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EXERCIŢIU DE TRUFIE IN GENUL UMIL  
Daci aceste rinduri se revendicA de la genul - minor, 

desigur - al spectacolului Imaginar, nu e mal putin 
adevărat ci şi spectacolul pe care-I sugerează eate 
imaginat de un regizor Imaginar, căci ce altceva poate fi 
un (de abia) student în ale teatrului? Nimic nu va putea fi 
scuzat prin această precizare, dar totul va fi permis. 
Delirul nefiind amendabil, va rămîne cel mult regretabil. 

Dar despre ce se poate "delira" în teatru, in 1 990 la 
Bucureşti? Evident despre o (alti) Trllogle antici. 
Evidenta vine atit din halo-ul ilustrel înscenări omonime, 
cll şi din nevoia de a face recurs la marile inceputuri 
pentru a pune temei unui meşteşug sau unor "vremi" 
noi. ln ceea ce priveşte tragicul, nu noi n alegem, el el ne 
alege pe noi. 

Ideea acestui spectacol imaginar nu a-a născut 
printr-un "exercitiu de admiratie" fată de o capodoperă 
dramatici, oi printr-un exerciţiu de umilinţă în fata unei 
gîndiri profunde. lndrigoatit de un discurs, de dlsouraul 
peratologic (Tragicul. O fenomenologie a limitei fi 
depiflrll de Gabriel Liiceanu), mi-am propus ai-i fiu 
devotat servitor şi si-1 mij locesc înacenarea unei  
tragedii, rămînînd în condiţia intermediarului. Am crezut 
oi e acesta un bun început. 

Numele trilogiei eate Orestla, numele autorului: Ea­
chil. Piesa asumati: Eumenldele. 

Ca teorie a raportului di ntre limită şi conştiintă, 
peratologia ne spune ci tragicul este un fenomen care 
se naşte la întnnlrea unei fiinte conştiente, finite, ou 
propria sa finitudlne percepută ca limită. Cînd îşi per­
cepe Creste f in i tud inea  ca l i m ită? Atu n ci cîn d ,  
paradoxal , moartea (fin itudinea) s e  asociază c u  ln­
finitudinea pitimirilor preconizate de Erlnii. 

Daci moartea este, in viziune peratologici, dreptul la 
tragic al fiecărui individ, atunci lui Creste i se incalci un 
drept fundamental al omului. 

Acţiunea din Eumenldele s-ar putea desfăşura, în 
egali măsuri, de o parte sau de alta a morţii biologice a 
lu i  Creste. Noi , bunăoară, vom opta pentru partea 
"cealaltă". Nici o replici nu S:firmi explicit oi Creste mal 
este in viaţă şi nici un alt muritor (exceptind juratll"mutl') 
nu  mai bintuie prin scenă. Tn final Creste insuşi işl evocă 
mormintul şi rolul de daimon protector al cetăţii. De fapt, 
este cu totul secundar pe oare din cele două tirimurl 
cade Creste, importantă este echilibristica sa pe linia 
propriei sale morţi. Un Creste care-şi lspişlse vlnonitla 
in măsura cuven iti a autoexl lu lu i  şi a ritualurllor 
purificatoare se vede confruntat prin moarte (recenti? 
iminenti?) ou perspectiva de a-şi plăti vina in excesele 
Erini i lor,  in eternitatea caznelor din Erebos (bezna 
Infernali) unde silişluiau acestea. Născut prin moarte 
(în sensul oi uciderea tatălui 1-a predestinat rolului vin­
dicativ), trăind prin moarte (prin uciderea mamei îşi 
onorează destinul), lui Creste îi este refuzată moartea, ca 
neantizare a păcatului ,  şi i se propune eternizarea 
pedepsei. Aspirat ia lui devine neantul pe care-I va 
dobindi la capătul unui proces de nuanţă escatologici. 
Tema trilogiei ar fi deci "melet6-thanătou" (pregătirea 

pentru moarte), oare începe, prin destin, inaintea naşterii 
şi nu sfîrşeşte nici în clipa mortii, devenind de fapt o 
aoterlologle. Verdictul d in  Eumenldele I ntu ieşte şi 
anticipează aflnltitile creştine ale spiritului elin. 

Plasarea Eumenldelor Tn poat-exlatenţi exclude evi­
dent orice justiţie mundani. Odată auprimaţl juratii 
atenieni, nu mai rimîne alti soluţie decll ai distribui 
publicul în rolul panteonulul ollmplan, pentru ca zeii 
(spectatorii) ai-şi asume verdictul. "Spectatorul eate pus 
de teatrul modern in conditia in care erau puşi de Homer 
zeii llladel: asistă suveran cum se fac şi se desfac des­
tinele altora. A merge la teatru e a recupera o urmi de 
demlurgle." (A. Pieşu). 

ln concret: un amfiteatru închis ar ocupa intreaga 
scenă. De formă ellpsoldali, cu suprafaţa arenei foarte 
ingusti va avea pe o laturi a ellpsel gradenele ornamen­
tate ale "nemuritorilor" ,  iar pe cealaltă treptele simple şi 
abrupte ale spaţiului de joc, la limita solicitirli eohilibrls­
tlce a actorilor. Riscul fizic şi cel metafizic vor coexista. 
Ci această constructie nu-şi poate gisl locul decll pe 
scenă este evident daci acceptim - urmindu-1 pe Eliade 
- teatrul ca un spaţiu de camuflare a sacrului. ŞI în 
varianta bucureşteani a Trilogiei antice a lui Andrei 
Ş erban spaţi i le  de joc valorlflcau mi raj ul tainic al 
culiselor pentru a recupera ceva din ezoterismul iniţiatic 
al rltualurllor. 

Implicarea spectatorilor într-un ritual Initiatic este tnai 
tautologloi. Actul ritualle este conţinut în convenţia 
teatrală, ţine de "complexul divin" al spectatorului. Ce 

rost mai are ai inlţiezi ni şte zei, chiar falşi fiind? 
Renunţind la rltual lsm, renu nţăm şi  la expresia 

specifici a acestuia care eate cea muzicală. Tn schimb, 
microfoane de performanţă, special amplasate, vor 
capta sonorltiţile abia perceptibile ale spectacolului 
(tropotul paşilor pe gradene, respirat ia actorilor dupi 
efort . . .  ) ,  ampllflcind u-le şi redîndu- le in cutia de 
rezonanţă a scenei închise. Spectatorii "olimpienl" nu 
vor mal asculta lncantat lile muritorilor, e l  zgomotul cos­
mic. 

* 

"Atunci cînd ai inteles cu adevărat o carte, ai impresia 
ci ai fi putut s-o scrii srngur· lN. Iorga) .  E sensul in oare 
reolam paternitatea 
cuvintelor lui Gabriel 
L I I cean u ,  adîn c 
lămu ritoare asupra 
actualităţ i i  Imediate 
a traged iei antice: 
"Cînd legea spiritului 
e st e  a m e n i n ţ ată , 
v iaţa poate si 
îmbrace forma 
patet ici ş i  
paradoxală a morţii 
şi Suferinţei." 
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