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Dramaturgia lui
Leonid Andreev
(Vi)

10. Dramaturgia dihotomicd a lui An-
dreev, constituitd din piesele sale intr-un
act, reprezintd intr-un fel in opera sa
teatralA un moment de cumpdinire intre
tendintele complementare ale pieselor
abstract-simboliste si cele ale pieselor
concret-simboliste. Este, asadar, drama-
turgia lui Andreev, mai intii de toate si
mai presus de orice, o operd ? Ne intere-
seazd, deci, in primul rind ansamblul lu-
crdrilor (legdturile comune, disocierile co-
mune, aerul comun etc) si abia apoi,
mult mai tirziu, concretul axiologic al
fiecirei lucrari, socotiti si evaluati in-
dependent, cum se intimplad ori de cite
ori o piesd este proiectatd intr-un spec-
tacol ? Raspunsul este si da si nu, cu
conditia ca acesti doi termeni si fie con-
siderati, In acelasi timp, izolati si legati.

Dacid e si ne oprim la cele trei piese
pe care le-am analizat mai pe larg —
Viata Omului, Cel care primeste palme si
Iubirea pentru aproapele — vom constata
cd toate trei au unul si acelasi motiv de
referintd : ideea duratei. In Viata Omu-
lui, durata este inmagazinatd in Lumi-
narea din mina Cenusiului, este in afara
stiintei (ca act voluntar) si a constiintei
(tot ca act voluntar) a Omului, ea exista
ca atare, in ciuda framintarilor, a bucu-
riilor, a durerilor, a nenorocirilor si a
succeselor, pe care Luminarea le ridiculi-
zeazd prin simpla ei existenti. Poate fi
apreciatd Luminarea drept un moment al
ironiei tragice ? Probabil ci da. In tot ca-
zul, evenimentele care se petrec pe scend
n-au o semnificatie directd, ci mai ales
una derivatd din raportul Omului cu
Cenusiul si cu Luminarea, semnificatie
in care coexistd tragicul si procesul de
ridiculizare, in fond, a marilor eveni-
mente existentiale. Este, in ultimd in-
stantd, o zbatere inutila.

Este aici, In Viata Omtului, o reluare
surprinzitoare a uneia dintre definitiile
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comicului date de Hegel: contradiclia
dintre scop si mijloace. Scopul nu poate
fi decit neacceptarea Luminarii, dar eroul

nu este nici macar constient de existenia
ei. Privila astfel, Viata Omului, mult mai
mult decit orice alti piesi simbolist-ab-
stractid a lui Andreev, este construiti ca o
farsi, dar o farsd din care, evident, este
exclusa o viziune comicd aplicatd. Deci,
nu este o farsd in ultimd instantd, ci este
o farsd in punctul ei de plecare, in con-
ceptia ei initiala.

Din acest punct de vedere, conceplia
care std la baza Vietii Omului nu se deo-
sebeste de cea care std la baza Iubirii
pentru aproapele. Cu alte cuvinte, in
amindoud cazurile avem de-a face cu o
formuld dihotomicd a artei, diferenta
constind in faptul cd in primul caz diho-
tomia este disimulatid de o viziune com-
pact tragicd, pe cind in cel de-al doilea,
dihotomia este etalatd de viziunea comica.

Mergind putin mai in profunzime, vom
observa ci si in Iubirea pentru aproapele
existd o inmagazinare a ideii de durati —
echilibrul precar al Omului de pe stinca ;
mai exact, o falsd inmagazinare a ideii
de durati. Grupul de turisti, insa, pacalit
de aparente, este convins cd asistd la
spectacolul ultimelor pilpiiri si o face cu
frenezie. Este aceeasi contradictie dintre
scop si-mijloace, dar, evident, cu termenii
inversati : scopul nu este decit o apa-
rentd (nu va cidea nimeni de pe stinci),
iar mijloacele (asteptarea caderii) se dez-
lantuie pind la paroxism.

Din aceasti imprejurare se degaja cel
putin doud concluzii.

Prima — o0 neasteptatd apropiere a
schemelor abstracte ale celor doud piese

(viziunea dihotomicd comund, tipul de
contradictie vehiculat).
A doua — constanta viziunii dihoto-

mice la Andreev. Ceea ce disociazd cele
dould piese nu este o preocupare de pro-
funzime, fiind vorba de acelasi tip de
viziune, ci tipul de expresie estetica :
Viata Omului este o piesd de expresie
simbolistd, iar Iubirea pentru aproapele
este o piesd de viziune dihotomicd.

Cu un nou tip de inversare ne intilnim
in Cel care primeste palme. Dacid trage-
dia Viata Omului este construiti, in da-
tele ei cele mai generale, ca o tarsi, Cel
care primeste palme este construiti ca o
dramd3, dar o dramd care se petrece in-
tr-un univers al farsei si cu personaje de
farsi. In paranteza fie spus, eroarea mul-
tor spectacole cu Cel care primeste palme
std tocmai in dramatizarea excesivd a
personajelor, in subtierea continutului lor
de oameni ai farsei, ceea ce va duce si la
subtierea efectului tragic final.

Cel preia oarecum functia Cenusiului.
Dar nu este un Cenusiu exterior si impla-
cabil, este un Cenusiu implicat si nervos,
care-si arogd drepturi decizionale. De aici
si caracterul de tiran capricios al lui Cel,



convins ci este singurul purtitor si cu-
noscitor al adevarului. Decizia pe care o
va lua nu va putea fi decit o decizie cri-
minald, peniru c3 aceasta ii va confirma
propria sa atotputernicie, iar scena fi-
nald este un fel de delectare cu propria
sa proiectie : Cel este mai presus de legi
si de justitie, de recompense si de sancli-
uni. Faptul cd aceastid imprejurare se rea-
lizeazd prin trei morti succesive 1i da
chiar o stare de beatitudine.

Este aici un fel de degustare a mortii,
iar sinuciderea lui Cel este un act de o
senzualitate aproape dementiald. Este un
fel de nebunie a mortii, este spectacolul
direct, palpabil si univoc al ultimelor pil-
piiri. De aici, poate, si senzatia de groaza
care se degaji din aceastd extraordinara
piesd a lui Andreev.

Conceptia dihotomici este prezenta si
aici, dar nu ca un punct de plecare, nu
ca o expresie, ci ca un liant intre subi-
ectul de drama si universul de farsi in
care se desfasoard actiunea dramei. Prin
urmare, legiturile intime dintre cele trei
tipuri de piesid andreeviene sint mult mai
strinse decit par ele a fi. Si abia acum se
poate relua, cred, intrebarea pusa la ince-
putul acestui paragraf: ce prevaleazi la
Andreev — conceptul de operd sau con-
ceptul de lucrare ? Dramaturgia lui An-
dreev intereseazi in primul rind ca an-
samblul unor preocupdri si, in consecinta
acestei stari, fiecare piesd ar deforma
imaginea de ansamblu, sau fiecare piesa
are un caracter exponential ?

Este intrebarea careia 1i vom dedica
ultimul paragraf al studiului nostru.

CARTEA DE TEATRU

VALERIU RAPEANU:

,Cultura
' f .t
si istorie

E una dintre cartile temeinice ale anu-
lui trecut.

Cam jumatate din numirul paginilor
e dedicatad titanicei si tumultuoasei per-
sonalitati a lui N. Iorga; cealaltdi —
s,Dramaturgie si societate®* — e consa-
cratd teatrului nostru.

Circumspect, autorul si-a numit pri-
mul capitol , O ipotezd privind incepu-
.turile dramaturgiei romadlnesti“, titlu cit
se poate de nimerit, deoarece datele pe
care le stipineste despre acea epocd Va-
leriu Rapeanu (si, in general, istoriogra-
fia) nu ingdduie, deocamdati, decit pre-
zumtii. Cit despre teatrul poporan, e
drept cd oferd o bibliografie mai abun-
dentd, dar pornitd de la criterii nu tea-
trale, ci etnografice sau folclorice. Ni se
spune ci ,dramaturgia romineasca si tea-
trul popular reprezintd doud fenomene
paralele* — afirmatie validi — si ca
sacesta din urmd nu poartd pecetea su-
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fletului autohton si nu proiecteaza nici o
razid la definirea specificului rominesc",
opinie la care nu putem subscrie. Ma-
jore si majoritare sint exemplele con-
trare, pe care le putem constata in situ.
Chiar la jocurile de obirsie straini, cum
ar fi Viflaiemul maramuresean, esente
bastinase s-au infiltrat in formele de aiu-
rea, astfel cid pind la urmad nu compo-
nentele romanesti au fost asimilate, ci,
fntr-o rasturnare a raportului de forte,
jocul insusi a fost asimilat spiritualitatii
noastre. Nu numaidecit prin text, cit prin
spectacol in ansamblu, deoarece actul
spectacular depiseste cu mult ,drama-
turgia“ folcloricd ; Valeriu RApeanu ob-
servd judicios cd, in spectacolul folclo-
ric, creatorul cult nu a putut gasi puncte
de sprijin la nivelul ,Mioritei“. Poate, de
aceea, ,dramaturgia noastrd n-a retinut
aproape nimic din formele amintite ale
teatrului popular“. O relativd exceptie :
Alecsandri. Mult mai tirziu, un alt scri-
itor avea si se inspire din mitologia ru-
rald, dar nu direct de la izvor (si cu
atit mai putin prin filiera teatrului po-
poran), ci prin medierea lui Wagner,
Diaghilev si Bakst, a simbolismului fran-
cez si a expresionismului german. Tema e
dezbdtutd in capitolul urmator, ,Victor
Eftimiu*.

Lui Eftimiu i se descoperd destule tan-
gente cu premergitorul de la Mircesti,
printre care subordonarea fati de anume
forte actoricesti (si nu fatd de mari idei
menite sd eleveze publicul), si voioasad
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