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(VII) 
10. Dramaturgia dihotomică a lui An

dreev, constituită din piesele sale într-un 
act, reprezintă într-un fel în opera sa 
teatrală un moment de cumpănire între 
tendinţele complementare ale pieselor 
abstract-simboliste şi cele ale pieselor 
concret-simboliste. Este, aşadar, drama
turgia lui Andreev, mai întîi de toate şi 
mai presus de orice, o operă ? Ne intere
sează, deci, în primul rînd ansamblul lu
crărilor {legăturile comune, disocierile co
mune, aerul comun etc.) şi abia apoi, 
mult mai tîrziu, concretul axiologic al 
fiecărei lucrări, socotită şi evaluată in
dependent, cum se întîmplă ori de cite 
ori o piesă este proiectată într-un spec
tacol ? Răspunsul este şi da şi nu, cu 
condiţia ca aceşti doi termeni să fie con
sideraţi, în acelaşi timp, izolaţi şi legaţi. 

Dacă e să ne oprim la cele trei piese 
pe care le-am analizat mai pe larg -
Viaţa Omului, Cel care primeşte palme şi 
Iubirea pentru aproapele - vom constata 
că toate trei au unul şi acelaşi motiv de 
referinţă : ideea duratei. In Viaţa Omu
lui, durata este înmagazinată în Lumi
narea din mîna Cenuşiului, este în afara 
ştiinţei (ca act voluntar) şi a conştiinţei 
(tot ca act voluntar) a Omului, ea există 
ca atare, în ciuda frămîntărilor, a bucu
r iilor, a durerilor, a nenorocirilor şi a 
succeselor, pe care Luminarea le ridiculi
zează prin simpla ei existenţă. Poate fi 
apreciată Luminarea drept un moment al 
ironiei tragice ? Probabil că da. In tot ca
zul, evenimentele care se petrec pe scenă 
n-au o semnificaţie directă, ci mai ales 
una derivată din raportul Omului cu 
Cenuşiul şi cu Luminarea, semnificaţie 
în care coexistă tragicul şi procesul de 
ridiculizare, în fond, a marilor eveni
mente existenţiale. Este, în ultimă in
stanţă; o zbatere inutilă. 

Este aici, . în Viaţa Omului, o reluare 
surprinzătoare a uneia dintre definiţiile 
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comicului dale de Hegel : contradictia  
dintre scop şi  mijloace. Scopul n u  poate 
f i  decît neacceptarea Luminftri i ,  dar eroul 
nu este n i c i  măcar conştient de existenţa 
ei. Pri vită astfel, Viaţa Omului, mult mai 
mult decit orice altă piesă simbolist-ab
stractă a lui Andreev, este construită ca o 
farsă, dar o farsă din care, evident, eslu 
exclusă o viziune comică aplicată. Deci, 
nu este o farsă în ultimă instanţă, ci este 
o farsă în punctul ei de plecare, in con
c• pţia ei iniţială. 

Din acest punct de vedere, concepţia 
care stă la baza Vieţii Omului nu se derr 
sebeşte de cea care stă la baza Iubirii 
pentru aproapele. Cu alte cuvinte, in 
amîndouă cazurile avem de-a face cu o 
formulă dihotomică a artei, diferenţa 
constînd în faptul că in primul caz diho
tomia este disimulată de o viziune com
pact tragică, pe cind în cel de-al doilea, 
drhotomia este etalată de viziunea comică. 

Mergînd puţin mai in profunzime, vom 
observa că şi in Iubirea pentru aproapele 
există o inmagazinare a ideii de durată -
echilibrul precar al Omului de pe stîncă ; 
mai exact, o falsă inmagazinare a ideii 
de durată. Grupul de turişti, insă, păcălit 
de aparenţe, este convins că asistă la 
spectacolul ultimelor pîlpîiri şi o face cu 
frenezie. Este aceeaşi contradicţie dintre 
scop şi · mijloace, dar, evident, cu termenii 
inversaţi : scopul nu este decit o apa
renţă (nu va cădea nimeni de pe stîncă), 
iar mijloacele (aşteptarea căderii) se dez
lănţuie pînă la paroxism. 

Din această imprejurare se degajă cel 
puţin două concluzii.  

·Prima - o neaşteptată apropiere a 
schemelor abstracte ale celor două piese 
(viziunea dihotomică comună, tipul de 
contradicţie vehiculat). 

A doua - constanta viziunii dihoto
mice la Andreev. Ceea ce disociază cele 
două piese nu este o preocupare de pro
funzime, fiind vorba de acelaşi tip de 
viziune, ci tipul de expresie estetică : 
Viaţa Omului este o piesă de expresie 
simbolistă, iar Iubirea pentru aproapele 
este o piesă de viziune dihotomică. 

Cu un nou tip de inversare ne intilnim 
in Cel care primeşte palme. Dacă trage
dia Viaţa Omului este construită, in da
tele ei cele mai generale, ca o tarsă, Cel 
care primeşte palme este construită ca o 
dramă, dar o dramă care se petrece in
tr-un univers al farsei şi cu personaje de 
farsă. In paranteză fie spus, eroarea mul
tor spectacole cu Cel care primeşte palme 
stă tocmai în dramatizarea excesivă a 
personajelor, in subţierea conţinutului lor 
de oameni ai farsei, ceea ce va duce şi la 
subţierea efectului tragic final. 

Cel preia oarecum funcţia Cenuşiului. 
Dar nu este un Cenuşiu exterior şi impla
cabil, este un Cenuşiu implicat şi nervos, 
care-şi arogă drepturi decizionale. De aici 
şi  caracterul de tiran capricios al lui Cel, 
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convins că este sin�urul purtător şi cu
noscător al adevăt·ului.  Decizia pe care o 
va lua nu va putea fi decit o decizie cri
minală, pentru că aceasta ii va confirma 
propria sa atotputernicie, iar scena fi
nală este un fel de delectare cu propria 
sa proiecţie : Cel este mai presus de legi 
şi de justiţie, de recompense şi de sancţi
uni. Faptul că această împrejurare se rea
lizează prin trei morţi succesive îi dă 
chiar o stare de beatitudine. 

Este aici un fel de degustare a morţii, 
iar sinuciderea lui Cel este un act de o 
senzualitate aproape demenţială. Este un 
fel de nebunie a morţii, este spectacolul 
di rect, palpabil şi univoc al ultimelor pîl
pîiri. De aici, poate, şi senzaţia de groază 
care se degajă din această extraordinară 
piesă a lui Andreev. 

CARTEA DE TEATRU 

V ALE RIU RÂPEANU : 

"Cu ltură 
şi istorieu 

E una dintre cărţile temeinice ale anu
lui trecut. 

Cam j umătate din numărul paginilor 
e dedicată titanicei şi tumultuoasei per
sonalităţi a lui N. Iorga ; cealaltă -
"Dramaturgie şi societate" - e consa
crată teatrului nostru. 

Circumspect, autorul şi-a numit pri-
mul capitol "0 ipoteză privind începu

. turile dramaturgiei româneşti " ,  titlu cît 
se poate de nimerit, deoarece datele pe 
care le stăpîneşte despre acea epocă Va
leriu Râpeanu (şi, in general, istoriogra
fia) nu îngăduie, deocamdată, decît pre
zumţii. Cît despre teatrul poporan, e 
d rept că oferă o bibliografie mai abun
dentă, dar pornită de la criterii nu tea
trale, ci etnografice sau folclorice. Ni se 
spune că "dramaturgla românească şi tea
trul popular reprezintă două fenomene 
paralele" - afirmaţie validă - şi că 
"acesta din urmă nu poartă pecetea su-

Concepţia dihotomică este prezentă şi 
aici, dar nu ca un punct de plecare, nu 
ca o expresie, ci ca un liant intre subi
ectul de dramă şi universul de farsă in 
care se desfăşoară acţiunea dramei. Prin 
urmare, legăturile intime dintre cele trei 
tipuri de piesă andreeviene sînt mult mai 
strînse decit par ele a fi. Şi abia acum se 
poate relua, cred, întrebarea pusă la înce
putul acestui paragraf : ce prevalează la 
Andreev - conceptul de operă sau con
ceptul de lucrare ? Dramaturgia lui An
dreev interesează în primul rînd ca an
samblul unor preocupări şi, în consecinţa 
acestei stări, fiecare piesă ar deforma 
imaginea de ansamblu, sau fiecare piesă 
are un caracter exponenţial ? 

Este întrebarea căreia îi vom dedica 
ultimul paragraf al studiului nostru. 

fletului autohton şi nu proiectează mc1 o 
rază la definirea specificului românesc" , 
opinie la care nu putem subscrie. Ma
jore şi majoritare sint exemplele con
trare, pe care le putem constata in situ. 
Chiar la jocurile de obîrşie străină, cum 
ar fi Viflaiemul maramureşean, esenţe 
băştinaşe s-au infiltrat în formele de aiu
rea, astfel că pînă la urmă nu compo
nentele româneşti au fost asimilate, ci, 
intr-o răsturnare a raportului de forţe, 
jocul însuşi a fost asimilat spiritualităţii 
noastre. Nu numaidecît prin text, cît prin 
spectacol în ansamblu, deoarece actul 
spectacular depăşeşte cu mult "drama
turgia" folclorică ; Valeriu Râpeanu ob
servă judicios că, în spectacolul folclo
ric, creatorul cult nu a putut găsi puncte 
de sprijin la nivelul "Mioriţei" .  Poate, de 
aceea, "dramaturgia noastră n-a reţinut 
aproape nimic din formele amintite ale 
teatrului popular" . O relativă excepţie : 
Alecsandri. Mult mai tîrziu, un alt scri
itor avea să se inspire din mitologia ru
rală, dar nu direct de la izvor (şi cu 
atît mai puţin prin filiera teatrului po
poran), ci prin medierea lui Wagner, 
Diaghilev şi Bakst, a simbolismului fran
cez şi a expresionismului german. Tema e 
dezbătută in capitolul următor, "Victor 
Eftimiu". 

Lui Eftimiu i se descoperă destule tan
genţe cu premergătorul de la Mirceşti, 
printre care subordonarea faţă de anume 
forţe actoriceşti (şi nu faţă de mari idei 
menite să eleveze publicul), şi voioasă 
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