi sau schimbate ca rost: Ormuz 

devine Ichim, Titanul răzvrătit este Satan (pe care iniţial, Mureşanu îl 
elogiază, ca „zeu mîndru, etern al disperării"). După furtună, Somnul, Visele, 
Vîntul şi Izvorul se întrunesc ca într-o dramă muzicală „pe patru voci". 

În ultima variantă - se pare că aparţine perioadei berlineze - îi dă lui 
Mureşanu numele de Mors; apar noi personaje : Indefinitul (Nirvana). La 
fereastra castelului, apare un înger cu „păru-n flori albastre" (iată şi motivul 
„florii albastre", luat din Novalis!) cu o stea de foc pe frunte. Mureşanu (de 
data aceasta călugăr) pătruns de o ciudată iubire pentru chipul frumos suav din 
castel, se urcă într-o luntre trasă de lebede (ca în Lohengrin). Năluca 
strălucitoare care-l însoţeşte pe Mureşanu este o apariţie metaforică, puterea 
de ficţiune ce poate duce sufletul în orice parte. 
Dramatică este înfruntarea lui Mureşanu (încrezător în destinul neamului său) 
şi Anul 1848 (decepţionat dar şi retardat, pesimist în esenţă):  

Anul 1848:   Sunat-a moarte aspre, tu-n lume ce aştepţi?  
Ori vrei tu ca poporul român să îl deştepţi?  
În van îţi-e chemarea şi cântecul în van  
-Necată-i românimea pe-al lumii ocean...  

Mureşan:      Un an?! Este-un nimic. Un an ?! E un vis reu  
Şi-n vis poate pătrunde chiar un suflet de zeu,  
Dar noaptea trece iute şi ore albe vin  
Şi mai senin, mai splendid, e sufletul divin... 

Semnificaţiile filozofico-patriotice ale acestui tablou dramatic ne 
frapează cu atât mai mult, când constatăm că el este înrudit cu Povestea 
magului călător în stele, ambele fiind scrise în aceeaşi epocă. 
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POVESTEA. Este m,ai mult un tablou alegoric, scris în 1869 şi dedicat, 
ocazional, jubileului căsătoriei regelui Carol I cu Elisabeta de Wied. Este, 
neîndoielnic, un tablou mai puţin dramatic, cât unul ocazional. Eminescu a 
creat personajele sub aura de „glasuri": Povestea (poetul prezentator al 
întregului tablou), Poesis, Umbra lui Ştefan cel Mare... 

Fără o însemnătate deosebită în integrala operei dramaturgice 
eminesciene, această lucrare este importantă mai ales prin relaţia sa cu alte 
opere: Poesis - sub acelaşi nume - este asimilat cu Steaua polară; episodul 
Miază noapte ne aduce în minte un fragment destul de bogat din Memento 
mori. 

Deşi această alegorie i-a fost comandată de către conducătorul trupei 
actoriceşti sau, poate, de oficialităţi, Eminescu nu şi-a ascuns simpatia şi 
preţuirea pentru Regina Elisabeta (Carmen Sylva), din opera căreia avea să 
traducă în româneşte cu un real interes.. Arcul între trecutul istoric şi 
actualitate este ilustrat prin monologul către Poesis al slăvitului Ştefan cel 
Mare. Stând pe „o piatră risipită de mormânt", „leul Moldovei" o cheamă 
„în fruntea unui popul" spre a domni, spre a fi „steaua sfîntă a Daciei unite". 
Ideea de a-l solicita pe poet să scrie aceste tablou alegoric - împărtăşită de 
autor în totul, - a fost a revistei „Ulpia Trsiană". Dând uşurinţă fiecărui 
spectator de a identifica pe cea chemată şi destinată să fie „îngerul de pază al 
naţiunii" şi „regina-ncoronată, învestmântată în rază". Eminescu trece la 
clamarea unor elogii supreme, direct exprimate de Umbra lui Ştefan cel Mare. 

Ştefan:          Trezit din groapa-mi rece din noaptea mea cea 
mută,  
În aerul de nuntă al ţării adiez  
Şi mă închin la tine, o stea, în care crez  
Şi inspirat în taină de-un cuget - proroc  
Eu văd fericirea Ţării în tine - şi mă rog,  
Genunchii-n piatra stearpă şi cugetul în cer,  
Ca Dumnezeu să-ţi deie aceea ce îi cer. 

La observaţiile de mai dinainte privind relaţia acestui poem (sau tablou 
alegoric) cu restul operei, trebuie să mai adăugăm şi locul central pe care-1 are 
personajul Poesis în romanul lui Eminescu Geniu pustiu. 

ALTE DRAME 

Aici, creatorii monumentalelor volume de „Opere complete" au inclus 
trei titluri: Călugărul şi chipul, Regina şi Cavalerul, dar mai ales Amor 
pierdut -Viaţă pierdută (Emmy). 
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CĂLUGĂRUL ŞI CHIPUL 
 
Acest poem dramatic a fost scris în epoca berlineză, la numai un an după 

apariţia poemului Magul călător în stele. De fapt, este o reluare, în formă 
dramatizată, cu explicite indicaţii de personaje (Prinţul, Magul, Călugărul 
ş.a.). 

Şi totuşi, structura dramatică este îndeajuns de autonomă faţă de 
poemul menţionat. In acelaşi timp, a integrat, mici ajustări, versuri din 
Călugărul şi chipul în Andrei Mureşanu. 

REGINA ŞI CAVALERUL 
Sub acest titlul a scris două versiuni în 1873, la Berlin (aproape în 

acelaşi timp cu Memento mori). Ulterior, titlul a fost schimbat în Cavalerul - 
flutur pe lângă soare. 

Protagonista are şi triplă onomastică: Elfrida, Mira şi Sara. 

AMOR PIERDUT - VIAŢĂ PIERDUTĂ 
Pe motivul poeziei Emmy de Vasile Alecsandri (cate a impus şi subtitlul 
lucrării dramatice) Eminescu a scris o valoroasă „dramă originală într-un act" 
alias V. Alexandrescu, cu un trio de personaje principale: Ştefan V. 
(rancea) (poet), Emma (o adolescentă de 17 ani), Alecu Cristea. 

Locul şi data acţiunii: Wies-Baden, 1852. piesa a fost scrisă în 1869 şi 
revizuită în 1871. E de observat că „Emmy poate fi luat şi ca o parte din 
numele lui Eminescu, iar unul dintre eroii piesei este chiar Vasile Alecsandri. 

Eminescu a terminat piesa în primul an al şederii la Viena (ducând 
acţiunea până la sfârşit). Manuscrisul ei indică aceeaşi cerneală cu care a scris şi 
Epigonii. Eroina grav bolnavă, fără speranţă, într-un hotel sanatorial din 
Wiesbaden. În momente de disperare dar şi de resemnare, primeşte, vizita 
poetului Vasile Alexandrescu (îndrăgostit odinioară de mama sa). Cu toată grija 
acestuia de-a o apropia cât mai mult de tânărul Alecu Cristea, care o iubeşte cu 
adevărat, Emmy se îndrăgosteşte de poet şi caută să-şi impună dragostea şi să 
nu mai fie considerată o „copiliţă" de 17 ani, ci o femeie care are dreptul 
la dragoste. Când V. Alexandrescu părăseşte subit localitatea şi se află că este, 
pe deasupra şi căsătorit, o stare de deznădejde cumplită pune stăpânire pe 
Emmy şi-i i grăbeşte sfârşitul. 

Această melodramă cu multe expresii curente în limbajul pieselor 
timpului, a avut parte de o singură reprezentaţie pe scena teatrului Naţional 
din Iaşi, cu Aglae Pruteanu în rolul principal. Pe lângă naivităţile impuse de 



 81 

subiect, lucrarea a dovedit şi momente de analiză plină de fineţe, o 
apreciabilă vioiciune a dialogului şi o ştiinţă evidentă a conducerii acţiunii. 

Lipsa experienţei eminesciene asupra lumii şi-a pus amprenta asupra 
acestui „Iove story" autohton, lacrimogen şi siropos. Însuşi poemul 
alecsandrian este vădit romanţios, el fiind scris la moartea tragică a lui Emmy, 
copiliţa cu acelaşi nume a lui Vasile Sturza. În afara transfigurării unor 
elemente de inspiraţie fertilă din poezia lui Alecsandri, Eminescu evocă - 
prin formulări şi atmosfera străveziu parodică - şi modul său de viaţă al 
poetului „veşnic tînăr şi ferice, Veselul Alecsandri", modul său de viaţă şi 
de destin literar, sentimentalismul excesiv, stereotipia după moda timpului. 

V. Alexandrescu este uneori exagerat de superfluu, alteori malaţios, mai 
ales în preţuirile sale uşuratice asupra frumuseţii Emmei. Găsim şi 
reminescenţe din Dama cu camelii, pe care o jucase trupa lui Pascaly pe 
când Eminiovici era sufleor şi copist... 

In ciuda unor carenţe, destul de mulţi biografi au considerat Amor 
pierdut - Viaţă pierdută, singura piesă încheiată, dacă nu şi finalizată pe 
măsura exigenţelor lui Eminescu. Un moment memorabil îl constituie cel în 
care Emmi îi opune pedantei şi hedonicei elogieri a Italiei, făcută de Vasile 
Alexandrescu, dragostea ei statornică pentru „Bucovina Muşatinilor". 

Această melodramă cu multe elemente parodice, a arătat o anume 
romanţiozitate plăcută publicului, valoroasă prin simplitate. 

Unele personaje au fost translate în componenţa altor distribuţii, unor 
proze sau poezii: Niţă - slujitorul a devenit un Pepelea mai îmbătrânit, iar Moş 
Trifu apare, sub acelaşi nume şi în, La curtea cuconului Vasile Creangă. 

Drama aceasta a fost scrisă paralel cu forme dezvoltate ale dramei Mira 
şi cu romanul Geniu pustiu, alături de fragmente, planuri sau indicaţii de titlu 
ale altor opere (Genaia, Întunericul şi poetul, Horiadele, Ovidiu în Dacia). 

Triadele eroilor pot să pară uşor melodramatice (în fond mai mult 
aluzive parodice şi chiar sarcastice), dar ele rezonau şi la întocmeala lumii în 
stilul primelor versiuni din Mortua est: "Dumnezeu. Suflet? Dar e suflet 
la Dumnezeu? "... 

Găsim cu uşurinţă anticipări ale altor viitoare opere eminesciene: Cezara 
(prin ambianţă, stilul şi expresiile elogiului Italiei), înger de pază. Feciorul de 
împărat fără de stea, Luceafărul (prin motivul obsedant al întruchipării 
însuşirilor eroinei: "ca un înger"!) 

IV. 5. Comediile (în versuri şi proză) 

Dacă e adevărat că dramaturgul M. Eminescu nu s-a impus îndeajuns pe 
tărâmul comediei, nu pot fi extrapolate sau absenteizate nici numărul mic de 
comedii în versuri sau în proză (şase titluri) şi nici o anumită lipsă de 
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propehensiune, pentru acest tărâm de creaţie dramaturgică. Mărturiile 
contemporanilor ni-l prezintă, în mai multe momente ale vieţii sale, ca un tânăr 
-pe cât de adâncit în lecturi şi în scris, pe atât de jovial, - vesel, amator de 
agape, mereu în compania unor maeştri ai umorului (Creangă, Caragiale etc). 

Poezia şi proza sa ne oferă multe creaţii în care mijloacele şi armele 
comediei scot în evidenţă pagini pline de umor (e adevărat, de cele mai multe 
ori sarcastic sau cu amprenta incisivităţii pamfletarului). Există, însă, şi 
multe înserări de comedie pură, senină, curată şi mai ales, plină de nerv şi de 
pitoresc. Să dăm, în treacăt sau fulgurant, câteva mostre exemplare: 

Ameţiţi de limbe moarte, de planeţi, de colbul şcolii, 
Confundam pe bietul dascăl cu un crai mâncat de molii 

Şi privind păienjenişul din tavan, de pe pilaştri 
Ascultam pe craiul Ramses şi visam la ochi albaştri Şi 

pe margini de caiete scriam versuri dulci, de pildă 
Către vreo trandafirie şi sălbatică Clotildă. îmi trecea 
pe dinainte cu al timpului amestec Ba un soare, ba un 

rege, ba alt animal domestic Scărţâirea de condeie 
dădea farmec astei linişti Vedem valuri verzi de grâne, 

unduirea unei linişti Capul greu cădea pe bancă, 
piereau toate în infinit Când suftya, ştiam ca Ramses 

trebuia să fi murit 
(Scrisoarea II) 

De zei lipsite, vai! a tale pagini, 
Zadarnic paiul sec al minţi-l treieri, 
Drapându-i golul ei cu reci imagini: 
Nimic nu iese dintr-un dram de crieri. 

(Sonet satiric) 

O, tu crai cu barba-n noduri ca şi căiţii când nu-i perii, 
Tu în cap nu ai grăunţe, numai pleava şi puzderii Bine-
ţi pare să fii singur, crai bătrân fără de minţi, Să oftezi 
după a ta fată, cu ciubucul între dinţi Să te primbli şi să 
tot numeri scânduri albe în cerdac? Mult bogat ai fost 

odată, mult ramas-ai tu sărac. 

Pe cuptoriul uns cu humă şi pe coşcovii păreţi 
Zugrăvit-au c-un cărbune copilaşul cel isteţ 

Purceluşi cu coada sfredel şi cu beţe-n loc de labă 
Cum mai bine i se şede unui purceluş de treabă. 
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(Călin file de poveste) 

... Şi aceste citate lesnicioase pot fi extinse ... 
Eminescu şi-a dovedit, nu o dată, apetenţa pentru genul comic, pe care 1-a 

dorit a-l ridica la rang de semnificaţie şi de rafinament superior, depăşind 
vodevilurile uşoare cu ("poante") ori comediile de salon. 

A tradus şi vodeviluri, a transcris o seamă dintre cele mai pe gustul 
publicului, chiar şi când acest gust cobora spre derizoriu sau efemer, (Margo 
Contesa, de exemplu), dar — fără a dispreţui cu nimic seria de vodeviluri ale lui 
Alecsandri, Millo şi Negruzzi. Totuşi, s-a îndepărtat de acestea pe 
tărâmul creaţiei proprii. Poate că, ceea ce 1-a deranjat cel mai mult pe planul 
producţiei de vodeviluri, a fost folosirea abuzivă a limbii dialectale care i-a 
repugnat totdeauna. în mai multe rânduri, gândind despre teatrul de comedie, 
a atacat această manieră devenită "modă" greu de suportat: 

"A face din pronunţia, provincială a unui popor un element de plăcută 
naivitate - sublinia Eminescu - e permis, pentru că persoana care vorbeşte 
astfel ne devine simpatică, dar a face ridicolă o pronunţie înlăuntrul unuia şi 
aceluiaşi popor, este procedura unui om care caută efect cu orice preţ  
"(v.C.d.I. nr.133,187,5 dec 1876; apud I.Scurtu, Eminescu, ediţia I, 1905). 

Dând îndrumări fructuoase unor diletanţi în scrieri de teatru, Eminescu 
se autoironiza dar, în subsidiar, îşi arată preţuirea pentru mari clasici europeni 
ai comediei :"Numele în "eseu" nu sînt caracteristice. De aceea ar trebui 
alese altele. Scrierile lui Moliere, de exemplu, cuprind numai numiri 
caracteristice, la auzirea cărora ne închipuim oarecum persoana." (remarcă 
făcută pe manuscrisul piesei Devotamentul de Eugenia Frangolea-Bădnărescu). 
Altă dată, preferinţele înclină spre danezul Holberg sau pentru teatrul 
directorului Hebbel: "Ne place şi nouă şi gluma cea mai bruscă, numai ea să 
fie morală, să nu fie croită pe spatele a ceea ce e bun (...) 

Dacă cineva se simte anume să creeze materii tragice ori comice din 
poporul ţăran, îi recomandăm de model, pentru cea dintîi sublima dramă a lui 
Fr.Hebbel: Măria Magdalena, pentru cea de-a doua, comediile cele populare 
ale poetului danez Holberg. Nu să le imiteze, nu să le traducă, numai să le 
aibă măsurariu pentru ce se va scrie în acest gen.. Sînt bine veniţi autorii aceia, 
cari chiar cu talent mai (ne)însemnat şi-au dat silinţa onestă de a scrie 
solid şi sănătos, fără jignirea moralei şi a cuviinţei" (v.art. „Teatrul 
românesc şi repertoriul lui", în "Familia ", nr.2, 30 ianuarie 1871;apud ed 
.I.Scurtu, 1905). 

Înainte de a se încumeta să scrie comedie, Eminescu a făcut "exerciţii" 
rodnice, abordând mai ales specia "butadei". 

Necazul pricinuit de rechemarea urgentă la Berlin, de către familie şi de 
comportamentul ostil şi funcţionăresc al pedantului N. Kreţulescu, noul şef al 
Agenţiei române din capitala Germaniei, şi-1 îndulceşte cu o asemenea butadă: 
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Din Berlin la Potzdam merge 
Drum de fier, precum se ştie 
Dară nu se ştie însă 

C-am luat bilet de-a treie. 
C-am plecat de dimineaţă 
Cu un taler şi doi groşi  
Şi de gât cu blânda Milly 
Cu-ochi albaştri, buze 
roşi. 

Eminescu - bun cunoscător al dramaturgiei spaniole - şi-a dat seama că 
piesa Amor şi viclenie de Iacob Negruzzi nu era   originală - cum 
susţinea autorul - ci mai mult o localizare după piesa El desden con el desdenal 
autorului spaniol, contemporan cu Lope de Vega şi cu Calderon, Augustin 
Moretto. Ironizând pastişa şi pe autorul ei, Eminescu scrie o butadă, în proză şi 
în versuri albe, din care desprindem cele spuse de Donna Diana: 
(v.Ioan Massoff op.cit.p.210): 

Nici n-as plânge, caro mio,      
De ar fi traducţiune                 
Rea ori bună, ea nu schimbă    
Din valoarea mea internă.       
Dar Negruzzi, mio caro,           
El a scris o comedie.        
Comedie -originală.       
"Viclenie şi amor."   
Acolo mă văd şi pe mine 
Figurând sub nume-Elena,       
Iar pe Manuel, ii Caro,            
Văd că îl numesc Costică.      
Dară cum c-a imitat-o            
Neci n-o spune, neci n-o scrie;    
Ci pe mine mă sileşte               
Să recit la versuri rele.              
De-a făcut asta Negruzzi             
Cu madona lui Moretto,            
Atunci este nenorocită              
Dona Diana. Dona Diana. 

Într-un proiect de piesă, care ar putea fi Petru Rareş şi a cărei acţiune se 
desfăşoară într-o casă de ţară, Petre spune: „Mamă, ştii tu povestea ceea de 
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unul prost, care era altfel năzdrăvan, cum a scăpat copiii Sfintei Vineri şi 
Sfînta Vineri i-a dat un băţ "... Este vorba de băţul uscat care reînfloreşte şi 
dă roade, ca prin minune. Fabulos se îmbină astfel cu ironizarea "prostiei 
omeneşti", într-un fel ca la Creangă. 

Relaţiile de prietenie cu Ion Creangă, I.L.Caragiale şi Ioan Slavici au 
impulsionat considerabil creaţia de teatru comic a poetului. Desigur cea mai 
mare înrâurire a avut-o cel mai mare comediograf român, dar şi Creangă, prin 
naraţiunile sale de un comic popular irezistibil şi prin proiectele sale. S-a 
păstrat o consemnare a lui Ion Creangă în faţa unuia dintre tribunale şi a 
unui consistoriu, în care se apăra pentru "pricina vinovată" de a merge la 
teatru, împreună cu alţi preoţi: "Teatrul Naţional este una din instituţiile 
morale (...). L-am frecventat de câteva ori, unde n-am văzut nimic 
scandalos şi demoralizator, ci din contră, combaterea tuturor viciilor". La 
intervenţia ministrului   Cultelor   (nota  bene:   fost   elev   al   Conservatorului   
filarmonic - dramatic), Creangă a fost "gradat". A fost din nou acuzat, în 
1871, pentru aceeaşi faptă (devenind, se pare, „înrăit în acest păcat", iar de 
data aceasta n-a mai fost iertat. Mihail Sadoveanu avea să aprecieze mai târziu 
că "toată această dramă îşi are rădăcini în însăşi natura lui ţărănească, 
nedisciplinată, ironică şi puţintel păgână." (v. M. Sadoveanu, Ion Creangă, în 
„Adevărul literar şi artistic ", 27.nov.1032). 

Cu multă încredere în sfaturile marelui său prieten Mihai, Ion Creangă i 
se adresează, cu îndoioşare,intr-o scrisoare în care-i anunţa evenimentul scrierii 
unei comedii: „ Eu am început, de, ca prostul, să scriu, dragă Doamne, o 
comedie. Când voi isprăvi-o, nu ştiu. Atâta ştiu că subiectul e copiat, aşa 
cum prea bine ştii că pot copia; e luat din viaţa de mahala, unde stau de 
când am părăsit Humuleştii." 

Mihai Eminescu, cel care în copilărie, împreună cu fraţii şi prieteni săi 
de joacă, participa la pantomime (desigur cele mai multe glumeţe, dacă nu 
chiar comice) a dat preţ şi unor comedii, pe care le-a transcris, le-a tradus, 
le-a prelucrat şi despre care a scris cronici dramatice preţuitoare adesea. 
Între articolele şi cronicile pe care le-a prezentat şi comentat în "Curierul de 
Iaşi "şi "Timpul", putem cita câteva: „Literatura şi pastrama din Botoşani, 
„Comedia franceză şi comedia rusească", „Teatrul şi actorii ieşeni" etc. 

A comentat, de cele mai multe ori cu plăcere şi cu aprecieri 
încurajatoare, comediile vizionate, a scris şi a apreciat corespunzător farsele 
moliereşti, comediile şi vodevilurile lui Alecsandri, comediile lui Gogol, 
creaţiile comedie ale clasicilor şi dramaturgilor europeni contemporani, ca şi 
textele dramatice cu acest profil ale unor autori români, mai mari sau mai 
mici,cu calităţile şi defectele lor: O palmă în Teatrul Naţional, Lumea pe 
dos, Cine vrea poate, Jianul, Căsătorie fără vină, Prinţesa Chabamba, Două 
fete-logofete, Ştrengarul din Paris, Paiaţul, Lăptăriţa,etc. 

Respectul şi uneori adoraţia faţă de actorii cu care s-a înconjurat şi a 
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colaborat, s-au răsfrânt şi asupra unor mari interpreţi în genul comediei: Matei 
Millo, Gr.Manolescu, Alecsandrescu, Galiano, Daniil Drăgulici ... în scrierile 
sale poetice în care evoca lumea scenei (La o artistă, Amorul unei marmure, 
Epigonii, etc. în traducerea piesei lui Regnard Mignemi), a pus preţ pe marile 
valori ale teatrului, a psalmodiat avânturi erotice-reale sau presupuse 
(Eufrosina Popescu, Măria Vasilescu, Augusta Baudius, Bognar, care nu o 
dată l-au încântat şi prin rolurile de factură comică). 

Romanul Geniu pustiu are mai multe pasagii revelatoare dedicate 
teatrului, astfel că un citat in extenso se impune: „Teatrul era într-un suburbiu 
al oraşului, zidit din scânduri în mijlocul unor grupe de arbori, care formau în 
complex cu alţii mai îndepărtaţi, un fel grădină, sau mai bine zis pădurice 
("gândul te poartă - conchide I.Massoff - la înfăţişarea vreunui teatru 
transilvan, poate teatrul vechi din Sibiu",op. cit .95) ..." e o uşă la capăt 
puteai privi pe scenă la toată crasa dezordine înaintea reprezentării cu 
boschetele al căror verde e amestecat cu pete roşii .. .cu bănci ce stau încă 
trîntite pe scenă, cu fundaluri ce spînzură de la jumătatea scenei ... în care vezi 
încă stînd mobilele grămădite una peste alta, candelabre peste scaune, mese 
culcate cu picioarele-n sus pe canapele, oglinzi întoarse cu sticla la perete, 
scoarţe învălătucite, rechizite aruncate una peste alta, şi-n stânga şi-n dreapta 
cabinele de scânduri numite garderobe în care se îmbracă şi se spoiesc actorii 
şi actriţele". Aceste evocări sunt pline de nostalgie, dar nu le lipseşte nici un iz 
de comic captivant. In acelaşi mod, prietenesc dar şi parodic, este înfăţişat un 
mai modest slujitor al teatrului, Simon Maeru, care - în vremea când teatrul 
nu avea recuzită proprie - "se angajase să aibă totdeauna gata patru 
garnituri de rips albastru, roşu, galben şi albastru închis (. . . )  şi să procure 
pe scenă la toate reprezentaţiile române rechizitele şi accesoriile 
trebuincioase, după lista ce i se prezenta ... Exceptându-se piano, trăsuri, 
cai, boi". 

Sora poetului, frumoasa Aglaia, îşi amintea că fratele său "în vârstă de 
16 ani, a compus o dramă în cinci acte pe o singură coală de hârtie". 
Despre această schiţă a unei proiectate piese, aminteşte şi Stefanelli, 
legând-o de sfârşitul turneului din 1864 al trupei Tardini-Vlădicescu. 

La cererea expresă a lui M.Pascaly, Eminescu a scris un "prolog" la 
întunericul şi poetul: 

Voiu să ridic palatul în două dulci surori        
La Muzică şi Dramă .. .în dalbe sărbători, 
Voiu să le îngîn viaţa şi-n cupa lor-aurie       
Să torn şi întunericul, dureri şi bucurie,          
Să văd trecutu-n viaţă, să văd româna dramă 
Cum din morminte eroii istoriei îl cheamă. 
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Fireşte, acest prolog denotă predilecţia pentru dramă, pentru cea 
istorică cu precădere, Eminescu a avut asemenea proloage şi pentru a elogia 
"zeii şi slujitorii mai mărunţi ai Comediei". închipuind existenţa unei 
cochete, proprietara unui stabiliment de pohto şi litografie "dictând" 
cuprinsul unui afiş, şi a unui culegător Ms.Destin (care nu ţine seama de 
dicteu, ci are insolenţa de a culege ce-i trecea prin cap) sunt exem plificate 
discrepanţe tregico-comice: D-nu Petrică Moft „farsor en gros et en detail", 
(apare în afiş: „Petrică Moft, om politic"; „Costea Urlă, cu minavetul " devine 
"Constantin Urlătoreanu, poete et grand homme de lettres), Tache 
Caraghiozlâc (Constantin Caraggio, artist-dramatique), sufleurul M.E. (Mihai 
Eminescu) este înscris ca „feuilletoniste Ennuyen" (Acad. Română, ms. 2255, 
f.206). în afara autonomiei, e de observat ironia la adresa lui Costache 
Caragiale, ctitor al teatrului românesc, pe care Eminescu nu 1-a apreciat, 
probabil pentru jocul său exagerat. 

Reflexul - hazliu dar şi înduioşat - al vieţii lui Eminescu în mijlocul, 
actorilor, i-a prilejuit scrierea unui text autobiografic: 

 
Tişluit-aţi comediantul,  
L-aplaudarăţi cu sudalme,  
S-asfărşit acum comedia  
Haida-de! bateţi din palme! 
Nici n-a fost a lui voinţă  
Voi de el să faceţi haz,  
El a vrut să placă damei  
Cu gropiţe în obraz. 
 
Ea stă-n loje rezimată,  
Ochii-şi pleacă printre gene;  
E mai albă decât zâna  
Venus Anadyomene. 
 
Pentr-un blând zâmbet al gurii 
Comediantul şi-ar da viaţa,  
Dar ca marmura-i de albă  
Şi e rece ca şi ghiaţa. 
 
Şi nici numele-i nu poate Să-l 
rostească-n gura mare,  
Ci pierdut în al lui suflet  
Prin suspine el răsare. 
 
O, vedeţi-l în cabină Intre cei 
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păreţi de scânduri  
Plînge ...nu de-al nostru şuer  
Ci de propriile-i gânduri... 

Ediţia de Opere complete, voi. 8, la care ne-am raportat cel mai mult -
rezervă comediilor în versuri (Minte şi inimă, Elvira în desperarea amorului, 
Convorbirii literare: Romancero espanol), ca şi celor în proză (Gogu Tatii, 
Judeţul lui Vodă) un spaţiu destul de restrâns. Explicaţia constă în aceea că 
majoritatea lucrărilor enumerate au rămas în stadiul de proiect sau au fost 
păstrate doar file puţine de manuscris, sau disparate. Textele ca atare ocupă în 
volum câte o pagină (mai ales cu distribuţii!), cam acelaşi spaţiu ocupă fiecare 
dintre "comentariile lui Petre Creţia - de altfel consistente!, fiind vorba mai 
mult decât de detalii privind explorările posibile, pe acest tărâm, în "sanctuarul" 
manuscriselor. 

Calităţile de comediograf satiric ale lui Eminescu aparţin şi ele geniului 
văzându-se, în scenele savuroase şi caustice din Gogu Tatii şi din tiradele 
Minte şi  inimă are  admirabile  episoade  comice  în versuri  şi  excelentă 
povestire parodiată după Iliada: 

Muţi: împrejur stau toţi elinii, stăteau preoţii şi regii/Iară Nestor ţine 
una.../Ştii mata cumu-s moşnegii. /Iar Achil pe Agamemnon/suduindu-l zice: 
„Câine! Mi-i lua tu pe Brizeis/Dar uitată nu-ţi rămâne, Las-jupâne,/Ştiu eu bine 
ce-am să-ţi fac,/Să-mi cazi tu odată-n labe/ / Şi-apoi las'că-ţi vin de hac. Ana: 
bun, frumos! Dă-i înainte! Suduie ca un muscal. 
Muţi: Singură ai spus, mamie, că Homer îi natural/Si ne-ai zis să spunem 
toate, ia aşa cum se grăieşte,/Ş-apoi tot eu îs de vină? Ana: natural, nu 
mijloceşte/Spune tu, Bibi... Bibi: Mamaie, eu ştiu tocmai cum e-n carte. 

Comedia mică Infamia, cruzimea şi desperarea, sau Peştera neagră şi 
căţuile proaste sau Elvira în desperarea amorului, publicată prima oară 
integral de Perpessicius în „Viaţa Românească" (iulie-august 1949) e negreşit o 
parodie pentru teatrul de păpuşi, cum socotea şi reputatul cercetător, de 
vreme ce Miniştrii, după ce apar în scenă, „fiecare are o bortă-n părete în 
care se bagă", iar Regele, hotărând să desluşească secretul unui personaj 
sinistru, decide: „Voi pune să-l discoasă", indicaţia următoare fiind „Apar 
servitori cari-l discoasă şi din el iese Pepelea". Remarca Aureliei Rusu că 
piesa nu putea fi scrisă pentru teatrul de păpuşi, deoarece „Eminescu se declara 
pentru o artă mare şi nu pentru păpuşerie", se bizuie, credem, pe o speculaţie 
strict verbală şi e contrazisă de virulenţa pamfletară a miniaturii, satira n-a 
dispreţuit nici un fel de mijloace, cu atât mai puţin parodia. Tot teatrul de 
păpuşi al lui G. Călinescu se trage, după convingerea noastră de aici-el fiind 
de altfel cel dintâi care a comentat fragmentul. 

Mica poem comică Convorbiri literare -Romancero spaniol dialog de 
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mare sprinteneală e o bijuterie. Mai înainte am exemplificat prin versurile 
parodice prin care Donna Diana incriminează plagiatul lui Iacob Negruzzi. 

Comediei Gogu Tatii i se rezervă cel mult 8 pagini în ediţia cercetată cu 
mult interes. Este, de fapt, cea mai importantă comedie originală, concepută 
în trei acte, în vremea când a funcţionat ca revizor şcolar (prin 1875, când 
Slavici, îndemnat de Eminescu, terminase Popa Tanda şi comedia în trei acte 
Toane cu vorbă de clacă). Se pare că înrâurirea a fost reciprocă, căci şi 
Eminescu s-a înduplecat să scrie această comedie cu subiect din mediul rural, 
cu intenţia de a opune spiritului liberal conservatorismul vechii boierimi 
patriarhale. 

Anterior acestei comedii în proză, Eminescu încercase gustul unor 
divertismente comediografice încă din perioada berlineză (Infamia, cruzimea şi 
disperarea sau Peştera neagră şi Căţuile proaste sau, Elvira în disperarea 
amorului", cu multe bufonerii de situaţie şi tot atâtea de grotesc verbal. 
Eminescu se întoarce în ţară, arătând dorinţa de a atenua patosul romantic din 
anii de tinereţe prin subiecte aflate într-o perspectivă comică. Comedie de 
moravuri, Gogu Tatii, a fost gândită în trei acte, dar dramaturgul n-a trecut 
de scena cincea din actul I. În proză dedicase "epocii de tranziţie" scrieri ca La 
curtea cuconului Vasile Creangă şi Aur, mărirea şi amor. 

Eroii sunt concepuţi şi numiţi în maniera proprie comediilor lui 
Alecsandri: Subpapuc, Hermence - fiica, Marghioala, Barbu Vultureanu, 
Stratomir Frige - Linte (boier bătrân) Gogu (fiul său), Dr.Napoleon Pătărlăgică 
(subprefectul plăşii Desbrăcătoreni), Leizer Zolzangessind, stăpânul birtului "La 
Birlicul de aur"). 

Interpretul Gogu Vultureanu îşi dispută cu năucul Gogu Frige-Linte, pe 
Hermence, fiica marelui proprietar Subpapuc, care cheltuie nesăbuit la hore" şi 
caută să devină învingător, în ciuda condiţiei sale intelectuale derizorii. 
Întâlnim în acest fragment mult comic de situaţie şi de moravuri (pe care 
Eminescu i le reproşa, altădată, lui Alecsandri). De fapt, ipostaza de 
compunător de comicării în gustul vremii n-a putut să stăruie mai departe. 
Pe cititorul de astăzi îl interesează sarcasmul la adresa „claselor sociale 
neproductive", ca şi o anume ipostază mai eminesciană a râsului. 

Iată pe acel în care vătaful lui Vultureanu istoriseşte "păţania" botezării 
sale ca proaspăt seminarist: "Uf, tare mi-e foame şi nu mai pot de picioare. De 
cînd eram la şcoală, seminarist, nu mi-a fost aşa de foame ca azi. Venisem de 
Oşlobeni (denumire împrumutată din Amintirile lui Creangă, nn) să mă facă 
popă. Cum te chiamă, mă?! zice Directorul. Pavel a lui Vasile a Ilenii Savului 
lui Mihai Radului. Vine rîndul altuia. Da pe tine cum te cheamă? - Gheorghe 
a lui Ioan a lui Petrea Rotariu. Nemaiştiind ce să facă cu numele noastre lungi, 
Directorul ne puse în rând şi începu să spuie tatăl nostru latinesc pe pielea 
noastră.  Pe tine Noster,  pe tine Quies,  pe tine Incoelo,  pe tine  
Sanctificator...asupra mea a venit Intentionem. De atunci mă cheamă 
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Intentenntentionem, adică ispită. Dacă era lecţia mare eram în ispită să n'o 
învăţ, dacă vedeam vre-o fată frumoasă eram în ispită s'o sărut, dacă mă bătea 
părintele econom, pentru c'am furat un cazan cu fasole de post, am fost în 
ispită să fug, dacă mă bătea eram în ispită să-i crap capul...în sfîrşit, din 
ispită în ispită, am fugit de-acolo şi mă aflu azi vechil la Măria Voastră şi 
sfetnic de taină pentru o mulţime de trebuşoare anapoda, îţi ajut să sai 
gardurile, să prăpădeşti parale    la cărţi, să bei şi's totdeauna în ispită să 
te'ntrec în toate bunele năravuri". 

Neîndoielnic, un personaj pitoresc şi mai mult, bine schiţat 
caracterologic ne apare, în scurta sa apariţie, Leizer Zolzangesind "hotelier de 
pe Vienne...la Disbrăcătoreni (...) la hotel Birli Birliki de aur...E gits hotel, e 
fain hotel ... ezoi zoll eh zan gezind ... şi ieftin". În afara limbajului 
caracterologic (un amestec pestriţ, dar amuzant, de română, germană şi idiş, 
cu stâlciri ale tuturor limbilor la rând), personajul este veros în afacerile şi 
"machiavelâcurile sale a la Meterniku" dar - din păcate şi semit. Spunem, din 
păcate, pentru ca aici se manifestă unele tendinţe prea antisemite ale lui 
Eminescu din perioada de tinereţe. Dacă cronicarul de la "Timpul" saluta cu 
multă satisfacţie trupa teatrală evreiescă şi repertoriul ei atât de comic şi de 
refrişant, aici nu înţelege să evite incitarea şovinistă a spectatorilor, atribuind 
personajului replici de genul: "Ştii Dimitale cine eşti stăpân în ţara  Moldovii? 
Creazi că rumună? Rumună-i bună să are, rumună-i bună la praşălă numai iu 
stăpân. Stăpân ist Leizer zoll-zan- gesind"... 

Înamoratul prostalau "Gogu Tatii (Frige Linte) nu apare în cele cinci 
scene scrise de autor, dar este caracterizat, parţial de celelalte personaje. Mai 
ales ca gurmand: "Patzeci galbeni cheltuiţi la birt în numai trei zile — se miră 
vătaful lui Vultureanu. D-ul Gogu Frige - Linte trebuie să aibă stomacul lui 
Flămânzilă din povestea cu cocoşul roşu, care mânca 12 cuptoare de pîine şi 
câte 12 viţei şi tot nu-i ajungea "Apetitul irositorului Goguleţ este comentat şi 
de Leizer: "Dacă mînîcă Mânu niu-Mînîn că chit şapte. Da Dumialui, după 
ce-a băut şampanii, e ghit şampanii, e fain şampanii! s'o făcut bier mare, o 
pornit să dai la cine -a cerut". Destul de captivantă este şi încercarea lui 
Leizer, cu un birtaş profitor şi oneros, aşa cum reiese din toate aceste scene, de 
a-şi demonstra "cinstea": "Acum şampanii niu i scump. Eu singăr aduc de la 
Paris, of manes munes...N'am nici un kişling ...am dat în preţ, cum l'am luvat 
de la fabriki. Pe cinste niu(. . . . )  Ghindeşti Dimiata iu nu ţine la cinstea niu 
. . . să disbrăc oamenile, să prăpădesc cinsti?!.... 

În finalul scenei a cincia (şi ultima), într-un dialog destul de antrenant, 
Intentennationem îi mărturiseşte Anettei dragostea sa ("d'apoi mi să te strâng 
de gât de dragă ce-mi eşti!" dar o mustră, în felul lui, pentru "avansurile" ce le 
dă bărbaţilor din jur. Răspunsul vine prompt (şi amuzant): "Aoleo! Bine ...ai 
putut fi atât de prost să crezi că eu ţin la sfrijitul cela, la Călimărescu, la 
scriitorul ajutorului de perceptor....Nee! Glava ...Acela mă, nu-mi da voie 
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să mă mai sărute nimenea....Auzi infamul! Pe loc i'am dat paşaport! Sfrijitul! 
Parole d'honneur!". 

Putem face câteva consideraţii şi despre cele două "Judeţe" comice. In 
cel "al împăratului" (scris între 1874-1875), chiar dacă textul ne-au parvenit 
ca fragmente de scene, personajele sunt: împăratul, Haplea, Strolea, Bălăuţ, 
Ermolache Chisăliţă (preluat de la Chiriac Chisăliţă al lui Slavici) Baba-
Vrăjitoarea. Vrăjitoarea e "ca iapa din poveste" încercând miracole. Singurele 
încercări zădărnicite se leagă de "dulcile osteneli ale iubirii". In schimb, i se 
cere pedepsirea, pentru că „face tămâieri unui bătrân" încheagă apa", 
„provoacă grindină", „omoară vite", „mănâncă şerpi". De factură populară, 
acest fragment de comedie este viu colorat cu expresii folclorice şi zicale: "îşi 
pune picioarele la ceafa" (pentru a fugi); "lingăii trebuie luaţi cu tânjala la 
goană"; "unde şade un boier nu curge fumul" (pentru ilustrarea zgârceniei)... 

In unele ediţii de început cele două comedii sunt intitulate şi 
împărăteasa şi împăratul. 

Din Judeţul lui Vodă, s-a păstrat doar un fragment dintr-o scenă mai 
extinsă. Personajele principale sunt: Vodă, Bălan, Ştefan Vulpe... Vodă este 
oţărât pe supuşii săi că-1 prea obosesc cu pricini neînsemnate: "Pentru 
fiecare lucru de nimic, la Domnie, ha? Ce socotiţi voi, că altă treabă n-am 
decât să vă număr prunele din grădină?" Dreptele sale "judeţe fără 
strâmbătate" cer, de regulă, împăcare. Un împricinat îi răspunde: "M-aş 
împăca bucuros, Măria Ta, numai că nu vrea să audă megieşii împăcare şi 
sunt mulţi". Vorbirea este populară, cu „greşeli de cuvinte" pe care Vodă le 
"sancţionează" mai aspru decât "vinovăţiile" reale, voind să dea locuitorilor 
"pilde de gramatică". Vrând -nevrând, trebuie să judece şi "pricini lumeşti": 
pescuirea unui iaz, pagubele la vin, rămasul de la muncă... 

Asemenea pagini ne pot întări în credinţa că Eminescu ar fi putut scrie 
comedie de bună calitate, de performanţă sigură în literatura română. Dar a 
pornit prea târziu pe acest drum de creaţie, dând întâietate - datorită şi firi/sale -
poeziei, prozei, dramei şi criticii. Poate că şi vicisitudinile vieţii şi suferinţele 
trupeşti şi sufleteşti la rând nu l-au lăsat să râdă de ajuns, cel puţin sub luminile 
rampei. 

IV.6 Bruioane, proiecte, manuscrise 

Istoria literaturii dramatice româneşti, tipărită de Vicu Mândra în 1985, 
ne-a întărit prezumţia mai veche că, adunând adevărate nestemate din speciile 
folclorului copiilor, Eminescu le-a descoperit, le-a sporit şi, într-un fel, le-a 
valorificat dramacitatea. Copil fiind, el însuşi punea la cale pantomime, 
improvizând sau interpretând "cînticele" rostite de unul singur (cele mai multe 
de origine magică) sau "numărătoarele" dinaintea jocului, ambele momente 
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folosind organizarea dramatică a cuvintelor, fabulaţia genuină din viaţa 
înconjurătoare a adulţilor, transpunerile în lumea animalelor (care dădeau ocazia 
realizării unor fabule dramatizate) transformau aceste plăsmuiri în recitative 
dramatice sau iscusite acte teatrale ... Jocurile sau mimarea jocurilor "De-a 
baba oarba", "De-a v-aţi ascunselea", „De-a feţele" etc, trebuie să fi fost 
frecvente în jocurile copiilor botoşeneni, "sâmburele lor dramatic" 
transformându-se în "spectacole". 

Trebuie să observăm că, în apologurile miniaturale existente în 
culegerile de folclor ale copiilor făcute de Eminescu, întâlnim multe sugestii de 
"momente teatrale", la nivelul înţelegerii şi bucuriei infantile de a fabula 
permanent: 

Mere racul la petit,                   
La broscuţa-n pipirig,                
Află broasca nevedind. 
- Bună ziua, broască-roască! 
- Sănătos, race-drace 
Pleacă race la prânzit. 
- N-am venit ca să prânzesc 
Ci-am venit să te peţesc. 
- Mea dracu după tine  
- Că n-ai cap de cumenac 
Nici piciorul de nădrag.  
  

                (M.Eminescu, "Opere" vol.VI, Ed. Academiei RPR, 1963, p. 258)
 Jocurile copiilor, capătă o imagistică şi întruchipare poetică, prin 
momente dramatice care au în structura lor vervă, mişcare şi conflict dramatic, 
întreaga poezie este plină de asemenea "sugestii dramatice" sau momente în 
sine, gata să dea contur unor scene sau acte demne de reprezentat. Fără a intra 
în amănunte, exemplificăm prin: „jocurile" din Călin File de poveste "jocul" lui 
Cătălin din "Luceafărul", dialogul "posibil de dramatizare" din "Floare-
albastră", confruntările lui Călin Nebunul cu Smeul, Zori de Zi, „De-cu sară şi 
Miez de Noapte" (de fapt, această miniatură de poem-bijuterie este un poem 
dramatic în întregul lui!) ... Muşatin şi codrul are un aspect baladesc, atmosferă 
folclorică şi tangenţe cu teatrul istoric; figura dascălului din Scrisoarea I este 
ca o apariţie scenică; "dialogul dintre Mircea şi Baiazid are mişcare de idei, dar 
şi mişcare scenică; în Kamadeva, un copil şăgalnic-zeu indic - se joacă cu 
sentimente umane, Scrisoarea II şi Scrisoarea III au note ce pot fi transpuse în 
comedii filozofice substanţiale. 

Multe dintre poemele eminesciene te introduc în cadrul naturii prin 
ample şi fremătătoare descrierii de natură, care ne par veritabile „schiţe 
scenografice". Costumele unor personaje ne apar ca sugestii pentru un 
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creator de profil din lumea teatrului. In alte pagini poetice eminesciene, 
nevoia de teatru este permanentă, animatoare; 

Eu mă duc, te părăsesc — 
Nu mă privi şuier, 
La spectacol mă pornesc, 
Stăi să-mi văd de guler 
Azi e "Luisa Miller "... 

Drama întru-un act Histrion, după Guillom Ierwitz, este o dramă 
istorică din viaţa actorilor, dovadă în plus că Eminescu a fost direct interesat 
să evoce această viaţă trepidantă, creatoare. E posibil ca Eminescu, spectator 
ardent al teatrului şi al operei vieneze, să fi gândit unele proiecte ca librete ori 
scenarii de teatru muzical. E cert că a intenţionat să scrie o "operetă cu 
cântece în 3 acte Arpad, regele ungurilor ("Opere" vol. IV, p. 362). Una 
dintre variantele poemului dramatic într-un act ... Mureşanu e concepută, 
neîndoielnic în spiritul operelor hoffmanniene. Autorul dorea ca în decor să 
apară "mai multe insule frumoase", iar pe mare "o luntre trasă de lebede". El 
mai notează: "peisaj de o romanticitate sălbatecă" haos înstelat", „negură 
roză", „ruini de marmură". În sfârşit, se indică limpede ca personajele să fie" 
sopran", „basso", „bariton". 

Se va observa ce loc ocupă muzica în dramaturgia eminesciană, atâta 
ca fir în ţesătură dramatică şi subiect, cât şi ca auxiliar sau fond ilustrativ. În 
Amor pierdut-viaţa pierdută, compoziţia muzicală din piesă are o funcţie 
precisă în conflict. Majo îşi cântă frumosul cântec (probabil, acompaniindu-se 
cu lăuta) ce încheie de fapt şi drama Mira. Versiunea a treia a lui Mureşanu 
cuprinde asemenea indicaţii: "S-aude o muzică dulce", „S-aude glas de corn", 
„S-aude de departe cântând". "Undele" răspândesc un cântec peste ape, 
Bogdan îi povesteşte lui Dragul (în Bogdan-Dragoş) despre ţinutul mirific al 
Moldovei, unde "Vezi turme fără număr în zare răsărind/Şi buciumele sună 
duios şi-n cânt de fluier". Cornul (lui Decebal) are şi el aici, cum am arătat, în 
rol dramatic, anunţând pe muribundul voievod ("şi cât de dulce sună!") că 
fiul său a scăpat de uneltitorul Sas, trecând, pentru totdeauna, munţii în 
ţara cea nouă. Povestindu-i lui Roman, Bogdan descrie peisajul, transfigurat 
de dragostea sa pentru Anna, adăugând: " În farmecul naturii părea c-aud 
chitara". Anna, singură, ascultă, în noaptea luminoasă, corul din pădure, iar 
când acesta tace, rosteşte vorbele ce vor deveni celebre în poem: "Mai suna-
vei, dulce corn /Pentru mine vreodată?" în Minte şi inimă, îndemnul muzical 
e direct: "Ţie-ţi place poesia /El lucrează versuri bune/Toate versurile saşe / 
Tu pe muzică le-i pune/De-i cânta, veţi face duo/Glasul vostru se combină 
/De te-i pune la piano/Te-a-nsoţi din violină".  

Ioan Massoff (op.cit,p. 174) are o reflecţie şi o constatare care explică 
nefinalizarea multor proiecte eminesciene care ar fi putut naşte atâţia "monştri 
sacri" şi pe tărâmul teatrului: "Teatrul cere, mai multe, decât oricare alt gen 
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literar, îndelungă concentrare. Ce mirare, că Eminescu a abandonat 
atâtea proiecte dramaturgice, pe unele după tratări înainte, desfacându-le 
în poezii. Este şi aceasta o dramă a creatorului." Completând, trebuie să avem 
în vedere şi condiţiile în care scriitorul a trăit, ca şi tragicul său sfârşit la o 
vârstă încă tânără. 

Fără o ordine anume, ne vom referi la câteva, dintre aceste proiecte. 
Din epoca bucureşteană, cel mai elaborat dintre proiecte, este Văduva 

din Ephes. Conceput după Die Matrone von Ephes de Lessing s-au păstrat 
(s-au scris numai!) patru scene din actul I şi III din actul II, punându-se 
accentul pe acţiunile conjuraţilor de a întrona un spirit nou de viaţă şi 
cârmuire, ca şi pe eforturile depuse de Suphis pentru a-l salva pe Menader. 

Revenind asupra proiectului pentru opereta Arapad, regele ungurilor, 
reţinem ideile politice pe care voia să le transmită Eminescu prin intermediul 
reprezentării unor momente istorice, statornice sau pasagere; reacţia 
românilor faţă de doctrinele religioase lutheriene, simbolistica înrudirii familiei 
Corvinilor cu cea a Paleologilor. Eminescu dorea să transpună în această lucrare 
dramatico-muzicală, idei de adevăr etern: sub vulturul Basarab, românii erau 
incomparabili mai mulţi decât ungurii; vinovăţia învrăjbirii dintre cele două 
popoare o au magnaţii unguri, care au pus în slujba acţiunii lor scrieri fanatice 
şi exaltate. Ne putem închipui uşor ce ecou (şi mai târziu) finalizarea acestui 
proiect! 

La gura sobei (Quiproquo) a fost proiectată ca o comedie în cinci acte, 
dar nu s-a păstrat decât semnalarea titlului. Aceeaşi existenţă doar semnalată 
-au avut-o şi alte proiecte: Nevasta lui Kalidasa, Amorul lui Kalidasa, Jupiter 
şi Onphale... Plănuită la Berlin, drama Demon şi înger ar fi fost, desigur, un 
"transplant dramaturgie" al cunoscutei şi preţuitei poeme "înger şi Demon" este 
greu, de asemenea, de precizat dacă, anunţând o dramă inspirată de piesa 
Ayle sau transpunere românească a piesei Juneţea lui Mirabeau, Eminescu 
ar fi realizat creaţii originale, pastişe sau prelucrări după aceste evenimente 
teatrale petrecute pe scena Teatrului "Vodeville" din Paris... 

Un proiect de "drame istorice" urmărea să pună în evidenţă figuri 
proeminente din istoria românilor, ca şi efigii din antichitate: ciclul Horiadelor, 
Doamna Chiajna (cu o „scenă din biserică", excepţional proiectată), Doja, 
Mihai cel Mare, Aron Movilă, ca şi Iuliu Cezar, Richard III. 

Un proiect transpus doar prin câteva schiţe dramatice rămâne 
Cenuşotca, proiect pe care 1-a preţuit mult de G. Călinescu. Poetul voia să 
desfăşoare povestea Cenuşăresei (Cendrillon, Cenerattella), zugrăvind alaiuri 
voevodale şi înfăţişări luminoase din familia Muşatinilor... 

Eminescu a dorit să scrie un "foileton dramatic" (aşa i s-a zis mai târziu! 
-intitulat Tropare de stil, satiră la adresa cântărilor şi ritualurilor de fraze 
patriotarde, ultra comune. 

A fost proiectată — fără perspective de realizare — o vastă "comedie de 
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caractere" o istoriografie sau o radiografiere (dramatică) a moftangiilor din toate 
timpurile, adică a tuturor celor care "suspină pentru patrie cu fizionomia cea 
mai plângătoare de pe lume, dar toţi nu vor binele ci doar posturile patriei".... 

... Iată atâtea şi atâtea proiecte - majore, profunde, entuziasmate - care au 
rămas în istoria teatrului românesc doar ca ilustrare a unor majestuoase, dar 
tragice "retezări de aripi"... 
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V.        CATEVA EXEGEZE SCENICE 
 
 

Amalgamul de frânturi intitulat Visul meu de fier - montat tot la 
Botoşani a fost alterat de "ritmul fals" (aşa a apreciat presa de specialitate: v. 
Valentin Silvestru, Eminesciana, „Teatrul" nr. 6, iunie 1979,p.9) „înfiorat şi 
fără noimă în articulările sale artificiale, a fost un eşec, categoric, care a 
diminuat dar nu a închis seria reprezentaţiilor cu dramaturgia 
eminesciană". Zilele de teatru "Mihai Eminescu" de la Botoşani şi apoi 
Oradea , Bârlad - au dat publicului spectacole noi, colaje, dramatizării care 
au stimulat - dar nu îndeajuns! - interesul pentru dramaturgia eminesciană. 

Ni se pare în totul surprinzător că Naţionalele tării n-au realizat 
evenimente teatrale cu piesele lui Mihai Eminescu, putând cita doar ecourile 
teatrelor bucureştene cu evocarea Eminescu. Cu excepţia realizărilor editoriale 
- care sunt de înalt nivel şi de fecunde consecinţe, reprezentarea dramaturgiei 
eminesciene rămâne tot mai mult, la capitolul "debite" în repertoriul şi politica 
teatrală a instituţiilor de spectacole din tara noastră. 

Din informaţiile noastre - selective, dar incapabile să facă un indice 
absolut al reprezentării teatrului eminescian în ţara noastră - mai desprindem, 
câteva veritabile scene la Botoşani: reluarea, într-o montare nouă, mult 
îmbunătăţită, a dramei Dragoş Vodă, montarea la teatrul "Radu Stanca" din 
Sibiu unei interesante dramatizării Avatarii faraonului Thla, valoroasă selecţie 
lirică din antume şi postume Gând de aur, spectacolul de evocării Destăinuiri 
spectacolul Teatrului de păpuşi "Vasilache"cu dramatizarea cunoscutului 
basm în versuri Călin Nebunul. Pentru că am fost martor la aceste spectacole, 
îmi îngădui sa relatez cu modestia cuvenită câteva impresii de spectator la 
aceste veritabile evenimente, care neîndoios lucru - prelungesc, cu atât mai 
mult, eternitatea lui Eminescu, şi în creaţia destinată Teatrului. 

La Botoşani - cum arătam - au fost realizate spectacole de meritat ecou cu 
Bogdan- Dragoş, Mira şi Decebal, care au introdus în circuitul valorilor 
naţionale secvenţe ideale de teatru eroic în proiecţia romantică. 

Un cuplu eroic primordial (Dochia-Traian) fascina pe poet pentru 
valoarea simbolică a naşterii poporului român. Apoi, în lirică, antumele şi 
postumele atrag şi ele luarea aminte. Sarmis, Rugăciunea unui dac, episodul 
dacic din Memento mori anunţau încercări de viziune unitară asupra 
civilizaţiei geto-daco-romane. 

Uimitor, deşi este scris la o vârstă juvenilă — perioada berlineză — 
fragmentul Decebal nu relevă mai ales un portret dramatic, ci un mistuit al 
filozofiei statului. Două replici ni s-au părut fundamentale pentru natura 
meditaţiei: "Noi în lume nu naştem bătrâni "(Decebal)"; „Voi căutaţi adevărul, 
noi puterea" (Loginus). Tema virtuţilor în stat, potrivit lucrării în forţă pentru 
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imperiu şi dominaţie, este obsesia lui Longin, a Cezarului, a barbarului Iaromir. 
Varianta adagiului "eu îmi apăr sărăcia şi nevoile şi neamul" nu mai este 
seninătate eroică. Conştiinţa sacrificiului îi dă lui Decebal vibraţii de personaj 
grec. Dacismul lui Eminescu ţinteşte, credem, o dimensiune de 
titanism."Bătrâneţea"regelui trimite la eternitatea unui spirit de conservare 
autohton; un spirit în jurul căruia se consolidează un stat cu mişcări rituale, fără 
putinţă de abatere. în cutare moment, cutare gest trebuie făcut. Riscul nu intră 
în calcule. Dacia este eternă. Văzută în absolut, ţara pârjolită de Cezar se 
retrage în absolut. Adâncită monstruos, antiteza Decebal-Cezar, de cea mai 
pură esenţă romantică, este net în avantajul învinsului, om filozofic nutrit prin 
observaţii tradiţionale asupra naturii lucrurilor şi a locurilor. 

Mărturisim că, din spectacol, rostul Dochiei nu a fost limpezit. Pare mai 
mult o prefigurare a prudenţei, pentru a mări şi, mai mult din interiorul taberei, 
tensiunea dramatică. Iar Dochia, din drama cu acest titlu, îşi cântă liturgic şi 
folcloric peţirea... Pentru familiarul preocupărilor eminesciene, dramaturgul 
din Decebal şi gazetarul ciclului polemic Icoane vechi şi icoane nouă, se 
întemeiază structural pe aceeaşi convingere solidă în sănătatea morală a 
vechimii, vechime activă şi purtătore de sens istoric. Sub acest aspect 
întorcându-ne la izvoarele vieţii noastre politice, radiind învăţăminte, o bună 
parte a dramaturgiei lui Eminescu stă sub zodia educaţiei civice. Romantismul 
etic al teatrului istoric, eminescian, rămâne în continuare, o sursă exegetică. 

întrucât spectacolul botoşenean cu drama istorică Decebal l-am văzut 
mărunţit - nolens - olens - în fragmente ilustrative, dar nu şi ilustrativiste, în 
aprecierile ce urmează mă voi bizui mai ales pe consideraţiile criticului teatral 
Ionuţ Niculescu (v."Teatrul "nr.2 februarie 1976,p.25) care a văzut spectacolul 
integral. 

"Spectacolul - accentuează numitul cronicar - Ion Olteanu şi 1-a gândit 
poematic, în sensul celebrării dramaturgului, O grijă excesivă pentru un 
cuvânt, pentru aşezarea actorilor în cadrul plastic, pentru scoaterea efectelor 
solemne din poziţia - frescă. Remarcabilul decor al Teodorei Dinulescu, în 
alb negru, a contribuit, prin simplitatea lui, la realizarea tonului poematic. O 
platformă albă, sugerând adâncimea unui posibil drum în istorie, încadrată de 
draperiile negre ale aşteptării încordate Măria Bortnovski a semnat 
costume, a realizat cu fidelitate după desene de uz didactic". Suntem în totul 
de acord cu cronica I.N. că interpretul rolului titular (Cazimir Tănase) a creat 
un Decebal meditativ, iar replicile sale erau mai mult ecouri. Actorul a avut 
fineţea de a-şi privi personajul ca pe un exponent (mai ales, în scena înfruntări 
Cezarului). Cezarul, gândit de Teodor Buzea, era încarnarea ideii totale de 
putere, o putere iradiantă, prin ea însăşi înspăimântătoare... Iulian Voicu,o 
căpetenie dacă, era memorabil prin robusteţea interioară şi patetismul 
interpretării ce releva condiţia tragică a ţăranului înfruntând istoria ostilă. 
Loginus, implacabil cu destinul, crud în prevestirile lui capătă, prin 
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sonorităţile metalice ale vocii actorului Victor Nicolae, întreaga trufie a 
Romei. O actriţă de coloratură (Despina Marcu) a înfăţişat impresionant o 
Dochie vulcanică, mistuită de răspunderi materne, personajul anticipând în 
psihologie valoarea ulterioară de simbol. Am aplaudat, în acest spectacol 
auster şi emoţionant prezenţa în grupul dacic a bătrânului actor ieşean 
Constantin Cadeschi - cu parfumul unei rostiri din alte vremuri. 

Tot la Botoşani, am admirat un spectacol - colaj, cu fragmente de piese, 
scurte recitaluri şi momente muzicale inspirate de lirica eminesciană, o 
demonstraţie de reală inventivitate, cu care s-a dat, indirect, o ripostă, 
făcătorilor actuali de "sunet şi lumină".  

Aranjat "la minut", spectacolul (Gând de aur) şi-a luat numele de la 
varianta dramei Mira. Acelaşi regizor (Ion Olteanu) a făcut o remarcabilă 
selecţie de versuri din antume si postume, punând accentul pe lirica elegiacă şi 
filozofică răspunzând marilor întrebări ale existenţei... Impresia lăsată de 
recitatori (nota revista "Teatrul" nr. 2, ianuarie 1976) „a fost mai mult decât 
onorabilă". Momentul de aleasă ţinută 1-a constituit dramatizarea basmului 
Miron şi Frumoasă fără corp. Frăgezimea folclorică a metricii eminesciene din 
scenele de ritual ţărănesc s-a păstrat, cu intraductibila ei candoare. Un 
personaj, Dionis, cugetând parodic la condiţia lui mizeră, a înfăţişat Casimir 
Tănase. Am ascultat cu plăcere Corul de renume a Liceului pedagogic care 
a descifrat melodic, fără sentimentalisme, cântece pe versurile poetului, din 
cele mai puţin cunoscute. Despre multiplele (dacă nu chiar infinitele modalităţi 
de valorificare scenică a moştenirii eminesciene, ne-a făcut o reală 
demonstraţie spectacolul teatrului de păpuşi "Vasilache" (Botoşani) cu o 
dramatizare după Călin nebunul. Cei 12 zmei devin draci; în acest spectacol 
inventiv şi inspirat, fraţii lui Călin sunt nişte bicisnici (amintind de fraţii lui 
Păcală). Savurosul episod al nunţii'fetei împăratului Roş cu ţiganul fudul a 
fost cu consecvenţă excelent tratat. Realizatorul dramatizării (Constantin 
Brehnescu) a urmărit simplificarea epicii dramaturgului. Cronica din revista 
"Teatrul" ne-a ajutat să pătrundem în tainele dramatizării şi să-i aflăm 
resorturile."Realizatorii spectacolului au întâmpinat greutăţile unui răspuns 
la întrebarea: "Căror vârste li se adresează dramatizarea?" Călin nebunul 
nu este un basm pentru copii. Poetul a făcut un exerciţiu superior de 
redimensionare a unor motive folclorice, într-o schemă de mare subtilitate 
narativă şi lingvistică. Călin a fost transformat într-un soi de Prâslea şi este 
supus majorităţii încercărilor voiniceşti din basm (minus lupta iniţială cu 
zmeii). De altfel, în locul clasicului "nevolnic" şi "râs al familiei", Călin a 
apărut ca un neliniştit romantic (imagine de mare fineţe populară, ataşată 
textului original.) Ne-au plăcut decorurile inspirate din etnografia 
moldovenească, dar mai ales măştile dracilor, de ceremonial grotesc, practicat 
în sărbătorile de iarnă. Modul în care şcolarii noştri au urmărit spectacolul - a 
căror reacţie a demonstrat cât de mult şi bine este recepţionată asemenea 
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transpunere scenică alertă şi pitorescă, adică exact ce trebuie pentru prima 
treaptă a încântării artistice. 

La aniversarea naşterii poetului, din ianuarie 2005, Teatrul Naţional 
"Radu Stanca" din Sibiu a făcut efortul lăudabil de a relua un spectacol mai 
vechi, întinerindu-l: Avatarii faraonului Thla, dramatizare după Mihai 
Eminescu, împlinită de inspiraţii autori ai dramatizării (Corin Braga şi 
Mc.Ranin). Titlul a fost dat de G.Călinescu, schimbând astfel numele 
original mai puţin corespunzător din manuscris - Nu de nasuri preoţeşti. 

Autorii dramatizării-cunoscători a fibrei sensibile de creator de limbă ca 
şi ai filonullui de dramaturg şi de structuri teatrale - arătate deplin de 
Eminescu, -au înscris într-o inspirată formulă teatrală trei nuvele (Avatarii 
faraonului Thla, Cezara şi Archeus, păstrând ideea (orientală) de reîncarnare 
(avatar). Astfel, personajele traversează timpul sub diferite identităţi, pentru a-
si găsi liniştea in insula lui Euthanasius, în gândirea pură. Un astfel de scenariu 
s-a arătat în totul deschis unor posibilităţi spectaculare care să angajeze 
evoluţia artei teatrale de azi în plan european, în care textul nu este decât unul 
din elementele expuse publicului. La texte s-au adăugat decorurile, muzica şi 
dansul, într-o sinteză care nu i-ar fi displăcut nicidecum lui Eminescu. 
Spectacol a impresionat prin adâncimea introspecţiei şi retrospecţiei mitului 
spiritului înaripat, existent de la Platon începând. Cei doi interpreţi 
protagonişti au impresionat prin har şi variaţiile de ton, atmosferă, 
întruchipare: Cătălin Pătru (Ironim, Tla,Cerşetorul Baltazar, Angelo) şi Diana 
Văcaru (Rodope, Dona Ana, Demonul, Cezara). Un veritabil spectacol-
eveniment care indică o înaltă cotă în promovarea moştenirii eminesciene, atât 
de bogată şi infinită prin răsfrângerile ei. 

Pe scenele mai multor teatre s-au reprezentat evocări dramatice inspirate 
din viaţa şi opera lui Mihai Eminescu. Dintr-un noian de asemenea 
dramatizării, uneori riscate (căci nu e uşor să aduci pe scenă o efigie de 
demiurg! - s-au înscris în corpusul literaturii dramatice române cu deosebire, 
două asemenea înfăţişări: Mihai Eminescu de Mircea Ştefanescu, dramă în 
două părţi (cel care a scris şi altă reuşită dramă biografică: Căruţa cu paiaţe 
Matei Millo şi "Eminescu, student la Viena" de Stelian Vasilescu. 

De fapt, şi evocarea lui Mircea Ştefanescu cuprinde în cea mai mare 
parte, perioada vieneză a existenţei poetului, dar ea se extinde apoi în medii 
româneşti diferite şi existenţiale: în lumea cecurilor politice, la „Junimea", etc. 

Acest spectacol despre Eminescu tinereţea, avatarurile vieţi şi creaţiei 
scriitorului, încununările şi restriştele covârşitoare, folosind un număr de 
peste 60 de personaje (plus o imensă figuraţie!). Alături de Eminescu, apar 
prietenii apropiaţi (Veronica Micle, Mite Kremnitz) colegi de studii (Ioan 
Slavici, A.Chibici Rîvneanul, T.V.Stefaniuc, apoi Vasile Pogor, Ion 
Creangă, Titu Maiorescu, I.L.Caragiale), "inamicul" D.Petrino, oameni politici 
şi literaţi (Prim-ministrul, preşedintele Adunării Naţionale; Al.Lahovary, 
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Petre Carp, Iacob Negruzzi, Vasile Alecsandri; etc). Neîndoielnic, 
numărul mare de interpreţi ridică greutăţi în calea unor reluări şi reprezentări 
periodice a cestei valoroase evocări dramatice. Textul trebuie însă împrospătat, 
pentru că păstrează un iz didacticist şi influenţe ale unui stil festivist al 
deceniilor 7-9 ale secolului trecut. 

În spectacolul din 1964 al Teatrului Naţional "Ion Luca Caragiale" s-a 
distins un valoros şi larg colectiv de realizatori, în frunte cu Ion Caramitru, în 
rolul titular care a dat publicului momente de veritabilă epopee. Iată un 
moment, în care la Viena ajunge vestea apropiatului Război pentru 
independenţă. Eminescu o primeşte ca un iluminat: "De două ori, numai în 
veacul nostru, neam ridicat să ne scuturăm de jugul ciocoilor şi de jugul 
turcilor. Şi de ambele daţi, tiranii dinlăuntru au chemat ajutor pe cei 
dinafară, zdrobind lupta pentru 
independenţă a poporului ( ..... ) Dacă sună goarna, plec! Fiindcă vom trăi iar 
o pagină din acelea care au înfrăţit glasul poeţilor cu faptele luptătorilor, pentru 
scuturarea aceluiaşi jug dinăuntru şi din afară...pentru împlinirea aceloraşi 
drepturi încă neîmplinite!". 

In fragmentul de final, Eminescu parcurge cu un amestec de nădejde şi 
înflăcărare, clipe dinaintea sfârşitului. 

Eminescu: în conferinţele umilitoare,  care s-au ţinut după ce m-
am îmbolnăvit, toţi au vorbit despre mine "la trecut" M-au îngropat de viu. 
Nu mai e loc pentru mine pe  lumea asta..Toţi râd! Ii auzi cum 
petrec.noroc şi ...în cercul lor strâmt? Şi pe mine m-au azvârlit în afară ca 
pe un ghimpe! Unde să fug, dacă nu mai am loc pe pământ? 

Veronica: (se reaşeză şi, cald) dar trăieşti mai mult ca oricând, Mihai! 
Versurile tale au inspirat melodii care au pătruns în inimile tuturor. 

Eminescu: (are un râs ironic) N-a spus un "mititel" - unul dintre acei 
care cerşeau public pentru mine — că au scăpat de mine ~ că Eminescu a 
intrat în legendă de viu? ....M-au proiectat pe cer ....şi au scăpat de mine! (Se 
ridică ) 

Uită-te la mine cum strălucesc. Acolo! Luceafărul (cu un umor trist) să 
nu crezi c-am înebunit iar....(Tonfiresc) Comodă născocire, legenda! 

Veronica: (se ridică, pune mâinile pe umeri, îl priveşte lung. E foarte 
impresionată) Şi totuşi, Mihai, aşa este! Ai intrat în legendă. Umbra mea 
dispare în faţa luminii tale... Adio, Mihai... (o clipă) pricepi, Mihai? 

Eminescu: Nu... 
Veronica: Ai intrat în legendă... (se îndepărtează încet) Ai ocolit seara 

străzile, să auzi cântecele tale? Perechi, perechi, fete si băieţi cântă versurile 
tale... Tot tineretul. Toţi oamenii simpli şi curaţi...sunt cu tine. (Se aud 
cântece pe versuri de Eminescu, voci, flaşnete şi viori). 

Eminescu: (priveşte în direcţiile de unde se aud cântecele şi întreabă 
mirat) Adevărat? Adevărat? 
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CONCLUZII 
 

Tragediile trecutului naţional deţin controlul cantitativ şi calitativ. In 
shakspearianismul marelui poet român - accentueză Vicu Mândra vedem o 
consecinţă a credinţei sale în neoclasicim, comparabil cu acea direcţie a 
teatrului german anticornelian din prima jumătate a secolului XIX (...) 
Oripilat de teatralitatea simplificatoare a micului romantism („oameni boiţi 
cu alb si negru nu înseamnă caractere"), Eminescu aspiră - în spiritul 
"dramaturgiei hamburghze" - la opere teatrale care să se ridice la generalitate, 
plecând de la "spiritul naţiunii" realizând o, "esenţializare clasicistă printr-un 
istorism de acută stilizare"(v.Vicu Mândra "Istoria literaturii dramatice 
româneşti, voi I. Ed. Minerva Bucureşti 1995,p.214). în piese ca Bogdan 
Dragoş, izbuteşte o structurare complexă a personajelor principale, despărţind 
funcţia dramatică a acestora din conflict de caracterul lor individual. Tot aşa 
Lăpuşneanu, de pildă, posedă o conştiinţă activă şi o certă nobleţe a gândirii. 

Dacă privim cadrul ţărănesc al unei "barbarii sănătoase " (existentă în 
Bogdan-Dragoş şi în alte drame şi fragmente dramatice), remarcăm că el 
întâlneşte pătrunderea unor atribute poetice deosebite în eposul folcloric 
...Eroii "pozitivi" aparţin unei lumi de rusticitate meditativă în timp ce 
"intriganţii" sunt străini sufleteşte de acest climat; disimularea ţărănească a 
bătrânilor înţelepţi (Hatmanul Bodei) ne pune în faţă modele din opera lui 
Creangă. Din proiectele Mirei descinde cu evidenţă eroul Viforului, lui 
Delavrancea, iar legendarul Dragul anunţă dedublarea lui Vlaicu Vodă, din 
drama târzie a lui Al.Davila. 

Într-o cronică nimicitoare la piesa Moartea lui Brâncoveanu de Anton 
Roques, Eminescu a dat o definiţie semnificativă a dramei "adevărate" care 
are "ca obiect şi ţinută reprezentarea caracterelor omeneşti curăţite de 
neconsecvenţa vieţii şi cugetărei zilnice,a caracterelor consecvente, 
întotdeauna acelaşi, pentru a căror manifestaţiune se aleg situaţiuni interesante. 
în acestea, caracterele antice se lovesc unul de altul în dezvoltarea lor, dintr-
asta se naşte înnodămantul, iar din învingerea unui princip şi căderea 
celuilalt, deznodământul dramei". Observând că, în cele mai multe dintre 
cronicile dramatice, Eminescu a înserat reflecţii şi analize de doctrină, să 
remarcăm şi predilecţia de-a încorpora mai întotdeauna conflictualitatea în 
mecanismul activ "antitezelor". 

Există la Eminescu, şi eroi scoşi din hăţişurile conflictuale. Mira, de 
exemplu apare în mai multe drame (având "parteneri") diferiţi caracterologic a 
feminităţi, (Stefaniţă Vodă, Marcu Vodă, Petru Rareş), dar rămâne totdeauna 
întruparea feminităţii Stefaniţă o doreşte cu o patimă "arabică", spiritualizatul 
Mayo o adoră ca pe o divinitate, iar Petru Maja nu apucă să se definească în 
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avântul său erotic. Mira rămâne "media dintre pământ şi stele" (v.Vicu 
Mândra, op.cit.p, 216). 

Istorismul romantic şi clasicitatea miturilor esenţiale îl conduc în mod 
firesc pe Eminescu către efervescenţa revoluţionară a operei wagneriene şi 
către ideile cu privire la "teatrul total" profesate de E.T.A.Hoffmann. În acest 
sens, ca pildă avem trecerea poemului teatral Andrei Mureşanu prin cele trei 
variante care compun drumul acestei compoziţii, de la spaţiul naţional 
către Universalitate. 

Scrupulos şi exigent faţă de sine, Eminescu a înţeles teatrul ca un 
domeniu al construcţiei complexe, lucru care a împiedicat proiectele 
dramatice eminesciene să se desfăşoare până la capăt. Întâlnim, în mai multe 
rânduri, implicarea lui Eminescu nu numai ca autor (sau posibil interpret sau 
regizor, prin indicaţiile aflate în textele dramatice), dar şi ca plănuitorul şi 
realizatorul unor ambiţioase versiuni arhitectonice, cum este structura punctică 
a celui mai izbutit tablou din Alexandru Lăpuşneanu, în care personajele din 
scenă (Brad, Arbore, apoi Lăpuşneanu) privesc în "stradă", iar replicile lor 
alternează cu glasurile (ce nu se văd) ale unui cortegiu de înmormântare. 
Dublarea câmpului dramatic, prin implicarea în acţiune a unor prezenţe 
invizibile ,este condusă cu o uimitoare abilitate. 

In cuprinsul acestei lucrări ne-am referit, pasager desigur, şi la exegezele 
scenice ale acestei dramaturgii. Am mărturisit că spectacolele teatrale,văzute 
de noi întâmplător ne-au atras spre aprofundarea cunoaşterii teatrului 
eminescian. Credem şi acum în aceasta, regretând că o asemenea mare 
dramaturgie este fragmentată, lucru care nu trebuie exploatat ca o stavilă, ca 
un impediment! Citeam recent că oamenii de teatru germani au cheltuit şi 
cheltuiesc imaginaţie enormă (şi nu numai imaginaţie) să valorifice scenic 
chiar şi bruioanele de fragedă juneţe ale lui Bertolt Brecht, întocmind 
majestuoase compuneri spectaculare, recitaluri de grup, reprezentaţii de studio, 
monologuri fanteziste ale autorului însuşi (apărând ca personaj aievea în 
reprezentaţii de poezie, muzică, dramă, expoziţii de artă plastică cu lucrări 
inspirate din opera marelui scriitor, vernisaje de artă fotografică, biografii 
scenice şi numeroase altele, în aşa fel încât nimic din arhiva Brecht să nu 
rămână un bun exclusiv al cercetătorului filolog specializat şi al cititorului. 
Până şi articolele şi manifestele lui au fost ,1a un moment dat, prezentate la 
rampă... 

La noi ...Dacă nu am avea un corp nobil şi prestigios de cercetători 
academici care să studieze fără răgaz manuscrisele poetului ca şi un număr 
mic de teatre ce dau din păcate (sporadic) luminilor rampei "relicve" de 
artă dramatică şi un grup valoros de istoriografi care şi-au făcut din aceasta 
un legământ de viaţă. De artă dramatică luminate de o proaspătă tinereţe 
veşnică şi de contemporanizări, nesilite, orice omagiere Eminescu ar deveni 
prin "tipicul" şi formalismul care le ameninţă permanent. Teatrele, în genere, 
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fac prea puţin pentru a se putea număra printre moştenitorii şi executorii 
testamentari ai nesecatului tezaur dramaturgie eminescian. 
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Tablou sinoptic al operelor dramatice eminesciene 

TEATRUL ORIGINAL DRAMATICELE ISTORICE: DODECAMERON 
DRAMATIC 

Decebal 
Pacea pământul vine s-o ceară 
Bogdan-Dragoş 
Gruie Sînger 
Alexandru cel Bun 
Ştefan cel Tînăr 
Petru Rareş 
Cel din urmă Muşatin 
Alexandru Lăpuşneanu 
Mira 
Andrei Mureşanu 
Povestea 

ALTE DRAME 
Călugărul şi Chipul  
Regina şi Cavalerul  
Amor pierdut - viaţă pierdută 

COMEDIILE  

Comediile în versuri  

Minte şi inimă 
Elvira în desperarea amorului  
Convorbiri literare Romancero espanol 
Comediile în proză  
Gogu tatii  
Judeţul împăratului  
Judeţul lui Vodă 
 
TRANSCRIERILE DE TEATRU 

Smeul nopţii 
Margo Contesa 
O palmă sau Voinicos da fricos 
Rigatul femeilor sau Lumea pe dos 
Minegmii sau Fraţii cei de gemine. 
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