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Apartenenţa l u i  Lucian B laga la avangardismul  teatral românesc e 
demonstrată în întregime de piesa Fapta. 

Prima dintre cele trei piese scrise de Blaga în 1 924-1 925, la scurt t imp după 
eşecul la examenul de decenţă pentru intrarea în catedra de estetică l iterară a 
Universităţ i i  clujene, Fapta, subintitu lată "joc dramatic", era îndrăzneaţă deopotrivă 
ca subiect, ca problematică şi ca tratare. Ca şi când rezistenţa şi adversităţile 
întâmpinate pentru opţiuni le sale moderniste - formulate tranşant în Filozofia 
stilului ( 1 924) , lucrarea înaintată pentru obţinerea docenţei - ar fi precipitat 
radicalizarea sa, Lucian Blaga şi-a consacrat eforturi le întemeieri i rebele, cu 
fiecare d intre piesele d in. intervalu l 1 924-1 925, a altor trei forme dramatice, de 
ostentativă modern itate. In fiecare dintre ele, B laga pornea tot de la scenariul 
misteria l ,  formă atât de proteică, plastică, neangajată faţă de tipare prestabi l ite, 
oportună pentru inovaţi i  d intre cele mai temerare. 

De astă dată, renunţând la structura episodică şi epică ( leg itimată în 
Tulburarea apelor prin situarea acţ iuni i  în Renaşterea românească) , Blaga 
realizează în Fapta un scenariu în care intriga este mult mai strânsă chiar decât 
în Zamolxe. Discursul funcţionează tot polisemic, tematizând concomitent o 
problematică psihologică (psihanal itică) şi una artistică, structurate de un conflict 
între generaţi i ,  surprins în faza lu i  cea mai tensionată. Acţiunea se produce, de 
altfe l ,  în întregime, în decor unic, în atmosfera minată a izbucnir i i unei catastrofe, 
ca o gradaţie tensională realizată în cuprinsul unui paroxism. 

Blaga recurge la ogl indirea metateatrală a confl ictu lu i ,  ceea ce îi amplifică şi 
precizează temele, prin d ialogizarea problematic i i ,  în maniera discuţiei ibseniene. 
Personajele vorbesc despre psihanaliză, despre artă ca asceză, anonimat creator 
şi identificare cu "sufletul colectiv", în vederea accederii la esenţe, dincolo de 
aleatoriul personalismulu i şi de voinţa de afirmare individuală. Tematica piesei -
care derivă în parte din preocupări le teoretice ale lu i  Blaga d in acea perioadă - se 
înscrie astfel în tendinţele de ult imă oră ale artei de avangardă pe plan european, 
în deceniul al tre i lea. l nsăşi proiectarea dramatică a sinelui - conceput ca o arie 
în care învie, în chip de personaje, proiecţi i le conşti inţei - factori i ereditari , 
personalităţile subl iminala sunt achiziţii ale şti inţelor celor mai re�ente, cu o 
promptă notorietate în epocă: psihanal iza, sexologia, genetica. In artă, ele 
generează, în scurt t imp, câteva mituri moderne: al subconştientu lu i  ca tărâm al 
străfunduri lor obscure, al sângelu i ,  al pulsiuni lor i represibila, al l ibidoulu i ,  al 
complexulu i  oedipian, după cum revigorează mituri antice: al eredităţii s imbolice, 
al vinii moştenite, al femeii ca rău fatal ,  al Electrei (dovadă prelucrarea lor de către 
dramaturg i  precum Claudel , O'Nei l l ,  Giraudoux etc . ) .  

Dacă piesele Fapta şi Daria sunt prin excelentă psihanal itica, atât ca 
problematică, cât şi ca tratare - şi din acest motiv şi-au atras dezaprobarea 
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aproape unanimă a critici i româneşti a timpulu i ,  foarte conservatoare - psihana­
l iza se va păstra (mult mai discret însă) ca o coordonată a constituir i i  personajelor 
şi rel�vanţei lor umane în toate piesele blagiene. 

In  Fapta, Blaga se dovedeşte un maestru al d iscursulu i  ambiguu .  Ca în Daria, 
el are o atitudine duală chiar faţă de metoda psihanal itică pe care o tematizează. 
Piesa dezvăluie forţa imensă a străfunduri lor necunoscute, a instinctu lu i  erotic şi 
a tutu ror complicaţi i lor psihismului uman. Dar contestă sau ia în deriziune ambiţia 
de a controla, cunoaşte sau tămădui asemenea adâncuri abisale. Omul ce dă cele 
mai multe semne de sminteală este în Fapta medicul psih iatru (ne referim, şi de 
astă dată, la prima variantă tipărită a piesei) ,  cu ticuri imposibi l de stăpânit care, 
stud i indu-şi prietenul ,  însoţindu-1 ş i sluj indu- !  cu devotament şi curiozitate 
profesională, e gata să-I urmeze pe Luca în munţi sau printre oameni ,  depinde 
unde îl duce pe pictor impulsul de moment. Dar în cl ipele cele mai inspirate, de 
peroraţie şti inţifică sau de generozitate, ticu l (marcat în d idascali i ) îl descalifică 
sistematic. Doctorul se strâmbă întruna involuntar, atras morbid de această lume 
în care nimeni nu e întreg: Tatăl ,  maniac sexual , f iul maniac_ autorepresiv, lvanca, 
vădind fenomene isterice, Servitoarea, cu manie rel ig ioasă. In Fapta, avem a face 
cu sarabanda grotescă a inconştientu lu i  dezlănţuit, care îi domină pe toţ i .  
Modal itatea în care e concepută lumea piesei ,  fără excepţi i ,  anticipă farsa tragică 
a teatru lu i  absurd. Uni i  nu se împotrivesc instinctu lu i  ( lvanca, Tatăl ) ,  alţii încearcă 
în van să-I reprime - Luca, prin artă, Doctoru l ,  prin ştiinţă, Servitoarea prin 
credinţă. Fiecare ratează într-o măsură mai mare sau mai mică, învârtindu-se 
predestinat în jurul porniri i fundamentale, imposibil de înfrânat: Erosu l .  Niciunul 
dintre eroi i piesei nu e privit cu totală adeziune de scriitor. Grotescul ,  ridico lu l ,  
absurdu l  î i  min imalizează. De fapt, avem a face cu o lume de fantoşe, de rataţi ,  
opintiţi în efortul l9r de a se autocenzura, de "a se pune în cuşti", de a se realiza 
ca fi inţe umane. In "viziunea" lui Luca şi morţii se agită, rechemaţi la viaţă de 
instinctul erotic. 

Textu l insistă asupra ticuri lor "Tânărulu i  Doctor" de 27 de ani ,  - dramaturgul 
menţionând încă din tabelul persoanelor: "actoru l are l ibertatea să-i dea un tic, 
bunăoară contracţia unui colţ al gurii". Având acest tic descal ificator pentru un 
tânăr psih iatru , psihanalist, cercetător, adept al teori i lor freudiene, faptul pune la 
îndoială şi prezintă caricatura! capacităţi le sale şti inţifice, teoretice, terapeutice, 
chiar competenţa medicală. Oricum, îl face ridico l ,  sugerând că ar fi preferabil să 
se ocupe de sine, să se trateze, nu să-i urmărească şi să-i "cerceteze" pe alţi i ,  
şti inţa sa în  ceea ce priveşte procesele interioare, tainice ale personal ităţii fi ind 
neputincioasă. Această ştiinţă pe care el o formulează cu un rid icol pedantism nu 
pare să aibă prea multă eficientă practică, d in moment ce ea descoperă că 
întreaga lume e o adunătură de anormal i .  Ideea unei societăţi de indivizi care 
circulă închişi în cuşti apare astfel prezentată în gri la comică a proiecţiei unu i  
personaj cam într-o ureche. Ceea ce nu dezvăluie nicidecum neaderenţa lu i  Blaga 
la teoria psihanal itică - faţă de care şi-a exprimat şi în interviuri adeziunea -, ci 
d istanţarea artistică faţă de aceste revelaţii ale noii ştiinţe, eliberarea prin râs şi, în 
ultimă instanţă, modern itatea poziţiei critice. I ronizat e mai cu seamă Freud însuşi, 
pe ocolite, întrucât doar o natură specială, aparte, poate sesiza, pornind de la 
propria sensibil itate exacerbată, procese atât de dramatice d in om, care pot f i 
percepute ca morbide sau cel puţ in suspecte, la o primă privire, de "c�mpăt�l 
veşnic treaz", trezind suspiciuni faţă de cel ce le-a revelat. Dar care dezvaiUie, 1 n  
fapt, străfunduri comune, imaginea infernului d in om . 
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În t imp ce Doctorul bântuie morbid în jurul celorlalţi, cu o curiozitate 
revelatoare pentru firea sfta ciudată, cel care trăieşte prizonier fascinat de forţele 
abisulu i din sine e Luca. In  ecuaţia dramatică, doctoru l e veriga d intre tată şi fiu ,  
cumpăna care î i  studiază - "jumătate f i inţă, jumătate demon", dar . . .  de operetă. 
Care însă impune gri la comică şi grotescă de lectură, lumina în care e percepută 
problematica şi chiar drama în desfăşurarea ei .  

Secvenţa dansulu i  macabru al strămoşi lor lu i  Luca, care îşi pierd dinţi i şi îşi 
risipesc scheletele ţopăind în jurul lvancăi , este o punere în scenă a proiecţi i lor 
inconşt ientu lu i  şi a instinctu lu i  erotic refulat - prima din d ramaturgia românească. 
Scena onirică real izează, în acelaşi t imp, "anamneza" personaju lu i ,  "fişa" sa 
ereditară, intrând în zonele cele mai adânci ale plămădi ri i  destinulu i .  

,,Vindecarea" lu i  Luca, subită, miraculoasă, are loc în aceeaşi manieră 
ambiguă: printr-un gest brusc, ridicol şi ratat (în loc să-şi ucidă tatăl , aproape îşi 
împuşcă prietenul) , e l scapă de obsesi i .  Eroul îşi reprimă obsesiv tinereţea, fără a 
transcende spre zona ascezei reale, bântu ind năuc în juru l  ispitei , fie că e vorba 
de tentaţia erotică (fata) ,  fie de cea a violenţei şi a crimei (Tatăl său) .  Parcă 
prizonier al acestui ţarc, reîntorcându-se fatal în camera cu orologiu l ,  care îi 
răsuceşte nervi i şi-i aminteşte sorocu l  unei catastrofe, Luca vrea să scape de fi inţa 
lu i  de umbră, nerealizând că, în Tatăl său, îşi urăşte propria proiecţie negativă. De 
fapt, ucigându- 1 ,  ar vrea să-şi anihi leze personalitatea subliminală şi să rupă lanţul 
eredităţ i i ,  în care e ferecat şi prin bunica lu i ,  năzdrăvana "preoteasă, ţărancă 
sănătoasă şi nebună, care umbla cu pistolu l  la ea chiar şi la b iserică, şi când 
se-mbăta, împuşca spre cer şi striga «Vivat, să trăiască dracu' ! "" .  

Toate personajele piesei par să anticipe teatrul lu i  Eugen Ionescu , nu numai 
în descreierata lor agitaţie, dar şi în absurdu l  derizoriu al faptelor lor. Piesa pare 
să facă trecerea de la lumea caragialiană - aşa cum o percepea Blaga, "ca o lume 
de strigoi", mereu reveniţ i la viaţă printr-un destin ghiduş - la universul ionescian, 
trecând prin bizarul popas al gestului ratat. O asemenea piesă venea însă prea 
devreme, în 1 925, în context românesc. 

Ceea ce face însă specificul piesei blagiene şi îi dă realmente caracter ludic, 
o transformă în "joc dramatic", este, pe de o parte, caracterul spectacular apăsat, 
până la a deveni final itate în sine, teatral itatea apropi indu-se de şarja expresivă şi 
de mij loace!� ei scenice, de formele originare ale misteru lu i :  dansul şi pantomima, 
pentru care Inviere va fi forma extremă. 

Pe de altă parte, ambigu itatea atitudini i  faţă de materialu l prezentat conferă 
caracter ludic, prin amorsarea şarjată a evenimentelor, printr-o perpetuă atitudine 
cel puţin duală, situaţi i le f i ind boicotate în subsidiar, prezentate şi caricatura! ,  
printr-o ,.îngânare" grotescă. 

În Fapta, mai mult decât în oricare piesă blagiană, seriozitatea problematici i ,  
a întâmplări lor şi a prezentării eroi lor e continuu descal ificată de grimasă. 
Ogl indirea în ochi i  eroi lor, care mizează tot timpul pe autoreflectarea intratextuală 
a situaţi i lor şi personajelor, devine mij loc dramaturg ie de mult ipl icare a 
perspectivelor şi de caracterizare ş i ,  mai ales, de dezicere, de distanţare a 
dramaturgulu i .  Autoru l se complace în a-i surprinde pe eroi în ipostaze şi atitudini 
compromiţătoare, care pun sub semnul îndoiel i i idei le, concepţi i le, expl icaţ i i le , 
viziunea lor şi chiar mesajul unic. O maximă relativizare instaurează astfel o lume 
care poate fi citită şi serios şi neserios, şi ad litteram şi numai în spirit. Dar şi dual. 
Niciodată textul nu sună pl in ,  propr iu ,  într-o manieră care să armonizeze şi să 
înglobeze toată constelaţia de sensuri ,  dacă nu e percepută şi în ceea ce are 
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invizibi l ,  derizoriu :  această el iberare exorcistică de povara dramei . Pare că 
par�enind. la .izvo�rele comediei ,  la mij locul fundamental al parodieri i materialului 
nobil al m1tunl?r. ŞI al tragediei ,  9:1 viziuni� arhetipale asupra personalităţii umane şi 
asupra creaţ1e 1 ,  B laga se e l ibereaza de toate acestea pr in dezlăntu i rea 
tragicomediei ş i farsei existenţei ,  prin dezvăluirea relativităţii tutu ror perspectivelor. 
Niciod9:tă n� îngăduie o singură optică sau o singură accepţiune, ci întotdeauna şi 
contranul e1 (cel puţin) . 

Dintru început, Lucian Blaga, adept incontestabi l  al psihanalizei şi al 
personal ităţ i i  umane ca perimetru al unor bătăl i i  subterane mai mult sau mai puţin 
cunoscute, cu consecinţe imense în trasarea destinulu i ,  se va el ibera de 
sentimentul acestei fatalităţii prin deriziune. Cu toate că, el însuşi adept al 
concepţiei filogenetice, fie în varianta mitică a eredităţii simbolice, în care vina şi 
păcatul se moştenesc şi acţionează ca un destin, fie în derivaţia genetică modernă 
a mitu lu i  sângelui ce poartă în el genele fatal ităţ i i ,  fie în aceea mistică a 
metempsihozei ,  în care ontogenia e o veşnică paradigmă repetitivă. Fie, în fine, în 
idee� colectării şi motivării convergenţei acestora în jung-ianul inconştient colectiv. 

In Fapta, Blaga prezintă mitul inconştientulu i colectiv al famil ie i ,  exercitat ca 
predeterminare ereditară a fi inţe i .  Această viziune însă restabileşte omologări şi 
analog i i ,  pe de o parte, cu mitul sângelu i  şi al genelor, pe de altă parte, cu acela 
ala reîntrupării aceluiaşi suflet în d iferite manifestări ( ipostazieri) carnale, ca într-o 
obsesivă reluare a ideilor fixe ale eredităţii (fi ri i ) .  Dar ideea inconştientulu i colectiv 
este la Blaga focală, întrucât ea transcende simplul grup al fami l iei (şi al 
generaţiei) spre comunitatea de neam şi de rasă, care al imentează acel spirit 
colectiv ce asigură, în eternitate, omogenitatea, coerenţa, unitatea, consensul 
manifestărilor de grup. 

Vom redescoperi i radierea dramaturg ică de nemăsurată amploare a acestei 
concepţii m itic-arhet ipale şi psihanaltt ic-antropologice în toate piesele blagiene, de 
la Zamolxe la Tulburarea apelor, Inviere, Meşterul Manole, Cruciada copiilor, 
Avram Iancu, Arca lui Noe, Anton Pann. În toate, atât individu l  cât şi grupul social 
din care face parte (famil ial ,  etnic, rel ig ios, geografic, continental) este definit 
antropologie de această complexă viziune ce pune în act psihologia adâncuri lor cu 
invariantele sale, într-o perspectivă mitică însă şi relativizată prin atitud inea 
raţional-detaşată modernă, prin jocul identificări lor şi d istanţărilor. 

Ceea ce d ivulgă factura avangardistă nu este numai circu laţia dinspre teorie 
(eseul propriu-zis, Filozofia stilului sau idei le formulate în interviu l cu Felix Aderca) 
spre textul piese i ,  în enunţuri adesea identice, ci şi structu ra de "joc dramatic" a 
acesteia, amestecul categori i lor estetice (subl im,  oniric, trag ic, grotesc, enigmatic, 
violent etc . )  şi, mai cu seamă, tonul ge provocare şi bravură, precum şi optica 
descal ificatoare asupra personajelor. In forma din 1 925, d iscursul se defineşte 
printr-o ostentaţie a problematizării care ridicul izează personajele. Dialogul (şi 
piesa, în general) nu numai că abordează teme nefrecventate până atunci în 
l iteratura română (sexual itatea, asceza, ereditatea, psihanaliza, subconştientu l ,  
confl ictu l între autoritatea paternă ş i  emanciparea fi l ială etc . ) ,  dar o face 
demonstrativ, într-un mod insolent, neocolind l imbaju l  crud, scenele îndrăzneţe 
(unele chiar deocheate), mizând pe şocu l  ş i ,  desigur, pe revolta spectatorului 
obişnuit . De unde, înrudi rea cu poetica teatru lu i  violenţei ş i ,  desigur, cu 
expresionismul .  
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Structurarea conflictulu i ca un itinerar in iţiatic al artistu lu i  - martir, victimă, 
boem, detracat, geniu obsedat de arta sa şi de sacrifici i le creaţiei - a fos� una 
dintre temele dramaturgiei expresioniste, care a păşit pe drumul desch1� qe 
Strindberg. Nu e vorba doar de o înrudire tematică, �i şi de una stru�turala. In 
tri logia Către Damasc ( 1 898-1 901 ) de August Stnndberg, personaJele erau 
oameni şi, în acelaşi timp, proiecţii ale protagonistu lu i ,  în t imp ce în Visul ( 1 902), 
prezentul se împletea cu trecutul ,  fără l imitări precise, ero i i  fiind întruchipări ale 
misterelor existenţei .  

La fel ,  în expresionism, între evenimente şi proiecţi i le de conştiinţă nu există 
hotare definite, ele sunt juxtapuse şi chiar se întrepătrund. Visul (şi coşmarul )  îşi 
impun propria lor legitate ( l ibertate) ,  tonuri le se amestecă, tragicu l ,  grotescul , 
i ronicul ţin de aceeaşi viziune halucinantă. Eul îşi e l iberează fantasmele care, în 
deplină l ibertate şi subiectivizare a d iscursu lu i  d ramatic, devin eroi i concreţi ai 
dramei interioare ( la Reinhardt, Johannes Sorge, Walter Hasenclever, Georg 
Kaiser) . 

Această prol iferare a viziun i i  atomizate şi personalizate a eu lu i ,  punerea în 
scenă a adâncuri lor subl iminale are în Lucian Blaga un dramaturg în bună măsură 
contemporan cu expresion iştii german . El apreciază operele unor Hasenclever şi 
Kaiser din perspectiva unor afin ităţi personale. Cuplul lvanca-Tatăl aminteşte de 
cuplul s imi lar din Europa de Kaiser (unde fata e cucerită de forţa taurulu i ) .  

Referitor la înrudi ri le tematice cu expresionismu l ,  Cerşetorul ( 1 9 1 2) de Sorge, 
de pi ldă, îl urmărea pe artist într-o manieră aproape reportericească, în suferinţele 
unei existenţe precare, la l imita subzistenţei ,  dezvăluind experienţe autobiografice 
traumatizante. O sumedenie de situaţii şocante în care suferinţa şi d ivu lgarea ei 
sunt oarecum demonstrative. 

Conflictul generaţi i lor, de sorginte strindberg iană, este de asemenea una 
dintre temele majore ale expresion ismulu i ,  cu sensuri ce depăşesc mult sfera 
interindividuală şi fami l ială spre semnificaţii şociale, politice, istorice şi simbol ice. 
Tatăl ş i fiul se ciocnesc ca două sfere antice. In Fapta, Tatăl şi fiu l  au opţiuni opuse 
în cele mai mici detali i ale vieţ i i ,  ceea ce generează un război de uzură a nervilor, 
ca în piesele lu i  Strindberg. Motivul conflictu lu i  tată-fiu, lansat de Strindberg 
(Pelicanul, Sonata umbrelor etc.) a luat la expresionişti o specială amploare, 
devenind emblema luptei generaţi i lor, a vechiu lu i  cu noul, a autoritarismului politic 
şi a conservatorismul i  împotriva progresului sau a revoluţie i .  

Walter Hasenclever (despre care Blaga a scris) , în Fiul ( 1 9 1 2) şi Un domn mai 
bine ( 1 927) , dezvăluie aceeaşi neîmpăcată luptă între generaţ i i .  Fiul d in piesa 
omonimă, obsedat mai întâi de gândul sinucideri i ,  sfârşeşte prin a-şi ucide tatăl 
care îl umi leşte, îl loveşte, îl neagă. Gestul echivalează cu ruperea definitivă cu 
trecutu l ,  cu emanciparea şi afirmarea de sine. 

Fapta vădeşte interesu l  special pentru expresia scen ică a textu lu i ,  
[>ersonajele având o manifestare preoponderent "jucată" . •  Piesele d in 1 925, Fapta, 
Inviere, Daria sunt cele mai revelatoare în acest sens. In didascali i şi d ialog se 
acordă un spaţiu special gestu lu i ,  tăcerii, mişc�ri i ,  jocu lu i  mimic, scenografie i .  
Manuscrisul conţine schiţe de decor la Inviere. In Daria, decorul unic ,  puternic 
verbalizat şi semiotizat, devine metaforă sufletească. Decorul sonor (zgomote, 
gemete, m!;Jzică) dobândeşte amplitudine, uneori până la solicitarea unei partituri 
muzicale ( Inviere) , contribu ind la institu irea teatrului muzical şi a l ibretu lu i  pentru 
scenariu l coregrafie în arta spectaculară românească. 



Personajele realizate simbolic şi generic, reprezentând roluri arhetipale, 
sociale, existenţiale, figurând măşti commedia dell'arte sau proiecţii ale vieţ i i  
onirice, se bazează pe arhetipuri mitice, tragice, groteşt i .  Situaţi i le mizează pe cele 
mai d iverse categorii estetice, parcă într-o frenetică experimentare a procedeelor 
de sporire a tensiuni i  dramatice şi a efectului emoţional . 

Compunerea acestor piese a mizat în permanenţă pe dubla referinţă - clasică 
şi modernistă - a textulu i ,  generând un n ivel eseistic mobil ,  de "joc" cu structura 
originară. Distanţarea faţă de lumea intraficţională a îngăduit o tonal itate extrem 
de diversă, mergând până la parodiere şi şarjă, readucând, în acest mod, vechi 
forme de teatru , marginal izate sau uitate pe care le-a tratat l iber, poietic. 

Fapta, cu o acţiune strânsă, e concepută într-un singur act, alcătuit din patru 
tablouri .  Surprinde momentul culminant, când tensiuni le tată-fiu sunt paroxistice. 
Cu toate acestea, d iscursul dramatic, are un reg im temporal lax, între tabloul 1 1  şi 
I I I  trecând trei lun i .  În schimb, între tabloul 1 şi 1 1 ,  I I I  şi IV, doar câte o zi. Discursul 
dramaturgie e energic structu rat şi materia tematică e concentrată în personaje în 
fundamentul cărora se recunosc arhetipuri m itice. 

Cel ce luptă cu propri i le străfunduri este Luca, pictorul obsedat de ideea că, 
murindu-i mama când 1-a născut, el este acela care a ucis-o. Încercând să-şi 
înfrângă şi să-şi domine un temperament instinctual şi violent, îşi reprimă excesiv 
toate porniri le pentru a nu le scăpa de sub control , convins că, dacă cedează 
oricât de puţin ,  prin breşa realizată, acestea vor năvăli haotic din întunericul 
adâncuri lor. Arta este pentru Luca singura mântuire, dar nu ca expresie a 
impulsuri lor inconştiente şi el iberare prin obiectivarea lor, ci ca exerciţ iu tenace al 
trăiri lor spi rituale superioare. 

Atunci când Femeia, Ispita, mărul d iscordiei d intotdeauna îşi face apariţia, 
toată această lume obscură, prăsilă a unei eredităţi încărcate, intră în agitaţie 
latenţele violente prind viaţă şi Luca este invadat de tot ceea ce a ţinut cu greu în 
frâu. Piesa devine un scenariu al irupţiei inconştientulu i :  se animă toţi acei demoni 
care au întipărit întunericul în sângele lu i  Luca. O explozie animalică şi p l ină de 
păcate prinde viaţă şi îl sminteşte cu sarabanda ei deşănţată. 

Lucian Blaga nu se mulţumeşte cu pitorescul atât de ofertant al psihanal izei 
în versiunea lu i  Freud, ci încl ină spre viziunea mult mai complexă a lui C. G. Jung, 
care "a făcut d in alcătuir i le arhetipice ale vieţii psih ice umane obiectivu l unei 
teorii". (Lucian Blaga, Aspecte antropologice, p. 1 67) 

Blaga are cunoştinţă de lucrările şi şcoala psihologului elveţian (pe care, încă 
în Daimonion, îl apreciază pentru că refuză "pansexualismul" lu i  Freud, alături de 
Adler şi Groddeck) de la apariţia lor. Lucrările lu i  Jung (mai cu seamă Tipuri 
psihologice, 1 921  ) ,  au marcat profund concepţia blagiană asupra psihanal ize i ,  
lucru evident în toate scrieri le fi losofice şi în eseuri ,  dar şi în dramaturgie, unde 
determină structura personajelor, a conflictu lu i  şi a mituri lor moderne pe care le 
instaurează. In toate e infuză această dramă a personal ităţi i ,  a psih icului conceput 
ca scenă, ca teatru al unei lupte, în care converg nu numai istoria personală, ci şi 
aluviunile istoriei fami l ie i ,  neamului ,  rasei .  Nu numai inconştientu l ,  subconştientul 
individual , ci ş i acela moştenit, genetic, purtător al fatalităţ i i ,  al unor trăsături 
imposibil de ocolit şi al unor catastrofe inerente. Mitul sângelu i ,  "balaurului" , 
pulsiuni lor criminale, f ranc dezvălu ite în Fapta şi Qaria şi analizate procesual , 
înscenat, se conservă în toate p iesele blagiene. I n  Fapta, el ia forma luptei 
individului cu arhetipul care îl predetermină şi pe care încearcă zadarnic, să-I 



domine. Confruntarea lu i  Luca cu daimonii săi, a căror obiectivare în real itate e 
Tatăl , e o luptă cu arhetipul (psihanal itic şi mitic, deopotrivă) . 

În infrastructura piesei răzbate un scenariu mitic, originar, mai cu seamă în 
arhetipuri le eroilor. Ne găsim, într-adevăr, în faţa ipostazei contemporane a 
Faunulu i ( Tată� . Menadei (lvanca) , a lu i  Hipol it (Luca) ,  ne izbutit ascet orfic, şi a 
veşnicului prieten salvator, Polux (Doctoru�. Ei nu mai au nici măreţia, nici forţa de 
altădată, evoluând bicisnic într-un un ivers mediocru. Dar faptu l  acesta e 
premeditat de scriitor, pentru că e generator de sensuri contemporane, vizând 
imaginea unei lumi degradate şi dereglate. 

lată fixată, încă d in tabelul personajelor, atitudinea definitorie a personalităţii 
puternice, agresive a Tatălu i .  Violenţa, foarte marcată în prima ediţie, va fi în ediţia 
definitivă mai puţin manifestă în raporturile cu celelalte personaje şi mai camuflată 
în raport cu Luca. Deşi interiorizată, tensiunea dintre cei doi va fi la fel de gravă, 
gata să explodeze. "Tatăl ,  50 de ani, mare şi vânjos" are frumuseţea matură, 
atletică a nuduri lor lui Michelangelo. Popă păcătos, ca şi protagonistul d in 
Tulburarea apelor, el e unul d intre acei preoţi atletici care populează întreg teatrul 
blag ian, de la sacerdoţii şi şamani i precreşt in i din Zamolxe, sluj itori ai unor rituri 
străvech i ,  (Magu l ,  Vrăj itoru l ,  Zamolxe însuşi , întemeietor de rel igie), la "păgâni i" cu 
instincte nedomolite, rătăciţi printre clerici i rel ig iei creştine: Popa din Tulburarea 
apelor, Bogumi l  din Meşterul Manole, Teodul şi Ghenadie din Cruciada copiilor, 
Protopopul Nicu lae din Anton Pann. Nicăieri în d ramaturgia românească tagma 
preoţească nu este reprezentată atât de puternic, atât de paradoxal , atât de 
pasionat ca în piesele lui Lucian Blaga. Toţi preoţii săi sunt uriaşi , turbu lenţi , 
frământaţ i ,  iubiţi şi urâţi .  Toţi sunt rebel i ,  iubitori ai vieţ i i ,  arşi de focul unui ideal , 
rătăciţ i ,  cuceriţi de l ibertate, de păcat, de erezie. Demonstraţi i personal izate ale 
energiei şi vital ităţi i ,  spi rite daimonice, paradoxale, excesivi , nesupuşi , nedomoliţ i .  
Au chipuri de profeţi mincinoşi şi trupuri de gladiatori . Seamănă cu Rasputin şi cu 
acel nud glorios ce reprezintă Ziua pe mormântul lui Lorenzo de Medic i ,  seamănă 
cu Dumnezeul răzbunător din Capela Sixtină şi cu Fauni i  antici răsăriţi d in pământ. 

Imaginea aceasta a preotulu i  rătăcit, demonizat, ori răspopit o întâlnim la Ion 
Agârbiceanu, Gala Galaction, M ihail Sadoveanu,  Demostene Botez, al imentând 
original un prototip de erou, răscolit parcă d in adâncul tulbure pe care, în lungi 
meditaţ i i ,  prelaţii încearcă să-I domine. Sau, poate, răsăriţi d in umbra lu i  
Dostoievski, Tolstoi or i  Rasput in . 

Dacă Tatăl apare ca însăşi personificarea instinctulu i  viri l ,  lvanca este 
încarnarea celu i  femin in ,  condusă numai de pulsiuni necenzurate. E atrasă de 
Luca tocmai pentru că îi simte partea de umbră, refulată şi pândeşte ea însăşi , ca 
o fiară, prada, trezirea, victoria arhetipu lu i .  Tânăru l cont inuând însă să blocheze, 
prin voinţă, forţa lu i  vitală, femeia se reorientează, în final , spre cel în care 
viri l itatea e manifestă, plenară. 

lvanca e atrasă şi stârnită de faima de inaccesibil a solitarului (motiv străvechi în 
literatură), ca Salomeea sau Thais. Ca toate femeile teatrului blagian (Zemora, Nona, 
Daria, M i ra, Erj i ,  Nuşa) , lvanca apare şi dispare fără veste, împrăştiind parfumul cărnii 
proaspete şi al frunzelor verzi . Portretul ei se desăvârşeşte din frânturi de informaţii 
sau oglindit în ochii personajelor scenice (Tatăl, Luca, Servitoarea) . 

Doctorul o cunoaşte de la un prieten al său, pictor (la care locuise un an), ş i 
o consiqeră primejdioasă pr in insistenţa cu care se pripăşeşte când pune ochi i  pe 
cineva. In schimb, Tatăl o urmăreşte cu deliciu ,  brusc interesat din momentul în 
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care o vede întâia oară. ("Băiete, straşnică învolburată fată") . Îi face curte 
nestânjenit, îi savurează fiecare detal iu fizic. 

Fata, de altfel ,  nu se prea sinchiseşte de forme şi convenţii sociale, trăieşte 
după legile bunulu i  ei plac. lş i regizează intrarea cu viclenie, ţâşnind în casă fără 
veste ("părul roşu ,  scurt tăiat, sprintenă, ciudată") , scuzându-se că n-a bătut şi 
lămurind simplu: "Voiam să-I surprind. Cred că n-am greşit. Aici locuieşte un pictor 
- nu-i aşa?" Curioasă, îi identifică încântată chipul în arhanghel i i  de pe pereţi -
autoportret obsedant al nevoi i  de subl imare: "sprâncenele, fruntea, lumina - toate 
sunt ale lu i" .  Ceea ce declanşează de îndată gelozia Tatălui şi i ronia lu i  
muşcătoare: "Da, seamănă. Cu unica deosebire că zugravului îi l ipsesc aripile". Şi 
ca să nu-i scape conotaţia asexuări i ,  precizează apoi :  "vorbesc simbolic, 
domnişoară". 

Stârnit de prezenţa fetei ,  se precipită s-o reţină, intră repede în jocul unei 
conversaţi i  de tatonare, caută în tot comportamentul ei semnele accesibi l ităţ i i .  
Fata evită să se prezinte, dar în termeni meniţi să atragă atenţia: "Nu ştiu  nici eu 
cine sunt. Numele nu dă nici o lămurire în privinţa aceasta. M-am născut, sunt, 
f lu ier şi umblu .  Restul - tăcere (râde)". Deprinsă cu boema, fata are l'aise du 
monde, cochetează, cu ltivă calamburul, face aluzii f i losofice, l iterare. Tot tacâmul 
unei demimondene, cum şade bine unui model conştient de sine, precoce şi 
răsfătat. 

La reeditare, în 1 942, Blaga va spori caracterul enigmatic al eroinei, suprimând 
particu larizările biografice şi cunoştinţa anterioară cu Luca (aspect care motivează 
totuşi faptu l că ursuzul pictor o primeşte în casă) . Spusele şi atitudinile ei din prima 
ediţie ( interpretabile şi în grilă colocvială, concretă şi în sensuri le simbolice) - sună 
însă mult mai firesc, aburos, flexibil - faţă de tonul emfatic şi sibi l inic al versiuni i 
definitive (care degajă, totuşi, şi ea un farmec specific). 

După plecarea fetei ,  cuprins de febri l itate, Tatăl îi prelungeşte prezenţa prin 
vorbe. l nteriorizându-i dintr-o privire făptu ra (privi rea obsesivă o va urmări şi în vis 
şi în real itate, fata vorbind despre "ochi i  răi" care sfârşesc prin a o domina) , i-o 
înghite şi o devoră cu del iciu faunesc. "Ai auzit cum m-a întrebat cine sunt? - Ai 
mai pomenit una ca asta? Ce ochi .  Ce râs. Ce pas. Ce nebunatică obrăznicie. -
Oare se mai întoarce?" Şi din ce în ce mai aprins şi mai cutezător în observaţ i i ,  
expert: "Asta ar topi cu căldura ei şi platoşa Sfântulu i Gheorghe [ş i ea e un 
"balaur" , o fiară!] .  «Tu cine eşti? » - Extraordinar. Te-a privit?" 

Bătrânului Casanova, faptu l că nu 1-a privit pe Doctor i se pare un avantaj , un 
privileg iu .  Ş i  cu o remarcabilă francheţe şi simţ al observaţiei şi situaţiei ,  comicul 
rezultă din contrast - pasivitatea, chiar acreala Doctoru lu i ,  total insensibil la 
farmecele ei (deşi tânăr!) ş i grăbit (ca un bătrân pretimpuriu) să-i caute nod în 
papură (faptul că tutuieşte, că e insistentă şi "nu mai pleacă") . La întrebări le 
indiscrete (şi foarte franc exprimate ale Tatălui) ,  răspunde acru "Nu i-am făcut 
inventarul - ( ticu� - anatomic" şi- 1 avertizează să se păzească, fi indcă fata pare 
"în căutarea unui nou stăpân". Scena e construită cu multă subti l itate i ronică şi 
adâncă cunoaştere a firi i mascul ine. Blaga structu rează în această proiecţie 
d iacronic-genetică confl ictul p iesei ,  ceea ce este mult deasupra teoriei refulări lor 
şi pansexual ismulu i  pur şi simplu. Pasiunea freudiană a Doctoru lu i  e prezentată 
i ronic - el e cam ţîcn it. In schimb, confl ictul în care e angajat Luca - în ciuda 
tutu ror manifestări lor ridicole, groteşt i ,  tragicomice, penibile - e configurat cu cea 
mai mare seriozitate. El se menţine şi atunci când, la reeditare, Blaga şterge gri la 
derizorie şi grimasată în care 1-a prezentat pe doctor. 



În secvenţele on1nce (tabloul al 1 1 -lea) Fapta pune în scenă fantasma ca 
organizare dramatic teatrală a dorinţe i ,  scenariu dramatizat vizual , ieşit de sub 
legile realu lu i .  De fapt, natu ra sa nu e precizată - poate fi un vis propriu-zis, o 
reverie, o viziune, în acelaşi regim supra- sau parareal , ca viziuni le lu i  Zamolxe 
sau ale Moşneagulu i .  Modificarea planului e marcată prin l imbaj spectacular şi, în 
primul rând, prin ecleraj , mişcare, ritm. Orologiu l ,  care bate - precum un clopot -
"tre i", joacă un rol esenţial , ca element coagu lant al tensiun i i ,  ca semn al 
declanşării destinu lu i .  Scena devine, freudian, spaţiu l real izării imaginare a 
dorinţei reprimate şi a culpabi l ităţi i .  Confruntarea lu i  Luca cu daimoni i  săi e o luptă 
cu arhetipul (psihanalitic şi mitic, deopotrivă) . Intreg tabloul al l i- lea se face, în plan 
oniric, un spectacol ,  unde, întocmai ca in creierul unui sfânt oarecare lucrurile 
naturi i  exterioare apar ca ispite. Întâmplări le se petrec ca în imagini le din anumite 
picturi de Bruegel sau H ieronymus Bosch. 

In  vis, legi le realulu i f i ind abolite, se instaurează legi le bunului plac şi se 
înfăptuiesc dorinţele pbscure. Invocată, chemată în existenţă, lvanca semnalează 
prezenţa destinulu i .  l nspăimântat, Luca simte apăsarea destinulu i  ş i insistă să 
mute orologiul înapoi .  Ca şi Byron (pomenit în Daimonion), eroul are temeri 
obscure, fob i i ,  ticuri , mani i .  Şi el se joacă cu pistolul ,  d intr-o instinctivă nevoie de 
apărare , s imţ ind agresivitatea d in  j u r. Orolog iu l ,  care cumulează atâtea 
semnificaţ i i ,  devine însăşi pl�sticizarea refulării ş i autocenzuri i ,  de la un moment 
dat, ineficientă şi excesivă. I ntre intuiţie şi premoniţie, fantasma trasea�ă exact 
f i lmul vi itoarelor întâmplări. Luca ştie deja că e prizonierul Destinulu i .  I ntreaga 
scenă figurează rival itatea d intre tată şi f iu. 

lvanca e acel arhet ip femin in ,  prezent în străfunduri le f iecărui suflet 
bărbătesc, denumit de Jung anima. Acea imagine în care bărbatul identifică 
propriu l  său concept despre femeie şi care-I conduce în opţiuni le sale parteneriale 
şi sexuale. Acest arhetip este constituit prin selecţia opţiuni lor ancestrale, d in 
preferinţele strămoşi lor săi, îngropate în străfundul sufletu lu i .  Apariţia în prag a 
tatălu i ,  proiecţie în vis a confl ictu lu i  permanent care-I obsedează pe Luca (de 
concepţ i i ,  mentalitate, etică, opţiun i ,  rivalitate, dominaţie) şi a problemelor care-I 
preocupă configurează predictiv ceea ce se va întâmpla în deznodământ. 
Prezenţa fetei (anticipată în vis) a precipitat toate conflictele interioare. În timp ce 
fata vrea să-I ajute să trăiască, vrea să-I vindece, Luca îi cere să plece. Apare însă 
Tatăl şi amândoi se simt împovăraţi de o grea presimţire. Ca şi Hippolit, Luca 
refuză erosu l ,  făcându-se vinovat de l ipsă de măsură. Ceea ce precipită drama. 
Luca proiectează în vis reprezentări le d iurne şi veşnicul eşec al autocenzur i i ,  care 
îi dă un stăruitor sentiment de deznădejde şi anxietate. 

Intens jucată şi sti l izată expresion ist, scena onirică se desfăşoară într-o 
manieră grotescă şi carnavalescă. lşi fac apariţia cei zece strămoşi care, în dansul 
lor, asociază' coşmarul ,  macabru ! ,  carnavalescul medieval. Moartea şi viaţa se 
întâlnesc, se confruntă, se suprapun, se confundă în deplină deriziune. Efectul 
spectacular e prin excelenţă modern, prin identitatea şi multipl icarea fiinţei . Cei 
zece "râd în tri luri stridente", se prezintă pe rând cu personal itatea şi istoria lor, cu 
epoca în care au trăit, precizându-şi înrudirea ca entităţi ale unei fi l iaţ i i  precise. Fii, 
nepoţi ,  strănepoţ i ,  vinovaţi dinainte de-a se naşte, se descoperă ş i  se recunosc. 
Un i i  poartă trăsături represive, alţi i porniri expansive care - toate - s-au conservat 
în personalitatea lu i  Luca şi- i inspiră faptele. "Variante ale acelu iaşi cântec", 
strămoşii au fost declanşaţi de prezenţa fetei frumoase, pe care o cheamă cu ei . 
Teatral itatea scenei e expresivă. Strămoşii ţopăie, cântă în cor grotesc, râd 



deşănţat. Ei clamează rechizitoriul recluziuni i şi represiuni i  în care au fost ţ inuţi . Îl 
sfidează pe Luca, cu tinereţea şi poftele lor încingând "hora pricolicilor", jucând 
grotesc în jurul lvancăi , "cu semne ciudate, ciupind-o", îndemnând-o l ibidinos să 
joace şi ea. Jocul contagios o cuprinde şi ei aduc elogii deocheate, denunţând 
absurdul comportamentului lu i  Luca. Apoi ,  la cântatul cocoşi lor se opresc brusc 
risipindu-şi oasele pe podele. lvanca şi cei zece au dispărut. I ntră Slujn ica, 
anunţând că pe trotuaru l din faţa casei se pl imbă lvanca. 

Regimul existenţial e relativizat - vis, influenţă telepatică, fluidică a energ i i lor 
subti le care se caută. Luca nu se mai împotriveşte. O invită pe lvanca să intre în 
casă ("unde sunt sfinţi trebuie să fie şi ispite"). Desigur, se sugerează decizia au 
luat-o strămoşi i ,  parabola bogumi l ică nu face decât să travestească determinarea. 
lzbânda inconştientu lu i  e camuflată de aparenta trufie a lu i  Luca de a dori să se 
confrunte cu ispita. 

Tot în reg imul paradiei se petrece scena unir i i  între Tată şi lvanca, scenă care 
se aude din odaia în care intră Luca. Cu totul nedeprinsă de erotizări le platonice, 
savurând tensiunea atracţiei numai ca un preambul , femeia a cedat presiuni i  
instinctu lu i ,  dezlănţuit cu exasperare în dansul în ploaie, iar apoi ,  după inutila 
epuizare, 1-a soluţionat prin împreunarea cu bătrânul faun .  Luca, pradă celei mai 
insuportabi le frenezi i ,  pe punctu l  de a fugi în munţi în căutarea l in işti i ,  e înnebunit 
de scena care i se revelează. Scapă de agitaţie prin împuşcătura tămăduitoare, ca 
printr-o alungare magică a demoni lor. Actul împuşcări i ,  prin toate atributele lu i ,  
precizare şi el iberare a agresivităţi i ,  produce o comoţie auditivă, care î l  mântuie. 
In reţeaua complexă de sensuri , este un mod de a se elibera de naturg inferioară. 
Deznodământul însă apare, în acelaşi timp, ridicol , ca un act ratat. In loc să-şi 
împuşte tatăl ,  Luca este pe punctul de a-şi extermina prietenul .  Luca nu este nici 
sfânt, nici demon, doar suspendare mediocră între două extreme, un personaj 
banal de tragicomedie, care-şi compromite până la capăt toate şansele. 

Dezlănţuită ca un "mecanism absurd", scena e intens comică şi grotescă, în 
ciuda primejdiei pe care o conţine, aidoma lu i  Jupân Dumitrache, care năvăleşte 
înarmat să-şi apere onoarea de famil ist. l ndecisul Luca, brusc violent şi ieşit d in 
minţi , după ce,  cu o cl ipă înainte voise să fugă pe fur i ,  devine subit un Othel lo de 
parodie, cam într-o ureche. Viteza răsturnării de situaţie, a subitei detensionări , e 
tot comică. Revenit subit la raţiune. deschizând ochi i ,  Luca îl întreabă pe prietenul 
său: "nu te-am omorât? Ce-a fost?" Apoi , făcând inventaru l bătăliei , află, d in ce în 
ce mai înseninat că toate s-au terminat cu bine şi , mai mult decât atât, orologiul a 
fost doborât. Ceea ce în logica lu i  simbol ică înseamnă victoria asupra destinu lu i .  
Se întreabă candid: "Eu am ţintit spre t ine? Cum ai scăpat?" Protagonismul pare 
să fi ucis în el fiara. A căzut ca mor, odată cu orolog iu l ,  şi s-a trezit vindecat, om 
nou. Lângă împl in irea neascunsă a simţuri lor, zadarnica şi stearpa agitaţie a 
ascezei e o tipică ieşire din minţi . Tentaţia interpretări i groteşti e enormă, cu atât 
mai mult cu cât i ronia şi parodia s-au exersat la largu l  lor în piesă. 

N. Steinhardt sesiza vocaţia comică şi umoristică a dramaturgulu i :  "Lui B laga, 
tragedia ori subl imul nu- i tăinu iesc ori depărtează grotescu l ,  s lăbiciun i le, 
zburdălnicia, felurimi le, caprici i le - nici ale caracterelor, nici ale împrejurărilor şi 
antagonismelor. Piesele sale sunt însemnate, originale şi revelatorii tocmai fi indcă 
neclintit consimt a găzdu i  (fără a stărui impresia că răvăşesc o concesie) pe 
tărâmul neprofan al ideilor şi idealuri lor, i rupţ i i le - poznaşe adesea, oricum 
melodic neconcordante cu patosul temei - vieţii simple (triviale, ar zice firi le 
sensibile) şi fac în modul acesta dovadă, unui orizont foarte deschis . . .  " 


