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Apartenenta lui Lucian Blaga la avangardismul teatral roménesc e
demonstrata in intregime de piesa Fapta.

Prima dintre cele trei piese scrise de Blaga in 1924-1925, la scurt timp dupa
esecul la examenul de docenta pentru intrarea in catedra de estetica literara a
Universitatii clujene, Fapta, subintitulata ,joc dramatic, era indrazneata deopotriva
ca subiect, ca problematica si ca tratare. Ca si cand rezistenta si adversitatile
intdmpinate pentru optiunile sale moderniste — formulate transant in Filozofia
stilului (1924), lucrarea inaintata pentru obtinerea docentei — ar fi precipitat
radicalizarea sa, Lucian Blaga si-a consacrat eforturile intemeierii rebele, cu
fiecare dintre piesele din_intervalul 1924-1925, a altor trei forme dramatice, de
ostentativa modernitate. In fiecare dintre ele, Blaga pornea tot de la scenariul
misterial, forma atat de proteica, plastica, neangajata fata de tipare prestabilite,
oportuna pentru inovatii dintre cele mai temerare.

De asta data, renuntdnd la structura episodica si epica (legitimata in
Tulburarea apelor prin situarea actiunii in Renasterea romaneasca), Blaga
realizeaza in Fapta un scenariu in care intriga este mult mai stransa chiar decat
in Zamolxe. Discursul functioneaza tot polisemic, tematizdnd concomitent o
problematica psihologica (psihanalitica) si una artistica, structurate de un conflict
intre generatii, surprins in faza lui cea mai tensionata. Actiunea se produce, de
altfel, in intregime, in decor unic, in atmosfera minata a izbucnirii unei catastrofe,
ca o gradatie tensionala realizata in cuprinsul unui paroxism.

Blaga recurge la oglindirea metateatrala a conflictului, ceea ce ii amplifica si
precizeaza temele, prin dialogizarea problematicii, in maniera discutiei ibseniene.
Personajele vorbesc despre psihanaliza, despre arta ca asceza, anonimat creator
si identificare cu ,sufletul colectiv’, in vederea accederii la esente, dincolo de
aleatoriul personalismului si de vointa de afirmare individuala. Tematica piesei —
care deriva in parte din preocuparile teoretice ale lui Blaga din acea perioada — se
inscrie astfel in tendintele de ultima ora ale artei de avangarda pe plan european,
in deceniul al treilea. Insasi proiectarea dramatica a sinelui — conceput ca o arie
in care invie, in chip de personaje, proiectiile constiintei — factorii ereditari,
personalitatile subliminale sunt achizitii ale stiintelor celor mai recente, cu o
prompta notorietate in epoca: psihanaliza, sexologia, genetica. In arta, ele
genereaza, in scurt timp, cateva mituri moderne: al subconstientului ca taradm al
strafundurilor obscure, al sangelui, al pulsiunilor irepresibile, al libidoului, al
complexului oedipian, dupa cum revigoreaza mituri antice: al ereditatii simbolice,
al vinii mostenite, al femeii ca rau fatal, al Electrei (dovada prelucrarea lor de catre
dramaturgi precum Claudel, O’Neill, Giraudoux etc.).

Daca piesele Fapta si Daria sunt prin excelenta psihanalitice, atat ca
problematica, céat si ca tratare — si din acest motiv si-au atras dezaprobarea
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aproape unanima a criticii romanesti a timpului, foarte conservatoare — psihana-
liza se va pastra (mult mai discret insa) ca o coordonata a constituirii personajelor
si relevantei lor umane in toate piesele blagiene.

In Fapta, Blaga se dovedeste un maestru al discursului ambiguu. Ca in Daria,
el are o atitudine duala chiar fata de metoda psihanalitica pe care o tematizeaza.
Piesa dezvaluie forta imensa a strafundurilor necunoscute, a instinctului erotic si
a tuturor complicatiilor psihismului uman. Dar contesta sau ia in deriziune ambitia
de a controla, cunoaste sau tamadui asemenea adancuri abisale. Omul ce da cele
mai multe semne de sminteala este in Fapta medicul psihiatru (ne referim, si de
asta data, la prima varianta tiparita a piesei), cu ticuri imposibil de stapanit care,
studiindu-si prietenul, insotindu-l si slujindu-l cu devotament si curiozitate
profesionala, e gata sa-l urmeze pe Luca in munti sau printre oameni, depinde
unde il duce pe pictor impulsul de moment. Dar in clipele cele mai inspirate, de
peroratie stiintifica sau de generozitate, ticul (marcat in didascalii) il descalifica
sistematic. Doctorul se stramba intruna involuntar, atras morbid de aceasta lume
in care nimeni nu e intreg: Tatal, maniac sexual, fiul maniac autorepresiv, lvanca,
vadind fenomene isterice, Servitoarea, cu manie religioasa. In Fapta, avem a face
cu sarabanda grotescad a inconstientului dezlantuit, care ii domina pe toti.
Modalitatea in care e conceputa lumea piesei, fara exceptii, anticipa farsa tragica
a teatrului absurd. Unii nu se impotrivesc instinctului (lvanca, Tatal), altii incearca
in van sa-l reprime — Luca, prin arta, Doctorul, prin stiinta, Servitoarea prin
credinta. Fiecare rateaza intr-o masura mai mare sau mai mica, invartindu-se
predestinat in jurul pornirii fundamentale, imposibil de infranat: Erosul. Niciunul
dintre eroii piesei nu e privit cu totala adeziune de scriitor. Grotescul, ridicolul,
absurdul 1i minimalizeaza. De fapt, avem a face cu o lume de fantose, de ratati,
opintiti in efortul lor de a se autocenzura, de ,a se pune in custi, de a se realiza
ca fiinte umane. In ,viziunea“ lui Luca si mortii se agita, rechemati la viata de
instinctul erotic.

Textul insista asupra ticurilor ,Tanarului Doctor“ de 27 de ani, — dramaturgul
mentionand inca din tabelul persoanelor: ,actorul are libertatea sa-i dea un tic,
bunaoara contractia unui colt al gurii“. Avand acest tic descalificator pentru un
tanar psihiatru, psihanalist, cercetator, adept al teoriilor freudiene, faptul pune la
indoiala si prezinta caricatural capacitatile sale stiintifice, teoretice, terapeutice,
chiar competenta medicala. Oricum, il face ridicol, sugerand ca ar fi preferabil sa
se ocupe de sine, sa se trateze, nu sa-i urmareasca si sa-i ,cerceteze“ pe altii,
stiinta sa in ceea ce priveste procesele interioare, tainice ale personalitatii fiind
neputincioasa. Aceasta stiinta pe care el o formuleaza cu un ridicol pedantism nu
pare sa aiba prea multa eficienta practica, din moment ce ea descopera ca
intreaga lume e o adunatura de anormali. Ideea unei societati de indivizi care
circula inchisi in custi apare astfel prezentata in grila comica a proiectiei unui
personaj cam intr-o ureche. Ceea ce nu dezvaluie nicidecum neaderenta lui Blaga
la teoria psihanalitica — fata de care si-a exprimat si in interviuri adeziunea —, ci
distantarea artistica fata de aceste revelatii ale noii stiinte, eliberarea prin ras si, in
ultima instanta, modernitatea pozitiei critice. Ironizat e mai cu seama Freud insusi,
pe ocolite, intrucat doar o natura speciala, aparte, poate sesiza, pornind de la
propria sensibilitate exacerbata, procese atat de dramatice din om, care pot fi
percepute ca morbide sau cel putin suspecte, la o prima privire, de ,cumpatul
vesnic treaz", trezind suspiciuni fata de cel ce le-a revelat. Dar care dezvaluie, in
fapt, strafunduri comune, imaginea infernului din om.
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in timp ce Doctorul bantuie morbid in jurul celorlalti cu o curiozitate
revelatoare pentru firea sa ciudata, cel care traieste prizonier fascinat de fortele
abisului din sine e Luca. In ecuatia dramatica, doctorul e veriga dintre tata si fiu,
cumpana care 1i studiaza — ,jumatate fiinta, jumatate demon®, dar... de opereta.
Care insa impune grila comica si grotesca de lectura, lumina in care e perceputa
problematica si chiar drama in desfasurarea ei.

Secventa dansului macabru al stramosilor lui Luca, care isi pierd dintii si isi
risipesc scheletele topaind in jurul lvancai, este o punere in scena a proiectiilor
inconstientului si a instinctului erotic refulat — prima din dramaturgia romaneasca.
Scena onirica realizeaza, in acelasi timp, ,anamneza“ personajului, ,fisa“ sa
ereditara, intrdnd in zonele cele mai adanci ale plamadirii destinului.

.Vindecarea“ lui Luca, subitd, miraculoasa, are loc in aceeasi maniera
ambigua: printr-un gest brusc, ridicol si ratat (in loc sa-si ucida tatal, aproape isi
impusca prietenul), el scapa de obsesii. Eroul isi reprima obsesiv tineretea, fara a
transcende spre zona ascezei reale, bantuind nauc in jurul ispitei, fie ca e vorba
de tentatia erotica (fata), fie de cea a violentei si a crimei (Tatal sau). Parca
prizonier al acestui tarc, reintorcdndu-se fatal in camera cu orologiul, care ii
rasuceste nervii si-i aminteste sorocul unei catastrofe, Luca vrea sa scape de fiinta
lui de umbra, nerealiz&nd ca, in Tatal sau, isi uraste propria proiectie negativa. De
fapt, ucigdndu-l, ar vrea sa-si anihileze personalitatea subliminala si sa rupa lantul
ereditatii, in care e ferecat si prin bunica lui, nazdravana ,preoteasa, taranca
sanatoasa si nebuna, care umbla cu pistolul la ea chiar si la biserica, si cand
se-mbata, impusca spre cer si striga «Vivat, sa traiasca dracu’!»"“.

Toate personajele piesei par sa anticipe teatrul lui Eugen lonescu, nu numai
in descreierata lor agitatie, dar si in absurdul derizoriu al faptelor lor. Piesa pare
sa faca trecerea de la lumea caragialiana — asa cum o percepea Blaga, ,ca o lume
de strigoi“, mereu reveniti la viata printr-un destin ghidus — la universul ionescian,
trecand prin bizarul popas al gestului ratat. O asemenea piesa venea insa prea
devreme, in 1925, in context romanesc.

Ceea ce face insa specificul piesei blagiene si ii da realmente caracter ludic,
o transforma in ,joc dramatic*, este, pe de o parte, caracterul spectacular apasat,
pana la a deveni finalitate in sine, teatralitatea apropiindu-se de sarja expresiva si
de mijloacele ei scenice, de formele originare ale misterului: dansul si pantomima,
pentru care Inviere va fi forma extrema.

Pe de alta parte, ambiguitatea atitudinii fatd de materialul prezentat confera
caracter ludic, prin amorsarea sarjata a evenimentelor, printr-o perpetua atitudine
cel putin duala, situatiile fiind boicotate in subsidiar, prezentate si caricatural,
printr-o ,inganare” grotesca.

In Fapta, mai mult decat in oricare piesa blagiana, seriozitatea problematicii,
a intdmplarilor si a prezentarii eroilor e continuu descalificatda de grimasa.
Oglindirea in ochii eroilor, care mizeaza tot timpul pe autoreflectarea intratextuala
a situatiilor si personajelor, devine mijloc dramaturgic de multiplicare a
perspectivelor si de caracterizare si, mai ales, de dezicere, de distantare a
dramaturgului. Autorul se complace in a-i surprinde pe eroi in ipostaze si atitudini
compromitatoare, care pun sub semnul indoielii ideile, conceptiile, explicatiile,
viziunea lor si chiar mesajul unic. O maxima relativizare instaureaza astfel o lume
care poate fi citita si serios si neserios, si ad litteram si numai in spirit. Dar si dual.
Niciodata textul nu suna plin, propriu, intr-o maniera care sa armonizeze si sa
inglobeze toata constelatia de sensuri, daca nu e perceputa si in ceea ce are
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invizibil, derizoriu: aceasta eliberare exorcistica de povara dramei. Pare c3,
parvenind la izvoarele comediei, la mijlocul fundamental al parodierii materialului
nobil al miturilor si al tragediei, al viziunii arhetipale asupra personalitatii umane si
asupra creatiei, Blaga se elibereaza de toate acestea prin dezlantuirea
tragicomediei si farsei existentei, prin dezvaluirea relativitatii tuturor perspectivelor.
Niciodata nu ingaduie o singura optica sau o singura acceptiune, ci intotdeauna i
contrariul ei (cel putin).

Dintru inceput, Lucian Blaga, adept incontestabil al psihanalizei si al
personalitati umane ca perimetru al unor batalii subterane mai mult sau mai putin
cunoscute, cu consecinte imense in trasarea destinului, se va elibera de
sentimentul acestei fatalitatii prin deriziune. Cu toate ca, el insusi adept al
conceptiei filogenetice, fie in varianta mitica a ereditatii simbolice, in care vina si
pacatul se mostenesc si actioneaza ca un destin, fie in derivatia genetica moderna
a mitului séngelui ce poarta in el genele fatalitatii, fie in aceea mistica a
metempsihozei, in care ontogenia e o vesnica paradigma repetitiva. Fie, in fine, in
ideea colectarii si motivarii convergentei acestora in jung-ianul inconstient colectiv.

In Fapta, Blaga prezinta mitul inconstientului colectiv al familiei, exercitat ca
predeterminare ereditara a fiintei. Aceasta viziune insa restabileste omologari si
analogii, pe de o parte, cu mitul sdngelui si al genelor, pe de alta parte, cu acela
ala reintruparii aceluiasi suflet in diferite manifestari (ipostazieri) carnale, ca intr-o
obsesiva reluare a ideilor fixe ale ereditatii (firii). Dar ideea inconstientului colectiv
este la Blaga focald, intrucat ea transcende simplul grup al familiei (si al
generatiei) spre comunitatea de neam si de rasa, care alimenteaza acel spirit
colectiv ce asigura, in eternitate, omogenitatea, coerenta, unitatea, consensul
manifestarilor de grup.

Vom redescoperi iradierea dramaturgica de nemasurata amploare a acestei
conceptii mitic-arhetipale si psihanalitic-antropologice in toate piesele blagiene, de
la Zamolxe la Tulburarea apelor, Inviere, Mesterul Manole, Cruciada copiilor,
Avram lancu, Arca lui Noe, Anton Pann. In toate, atat individul cat si grupul social
din care face parte (familial, etnic, religios, geografic, continental) este definit
antropologic de aceasta complexa viziune ce pune in act psihologia adancurilor cu
invariantele sale, intr-o perspectiva mitica insa si relativizata prin atitudinea
rational-detasata moderna, prin jocul identificarilor si distantarilor.

Ceea ce divulga factura avangardista nu este numai circulatia dinspre teorie
(eseul propriu-zis, Filozofia stilului sau ideile formulate in interviul cu Felix Aderca)
spre textul piesei, in enunturi adesea identice, ci si structura de ,joc dramatic* a
acesteia, amestecul categoriilor estetice (sublim, oniric, tragic, grotesc, enigmatic,
violent etc.) si, mai cu seama, tonul de provocare si bravura, precum $i optica
descalificatoare asupra personajelor. In forma din 1925, discursul se defineste
printr-o ostentatie a problematizarii care ridiculizeaza personajele. Dialogul (si
piesa, in general) nu numai ca abordeaza teme nefrecventate pana atunci in
literatura romana (sexualitatea, asceza, ereditatea, psihanaliza, subconstientul,
conflictul intre autoritatea paterna si emanciparea filiala etc.), dar o face
demonstrativ, intr-un mod insolent, neocolind limbajul crud, scenele indraznete
(unele chiar deocheate), mizand pe socul si, desigur, pe revolta spectatorului
obisnuit. De unde, inrudirea cu poetica teatrului violentei si, desigur, cu
expresionismul.
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Structurarea conflictului ca un itinerar initiatic al artistului — martir, victima,
boem, detracat, geniu obsedat de arta sa si de sacrificiile creatiei — a fost una
dintre temele dramaturgiei expresioniste, care a pasit pe drumul deschis de
Strindberg. Nu e vorba doar de o inrudire tematica, ci si de una structurala. In
trilogia Catre Damasc (1898-1901) de August Strindberg, personajele erau
oameni $i, in acelasi timp, proiectii ale protagonistului, in timp ce in Visul (1902),
prezentul se impletea cu trecutul, fara limitari precise, eroii fiind intruchipari ale
misterelor existentei.

La fel, in expresionism, intre evenimente si proiectiile de constiinta nu exista
hotare definite, ele sunt juxtapuse si chiar se intrepatrund. Visul (si cogsmarul) isi
impun propria lor legitate (libertate), tonurile se amesteca, tragicul, grotescul,
ironicul tin de aceeasi viziune halucinanta. Eul isi elibereaza fantasmele care, in
deplina libertate si subiectivizare a discursului dramatic, devin eroii concreti ai
dramei interioare (la Reinhardt, Johannes Sorge, Walter Hasenclever, Georg
Kaiser).

Aceasta proliferare a viziunii atomizate si personalizate a eului, punerea in
scena a adancurilor subliminale are in Lucian Blaga un dramaturg in buna masura
contemporan cu expresionistii german. El apreciaza operele unor Hasenclever si
Kaiser din perspectiva unor afinitati personale. Cuplul lvanca-Tatal aminteste de
cuplul similar din Europa de Kaiser (unde fata e cucerita de forta taurului).

Referitor la inrudirile tematice cu expresionismul, Cersetorul (1912) de Sorge,
de pilda, il urmarea pe artist intr-o maniera aproape reportericeasca, in suferintele
unei existente precare, la limita subzistentei, dezvaluind experiente autobiografice
traumatizante. O sumedenie de situatii socante in care suferinta si divulgarea ei
sunt oarecum demonstrative.

Conflictul generatiilor, de sorginte strindbergiana, este de asemenea una
dintre temele majore ale expresionismului, cu sensuri ce depasesc mult sfera
interindividuala si familiala spre semnificatii sociale, politice, istorice si simbolice.
Tatal si fiul se ciocnesc ca doua sfere ontice. In Fapta, Tatal si fiul au optiuni opuse
in cele mai mici detalii ale vietii, ceea ce genereaza un razboi de uzura a nervilor,
ca in piesele lui Strindberg. Motivul conflictului tata—fiu, lansat de Strindberg
(Pelicanul, Sonata umbrelor etc.) a luat la expresionisti o speciala amploare,
devenind emblema luptei generatiilor, a vechiului cu noul, a autoritarismului politic
si a conservatorismuli impotriva progresului sau a revolutiei.

Walter Hasenclever (despre care Blaga a scris), in Fiul (1912) si Un domn mai
bine (1927), dezvaluie aceeasi neimpacata lupta intre generatii. Fiul din piesa
omonima, obsedat mai intai de gandul sinuciderii, sfarseste prin a-si ucide tatal
care il umileste, il loveste, il neaga. Gestul echivaleaza cu ruperea definitiva cu
trecutul, cu emanciparea si afirmarea de sine.

Fapta vadeste interesul special pentru expresia scenica a textului,
personajele avand o manifestare preoponderent sjucata“. Piesele din 1925, Fapta,
Inviere, Daria sunt cele mai revelatoare in acest sens. In didascalii si dialog se
acorda un spatiu special gestului, tacerii, miscarii, jocului mimic, scenografiei.
Manuscrisul contine schite de decor la inviere. in Daria, decorul unic, puternic
verbalizat si semiotizat, devine metafora sufleteasca. Decorul sonor (zgomote,
gemete, muzica) dobandeste amplitudine, uneori pana la solicitarea unei partituri
muzicale (/nviere), contribuind la instituirea teatrului muzical si a libretului pentru
scenariul coregrafic in arta spectaculara romaneasca.
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Personajele realizate simbolic si generic, reprezentand roluri arhetipale,
sociale, existentiale, figurdnd masti commedia dell'arte sau proiectii ale vietii
onirice, se bazeaza pe arhetipuri mitice, tragice, grotesti. Situatile mizeaza pe cele
mai diverse categorii estetice, parca intr-o frenetica experimentare a procedeelor
de sporire a tensiunii dramatice si a efectului emotional.

Compunerea acestor piese a mizat in permanenta pe dubla referinta — clasica
si modernista — a textului, generand un nivel eseistic mobil, de ,joc* cu structura
originara. Distantarea fata de lumea intrafictionala a ingaduit o tonalitate extrem
de diversa, mergand pana la parodiere si sarja, readucand, in acest mod, vechi
forme de teatru, marginalizate sau uitate pe care le-a tratat liber, poietic.

Fapta, cu o actiune stransa, e conceputa intr-un singur act, alcatuit din patru
tablouri. Surprinde momentul culminant, cand tensiunile tata-fiu sunt paroxistice.
Cu toate acestea, discursul dramatic, are un regim temporal lax, intre tabloul Il si
Il trecand trei luni. In schimb, intre tabloul I si ll, Ill si IV, doar cate o zi. Discursul
dramaturgic e energic structurat si materia tematica e concentrata in personaje in
fundamentul carora se recunosc arhetipuri mitice.

Cel ce lupta cu propriile strafunduri este Luca, pictorul obsedat de ideea ca,
murindu-i mama cand |-a nascut, el este acela care a ucis-o. Incercand sa-si
infrAnga si sa-si domine un temperament instinctual si violent, isi reprima excesiv
toate pornirile pentru a nu le scapa de sub control, convins ca, daca cedeaza
oricat de putin, prin bresa realizata, acestea vor navali haotic din intunericul
adancurilor. Arta este pentru Luca singura mantuire, dar nu ca expresie a
impulsurilor inconstiente si eliberare prin obiectivarea lor, ci ca exercitiu tenace al
trairilor spirituale superioare.

Atunci cand Femeia, Ispita, marul discordiei dintotdeauna isi face aparitia,
toata aceasta lume obscura, prasila a unei ereditati incarcate, intra in agitatie
latentele violente prind viata si Luca este invadat de tot ceea ce a tinut cu greu in
frau. Piesa devine un scenariu al iruptiei inconstientului: se anima toti acei demoni
care au intiparit intunericul in sdngele lui Luca. O explozie animalica si plina de
pacate prinde viata si il sminteste cu sarabanda ei desantata.

Lucian Blaga nu se multumeste cu pitorescul atat de ofertant al psihanalizei
in versiunea lui Freud, ci inclina spre viziunea mult mai complexa a lui C. G. Jung,
care ,a facut din alcatuirile arhetipice ale vietii psihice umane obiectivul unei
teorii“. (Lucian Blaga, Aspecte antropologice, p. 167)

Blaga are cunostinta de lucrarile si scoala psihologului elvetian (pe care, inca
in Daimonion, il apreciaza pentru ca refuza ,pansexualismul® lui Freud, alaturi de
Adler si Groddeck) de la aparitia lor. Lucrarile lui Jung (mai cu seama Tipuri
psihologice, 1921), au marcat profund conceptia blagiana asupra psihanalizei,
lucru evident in toate scrierile filosofice si in eseuri, dar si in dramaturgie, unde
determina structura personajelor, a conflictului $i a miturilor moderne pe care le
instaureaza. In toate e infuza aceasta drama a personalitatii, a psihicului conceput
ca scena, ca teatru al unei lupte, in care converg nu numai istoria personala, ci si
aluviunile istoriei familiei, neamului, rasei. Nu numai inconstientul, subconstientul
individual, ci si acela mostenit, genetic, purtator al fatalitatii, al unor trasaturi
imposibil de ocolit si al unor catastrofe inerente. Mitul séngelui, ybalaurului“,
pulsiunilor criminale, franc dezvaluite in Fapta i Daria si analizate procesual,
inscenat, se conserva in toate piesele blagiene. in Fapta el ia forma luptei
individului cu arhetipul care il predetermina si pe care incearca zadarnic, sa-|
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domine. Confruntarea lui Luca cu daimonii sdi, a caror obiectivare in realitate e
Tatal, e o lupta cu arhetipul (psihanalitic si mitic, deopotriva).

in infrastructura piesei razbate un scenariu mitic, originar, mai cu seama in
arhetipurile eroilor. Ne gasim, intr-adevar, in fata ipostazei contemporane a
Faunului (Tatal), Menadei (/vanca), a lui Hipolit (Luca), neizbutit ascet orfic, si a
vesnicului prieten salvator, Polux (Doctorul). Ei nu mai au nici maretia, nici forta de
altadata, evoiudnd bicisnic intr-un univers mediocru. Dar faptul acesta e
premeditat de scriitor, pentru ca e generator de sensuri contemporane, vizénd
imaginea unei lumi degradate si dereglate.

lata fixata, inca din tabelul personajelor, atitudinea definitorie a personalitatii
puternice, agresive a Tatalui. Violenta, foarte marcata in prima editie, va fi in editia
definitiva mai putin manifesta in raporturile cu celelalte personaje si mai camuflata
in raport cu Luca. Desi interiorizata, tensiunea dintre cei doi va fi la fel de grava,
gata sa explodeze. ,Tatal, 50 de ani, mare si vanjos“ are frumusetea matura,
atletica a nudurilor lui Michelangelo. Popa pacatos, ca si protagonistul din
Tulburarea apelor, el e unul dintre acei preoti atletici care populeaza intreg teatrul
blagian, de la sacerdotii si samanii precrestini din Zamolxe, slujitori ai unor rituri
stravechi, (Magul, Vrajitorul, Zamolxe insusi, intemeietor de religie), la ,paganii“ cu
instincte nedomolite, rataciti printre clericii religiei crestine: Popa din Tulburarea
apelor, Bogumil din Mesterul Manole, Teodul si Ghenadie din Cruciada copiilor,
Protopopul Niculae din Anton Pann. Nicaieri in dramaturgia romaneasca tagma
preoteasca nu este reprezentata atat de puternic, atat de paradoxal, atat de
pasionat ca in piesele lui Lucian Blaga. Toti preotii sai sunt uriasi, turbulenti,
framantati, iubiti si urati. Toti sunt rebeli, iubitori ai vietii, arsi de focul unui ideal,
rataciti, cuceriti de libertate, de pacat, de erezie. Demonstratii personalizate ale
energiei si vitalitatii, spirite daimonice, paradoxale, excesivi, nesupusi, nedomoliti.
Au chipuri de profeti mincinosi si trupuri de gladiatori. Seamana cu Rasputin si cu
acel nud glorios ce reprezinta Ziua pe mormantul lui Lorenzo de Medici, seamana
cu Dumnezeul razbunator din Capela Sixtina si cu Faunii antici rasariti din pamant.

Imaginea aceasta a preotului ratacit, demonizat, ori raspopit o intalnim la lon
Agarbiceanu, Gala Galaction, Mihail Sadoveanu, Demostene Botez, alimentand
original un prototip de erou, rascolit parca din adancul tulbure pe care, in lungi
meditatii, prelati incearca sa-l domine. Sau, poate, rasariti din umbra lui
Dostoievski, Tolstoi ori Rasputin.

Daca Tatal apare ca insasi personificarea instinctului viril, Ivanca este
incarnarea celui feminin, condusa numai de pulsiuni necenzurate. E atrasa de
Luca tocmai pentru ca ii simte partea de umbra, refulata si pandeste ea insasi, ca
o fiara, prada, trezirea, victoria arhetipului. Tanarul continudnd insa sa blocheze,
prin vointa, forta lui vitala, femeia se reorienteaza, in final, spre cel in care
virilitatea e manifesta, plenara.

Ivanca e atrasa si starnita de faima de inaccesibil a solitarului (motiv stravechi in
literatura), ca Salomeea sau Thais. Ca toate femeile teatrului blagian (Zemora, Nona,
Daria, Mira, Erji, Nusa), lvanca apare si dispare fara veste, imprastiind parfumul carnii
proaspete si al frunzelor verzi. Portretul ei se desavarseste din franturi de informatii
sau oglindit in ochii personajelor scenice (Tatal, Luca, Servitoarea).

Doctorul o cunoaste de la un prieten al sau, pictor (la care locuise un an), si
o considera primejdioasa prin insistenta cu care se pripaseste cand pune ochii pe
cineva. In schimb, Tatal o urmareste cu deliciu, brusc interesat din momentul in
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care o vede intdia oara. (,Baiete, strasnica involburata fata“). li face curte
nestanjenit, ii savureaza fiecare detaliu fizic.

Fata, de altfel, nu se prea sinchiseste de forme si conventii sociale, traieste
dupa legile bunului ei plac. Isi regizeaza intrarea cu viclenie, tdsnind in casa fara
veste (,parul rosu, scurt taiat, sprintena, ciudata“), scuzandu-se ca n-a batut si
lamurind simplu: ,Voiam sa-| surprind. Cred ca n-am gresit. Aici locuieste un pictor
- nu-i asa?” Curioasa, i identifica incantata chipul in arhanghelii de pe pereti —
autoportret obsedant al nevoii de sublimare: ,sprancenele, fruntea, lumina — toate
sunt ale lui“. Ceea ce declanseaza de indata gelozia Tatalui si ironia Iui
muscatoare: ,,Da, seamana. Cu unica deosebire ca zugravului ii lipsesc aripile®. Si
ca sa nu-i scape conotatia asexuarii, precizeaza apoi: ,vorbesc simbolic,
domnisoara*“.

Starnit de prezenta fetei, se precipita s-o retina, intra repede in jocul unei
conversatii de tatonare, cauta in tot comportamentul ei semnele accesibilitatii.
Fata evita sa se prezinte, dar in termeni meniti sa atraga atentia: ,Nu stiu nici eu
cine sunt. Numele nu da nici o lamurire in privinta aceasta. M-am nascut, sunt,
fluier si umblu. Restul — tacere (rdde)“. Deprinsa cu boema, fata are laise du
monde, cocheteaza, cultiva calamburul, face aluzii filosofice, literare. Tot tacamul
unei demimondene, cum sade bine unui model constient de sine, precoce Si
rasfatat.

La reeditare, in 1942, Blaga va spori caracterul enigmatic al eroinei, suprimand
particularizarile biografice si cunostinta anterioara cu Luca (aspect care motiveaza
totusi faptul ca ursuzul pictor o primeste in casa). Spusele si atitudinile ei din prima
editie (interpretabile si in grila colocviala, concreta si in sensurile simbolice) — suna
insa mult mai firesc, aburos, flexibil — fata de tonul emfatic si sibilinic al versiunii
definitive (care degaja, totusi, si ea un farmec specific).

Dupa plecarea fetei, cuprins de febrilitate, Tatal ii prelungeste prezenta prin
vorbe. Interiorizadndu-i dintr-o privire faptura (privirea obsesiva o va urmari si in vis
si in realitate, fata vorbind despre ,ochii rai“ care sfarsesc prin a o domina), i-o
inghite si o devora cu deliciu faunesc. ,Ai auzit cum m-a intrebat cine sunt? — Ai
mai pomenit una ca asta? Ce ochi. Ce rés. Ce pas. Ce nebunatica obraznicie. —
Oare se mai intoarce?* Si din ce in ce mai aprins si mai cutezator in observatii,
expert: ,Asta ar topi cu caldura ei si platosa Sfantului Gheorghe [si ea e un
.balaur, o fiara!]. «Tu cine esti?» — Extraordinar. Te-a privit?“

Batranului Casanova, faptul ca nu I-a privit pe Doctor i se pare un avantaj, un
privilegiu. Si cu o remarcabila franchete si simt al observatiei si situatiei, comicul
rezulta din contrast — pasivitatea, chiar acreala Doctorului, total insensibil la
farmecele ei (desi tanar!) si grabit (ca un batran pretimpuriu) sa-i caute nod in
papura (faptul ca tutuieste, ca e insistenta si ,nu mai pleaca“). La intrebarile
indiscrete (si foarte franc exprimate ale Tatalui), raspunde acru ,Nu i-am facut
inventarul — (ticul) — anatomic” si-l avertizeaza sa se pazeasca, fiindca fata pare
»in cautarea unui nou stapan“. Scena e construita cu multa subtilitate ironica si
adanca cunoastere a firii masculine. Blaga structureaza in aceasta proiectie
diacronic-genetica conflictul piesei, ceea ce este mult deasupra teoriei refularilor
si pansexualismului pur si simplu. Pasiunea freudiana a Doctorului e prezentata
ironic — el e cam ticnit. In schimb, conflictul in care e angajat Luca — in ciuda
tuturor manifestarilor ridicole, grotesti, tragicomice, penibile — e configurat cu cea
mai mare seriozitate. El se mentine si atunci cand, la reeditare, Blaga sterge grila
derizorie si grimasata in care I-a prezentat pe doctor.
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in secventele onirice (tabloul al ll-lea) Fapta pune in scend fantasma ca
organizare dramatic teatrala a dorintei, scenariu dramatizat vizual, iesit de sub
legile realului. De fapt, natura sa nu e precizata — poate fi un vis propriu-zis, o
reverie, o viziune, in acelasi regim supra- sau parareal, ca viziunile lui Zamolxe
sau ale Mosneagului. Modificarea planului e marcata prin limbaj spectacular i, in
primul rand, prin ecleraj, miscare, ritm. Orologiul, care bate — precum un clopot —
.rei®, joaca un rol esential, ca element coagulant al tensiunii, ca semn al
declansarii destinului. Scena devine, freudian, spatiul realizarii imaginare a
dorintei reprimate si a culpabilitatii. Confruntarea lui Luca cu daimonii sai e o lupta
cu arhetipul (psihanalitic si mitic, deopotriva). Intreg tabloul al |l-lea se face, in plan
oniric, un spectacol, unde, intocmai ca in creierul unui stant oarecare lucrurile
naturii exterioare apar ca ispite. Intdmplarile se petrec ca in imaginile din anumite
picturi de Bruegel sau Hieronymus Bosch.

In vis, legile realului fiind abolite, se instaureaza legile bunului plac si se
infaptuiesc dorintele obscure. Invocata, chemata in existenta, lvanca semnaleaza
prezenta destinului. Inspaimantat, Luca simte apasarea destinului si insista sa
mute orologiul Tnapoi. Ca si Byron (pomenit in Daimonion), eroul are temeri
obscure, fobii, ticuri, manii. Si el se joaca cu pistolul, dintr-o instinctiva nevoie de
aparare, simtind agresivitatea din jur. Orologiul, care cumuleaza atatea
semnificatii, devine insasi plasticizarea refularii si autocenzurii, de la un moment
dat, ineficienta si excesiva. Intre intuitie si premonitie, fantasma traseaza exact
filmul viitoarelor intdmplari. Luca stie deja ca e prizonierul Destinului. Intreaga
scena figureaza rivalitatea dintre tata si fiu.

Ivanca e acel arhetip feminin, prezent in strafundurile fiecarui suflet
barbatesc, denumit de Jung anima. Acea imagine in care barbatul identifica
propriul sau concept despre femeie si care-l conduce in optiunile sale parteneriale
si sexuale. Acest arhetip este constituit prin selectia optiunilor ancestrale, din
preferintele stramosilor sai, ingropate in strafundul sufletului. Aparitia in prag a
tatalui, proiectie in vis a conflictului permanent care-l obsedeaza pe Luca (de
conceptii mentalitate, etica, optiuni, rivalitate, dominatie) si a problemelor care-|
preocupa configureaza predlctlv ceea ce se va intampla in deznodamant.
Prezenta fetei (anticipata in vis) a precipitat toate conflictele interioare. in timp ce
fata vrea sa-l ajute sa traiasca, vrea sa-l vindece, Luca ii cere sa plece. Apare insa
Tatal si amandoi se simt impovarati de o grea presimtire. Ca si Hippolit, Luca
refuza erosul, facadndu-se vinovat de lipsa de masura. Ceea ce precipita drama.
Luca proiecteaza in vis reprezentarile diurne si vesnicul esec al autocenzurii, care
ii da un staruitor sentiment de deznadejde si anxietate.

Intens jucata si stilizata expresionist, scena onirica se desfasoara intr-o
maniera grotesca si carnavalesca. Isi fac aparitia cei zece stramosi care, in dansul
lor, asociaza’ cosmarul, macabrul, carnavalescul medieval. Moartea si viata se
intalnesc, se confrunta, se suprapun, se confunda in deplina deriziune. Efectul
spectacular e prin excelenta modern, prin identitatea si multiplicarea fiintei. Cei
zece ,rad in triluri stridente, se prezinta pe rand cu personalitatea si istoria lor, cu
epoca in care au trait, precizadndu-si inrudirea ca entitati ale unei filiatii precise. Fii,
nepoti, stranepoti, vinovati dinainte de-a se naste, se descopera si se recunosc.
Unii poarta trasaturi represive, altii porniri expansive care — toate — s-au conservat
in personalitatea lui Luca si-i inspira faptele. ,Variante ale aceluiasi cantec”,
stramosii au fost declansati de prezenta fetei frumoase, pe care o cheama cu ei.
Teatralitatea scenei e expresiva. Stramosii topaie, canta in cor grotesc, rad
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deséntat. Ei clameazé rechizitoriul recluziunii si represiunii in care au fost tinuti. Il
sfideaza pe Luca, cu tineretea si poftele lor incingdnd ,hora pricolicilor®, jucénd
grotesc in jurul Ivancai, ,cu semne ciudate, C|up|nd -0“, indemnéand-o libidinos sa
joace si ea. Jocul contagios o cuprinde si ei aduc elogii deocheate, denuntand
absurdul comportamentului lui Luca. Apoi, la cantatul cocosilor se opresc brusc
risipindu-si oasele pe podele. Ivanca si cei zece au disparut. Intra Slujnica,
anuntand ca pe trotuarul din fata casei se plimba Ivanca.

Regimul existential e relativizat — vis, influenta telepatica, fluidica a energiilor
subtile care se cauta. Luca nu se mai impotriveste. O invita pe Ivanca sa intre in
casa (,unde sunt sfinti trebuie sa fie si ispite“). Desigur, se sugereaza decizia au
luat-o stramosii, parabola bogumilica nu face decéat sa travesteasca determinarea.
Izbanda inconstientului e camuflata de aparenta trufie a lui Luca de a dori sa se
confrunte cu ispita.

Tot in regimul parodiei se petrece scena unirii intre Tata si lvanca, scena care
se aude din odaia in care intra Luca. Cu totul nedeprinsa de erotizarile platonice,
savurdnd tensiunea atractiei numai ca un preambul, femeia a cedat presiunii
instinctului, dezlantuit cu exasperare in dansul in ploaie, iar apoi, dupa inutila
epuizare, I-a solutionat prin impreunarea cu batranul faun. Luca, prada celei mai
insuportabile frenezii, pe punctul de a fugi in munti in cautarea linistii, € innebunit
de scena care i se reveleaza. Scapa de agitatie prin impuscatura tamaduitoare, ca
printr-o alungare magica a demonilor. Actul impuscarii, prin toate atributele lui,
precizare si eliberare a agresivitétii produce o comotie auditiva, care 1l mantuie.
In reteaua complexa de sensuri, este un mod de a se elibera de natura inferioara.
Deznodamantul insa apare, in acelasi tlmp, ridicol, ca un act ratat. in loc sa- $|
impuste tatal, Luca este pe punctul de a-si extermina prietenul. Luca nu este nici
sfant, nici demon, doar suspendare mediocra intre doua extreme, un personaj
banal de tragicomedie, care-si compromite pana la capat toate sansele.

Dezlantuita ca un ,mecanism absurd“, scena e intens comica si grotesca, in
ciuda primejdiei pe care o contine, aidoma lui Jupan Dumitrache, care navaleste
inarmat sa-si apere onoarea de familist. Indecisul Luca, brusc violent si iesit din
minti, dupa ce, cu o clipa inainte voise sa fuga pe furi, devine subit un Othello de
parodie, cam intr-o ureche. Viteza rasturnarii de situatie, a subitei detensionari, e
tot comica. Revenit subit la ratiune. deschizand ochii, Luca il intreaba pe prietenul
sau: ,nu te-am omorat? Ce-a fost?“ Apoi, facand inventarul bataliei, afla, din ce in
ce mai inseninat ca toate s-au terminat cu bine si, mai mult decat atat, orologiul a
fost doborat. Ceea ce in logica lui simbolica inseamna victoria asupra destinului.
Se intreaba candid: ,Eu am tintit spre tine? Cum ai scapat?“ Protagonismul pare
sa fi ucis in el fiara. A cazut ca mor, odata cu orologiul, si s-a trezit vindecat, om
nou. Langa implinirea neascunsa a simturilor, zadarnica si stearpa agitatie a
ascezei e o tipica iesire din minti. Tentatia interpretarii grotesti e enorma, cu atat
mai mult cu cat ironia si parodia s-au exersat la largul lor in piesa.

N. Steinhardt sesiza vocatia comica si umoristica a dramaturgului: ,Lui Blaga,
tragedia ori sublimul nu-i tainuiesc ori departeaza grotescul, slabiciunile,
zburdalnicia, felurimile, capriciile — nici ale caracterelor, nici ale imprejurarilor si
antagonismelor. Piesele sale sunt insemnate, originale si revelatorii tocmai fiindca
neclintit consimt a gazdui (fara a starui impresia ca ravasesc o concesie) pe
tardmul neprofan al ideilor si idealurilor, iruptile — poznase adesea, oricum
melodic neconcordante cu patosul temei — vietii simple (triviale, ar zice firile
sensibile) si fac in modul acesta dovada, unui orizont foarte deschis...”




