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Racine, în prefaţa la Fedra (1677) : , ,Nu mă încumet încă să dau chezăşie că 
această lucrare este efectiv cea mai bună dintre tragediile mele. Las în seama şi a 
ci t i tonlor şi a timpului să hotărască adevăra tul ei pre ţ" . O cuminte atitudine de pudoare 
conjecturală, repede cumpăni tă însă — tot sub imperiul circumstanţelor dominante — 
de o maximă preţuire tematică : Fedra .ar f i o lucrare în care a aşezat „vir tutea în cea 
mai puternică lumină" . Timpul , în a cărui judeca tă continuă (progresiv subtilă şi pro
fundă) poetul n-a putut să-şi reţ ină dreapta trufie de a se încrede, a extins în adevăr , 
pe nesimţite, limitele mărtur is i te ale tragediei sale. Orizontul multiplei ipostazieri a 
virtuţii confruntate cu ispitele corupţ ive s-a bucurat de o vremelnică prioritate. Fedra 
a sfîrşit prin a se propune cur înd ca tragedia unor stringente şi acute relaţii pasionale, 
în faţa cărora luminile relativelor r igor i şi vigori etice pălesc, absorbite de pojarul 
întrebărilor existenţiale. Pojghi ţa pledoariei morale a fost spartă de vir tual i tă ţ i le ţesă
turi i şi pulsaţii lor ideatice care o alcătuiesc. Erau vir tual i tăţ i de a căror subterană 
zvîcnire autorul tragediei era desigur conştient, deşi, poate nu şi de dimensiunile şi 
forţa lor reală de radiaţ ie . Căci. replică deschisă la Hipolitul lui Euripide, al cărui 
timbru de inflexibilă asprime mitică socotea că ar putea ş i s-ar cuveni amendat de o 
aplecare mai atentă asupra naturii umane a eroilor — natură maleabi lă şi slabă, nici 
total culpabilă, nici total inocentă —, Fedra (iniţial : Fedra şi Hipolit) respiră totuşi 
în cusătura ei intimă aerul orfic, acel aer al zonelor absolute, dar nu străine stîşieri-
lor dileinatice, în care se constituise tragedia eur ip id iană . Zarea umană — cu ceea ce 
îi este mai propriu omului : setea de sine însuşi şi aspi ra ţ ia spre realizare în lume 
prin forţa unificatoare şi revelatoare a dragostei — apare în adevăr , şi la Racine (la 
el, intensificată de adaosurile janseniste), nu numai ca o stare indisolubil contradictorie. 
Nevoi tă pe deasupra să înfrunte în chip insurect şi regimul altui înţeles dat iubir i i — 
acesta plasînd-o în r îndul principiilor socialmente şi spiritual funeste, ca f i ind minată 
şi minată de forţe dizolvante (poftă, ambiţie, insatisfacţie), zarea umană se resimte si
multan apăsată şi de puterea implacabilă şi de nepătruns a necesităţii . Ananke stă 
etern boltită deasupra vieţii omului, orbindu-1 şi întemniţîndu-1, veghind mută şi înal tă 
la eforturile l u i de a f i (de a se construi pe sine însuşi, scutit de subjugare). 

Pe căile în spirală ale t impului , această amarnică ananke, disimulat prezentă în 
pulsiiie şi repulsiile pasionale din Fedra, i n t r ă în problematica neagră a contempora-
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neitaţi i noastre, numindu-se alienare. Ea se invită astăzi cu insistenţă meditaţiei , de-a 
lungul lecturii tragediei (raciniene. Şi, fireşte, mai cu seamă, de-a lungul reprezentă
r i lor ei scenice. 

Se zice ică Racine, văzîndu-şi pe scenă tragedia, juca tă de echipa actriţei Champ-
mesle, a descoperit cu nelinişte şi „oroare"' măsura în care îi pot f i anulate bunele l u i 
g îndur i — de a-şi umaniza eroina şi de a o absolvi de vinovăţie, ea neacţ ionînd l iberă 
în faptele şi g înduri le ei, ci f i i nd ac ţ ionată de o forţă inabordabi lă să urce penibila 
golgotă a pasiunilor pe care a urcat-o. Sub vraja scenei, pare-se că au căzut pe al 
doilea plan accentele pr iv ind substratul germinai al acţ iuni lor culpabile şi, în schimb, 
acţ iuni le ca atare şi emoţia desfăşurării şi ispăşirii lor au prins relief şi s-au a ră ta t 
„contagioase" — ba, marcate şi de o anume „picanter ie" insolită, iscată tocmai de gr i ja 
religioasă de a le obnubila. Datele fabulei, sub povara exclusivă a cărora sensurile tra
gediei au făcut, din capul locului, obiectul unei ncmeritaite îngustări şi devieri, au 
fost, şi sub regimul lecturilor ulterioare primei interpretăr i a Fcdrei, de-a lungul seco
lelor, preponderente. Anul îndu-ş i parcă ţesătura structurală, tragedia s-a lăsat centrată 
doar în j u ru l focarului ei erotic, a cărui manifestare interzisă în act se propunea a f i 
u rmăr i tă , cu predispoziţii empatetice, pe un ramificat şi contorsionat desen de registre 
şi f ior i tur i psihologice. în j u ru l (şi în slujba) acestei incandescenţe pasionale erau 
lăsate să roiască. dar la o dis tanţă respectuoasă şi fără o semnificaţie par t iculară , toate 
celelalte roluri , negli j îndu-se a se vedea că ele, departe de a f i simple culori de fundal 
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sau simple acorduri armonice, erau valori într -o ecuaţie (tragică), termeni contrapunc-
tici intr-o textură simfonică. Izolată astfel la spasmele unei pasiuni urmăr i te în in f in i 
tezimale cute analitice, ca o pasiune totală, redusă deci la^ o expresie conceptuală, 
Fedra se preta desigur, în proiecţia ei scenică, unei configurări d in arabescuri gestice 
şi vocale, placate pe o tonalitate a violenţei, foarte nuan ţa t ă şi foarte bogată în efecte ; 
dar a unei violenţe pentru ea însăşi, secătuită (cînd nu risca să a t ingă morbidul^ sau 
patologicul) de alte semnificaţii sau satisfacţii mai înal te . A avut destinul unei înţe
legeri, ca să zic aşa, pretimpuriu pozitiviste, chiar pe terenul marilor convenţii ale ve
chiului teatru de emfază Tetorică, a şadar mult înainte ca pr iv i r i le pozitiviste să f i atins 
artele şi să le f i impus disponibilitatea la barocul naturalist. At î t doar că, dintr-o tra
gedie „de curte" (care a valorat ornamenta ţ ia elegantă a verbului şi r i tmului piesei, 
nobleţea ati tudinilor şi demnitatea finală — conformistă — a ideii de virtute), ea a 
ajuns o tragedie „de cameră" (în care, p înă şi acele darur i de elevată disimulare, în 
armonii poetice, a fierberii ei lăuntr ice , esenţiale, au fost subordonate „adevărulu i" 
frapam al vieţii imediate, au fost degradate pr in evidenta lor neadecvare la aceste 
aparenţe imediate). 

Fără nici o pornire cu tot dinadinsul polemică, dar pentru că, fără voie, a pus 
singur şi explicit degetul pe rama fundamentală a spectacolului său (în cuvîntul progra
matic „Fedra pentru noi") , descopăr şi azi — la Mireea Marosin, în realizarea de la 
Teatrul „Not ta ra" — dăinuind, cu toate consecinţele sumar arăta te , prejudecata unei 
Fedre tragedie „de cameră" . Termenul trimite, e drept, de data aceasta, la asociaţii de 
gen, muzicale, p r in urmare la o formulă ce se vrea şi se socoate potrivnică a l terăr i lor 
nemijlocit conceptuale. Şi, printre altele, referirea la ,ycaracterul august al violenţei" şi 
la „rigoarea discursului teatral" racinean e o dovadă în acest sens. Numai că, în chiar 
cadrele acestui înţeles rafinat, lumea şi gândurile poetului apar închise, închise în meta
fora spaţiului înăbuşitor, însingurat şi însingerat al palatului l u i Teseu, frustrat cu dina
dinsul de generozitatea lumini i . Dramele oe-şi îndestulează naşterea şi consumarea în am
bianţa vătui tă şi îmbâcsită a patru pereţ i sânt de obîrşie relativ recentă, specifice unei categorii 
umane pline de sine — în esenţă, „ajunsă". Pentru această categorie umană, existenţa 
înseamnă persistenţă, chiar vegetativă, şi nu ajunge — mai departe de eîmpul unor 
anumite dificultăţi caracteristice de confort material sau spiritual — să devină problemă. 
Cei patru pereţi pot cunoaşte şi pot naşte moartea ; în ei nu poate încăpea însă tragicul. 
Lumea şi £: în durii e care populează Fedra apa r ţ in însă altei categorii umane. încăperi le 
fără ieşire ale palatului l u i Teseu, cu tenta îor puternic sanguină, dau pr in surpriză sen
zaţia repulsivă, deloc muzicală, a unei camere bîntuite de patimi ucigaşe, ori a unei 
camere de tortură. Viaţa-earceră şi v ia ţa- tor tură in t ră , e drept, pe teri toriul ideatic de 
desfăşurare a l Fedrei. Dar numai i n parte şi numai condiţ ionat . A - l lăsa să ocupe — şi 
să explice — în exclusivitate tragedia înseamnă a-i steriliza înţelesurile, a-i chirci dimen
siunile, întî i , fiindcă astfel se creează, spaţ ia l şi cromatic, o situaţie şi un climat dintru 
început prevestitor de înt împlăr i funeste, ignorîndu-se că tragicul se pronunţă şi se con
sumă în Fedra nu aitît intr-o si tuaţie da t ă şi nici chiar în sfîrşitul ei funest, ci în dilema 
existenţială din care eroina (şi eroii) nu izbutesc să se desfacă. Viaţa-carceră în Fedra 
se conturează ca atare în măsura în care o ispiteşte universul spaţii lor aerate de afară, 
universul limitelor sparte ; omul în Fedra, existînd efectiv doar în t r -un univers restrîns 
al năzuinţelor şi intenţiilor, in t ră în relaţie cu spaţiul deschis al actului consumat şi îşi 
descoperă în această relaţie conştiinţa l u i culpabilă — „culpabilă de a f i " . 0 dialectică, 
din adîncuri sfîşietoare, mişcă, spre gestul eliberării în moaitte, lumea Fedrei. „Singur 
gîndul crimei este pr iv i t aici cu tot a t î ta oroare cît eriima însăşi", iar pasiunile poar tă 
în ele însele morbul dezordinii pe care o cauzează, observă Racine în pomenitul text 
preliminar al tragediei sale. Imaginea ei (scenică) se prezintă de aceea nu static 
a identă şi sumbru prevestitoare, ci, d a c ă se poate, real izîndu-se în acea dinamică a 
dilemelor care, în t r -un triptic de planuri penibil comunicante, joacă pe eroi cînd în 
spaţiul int im ai intenţilor, cînd în cel a l deciziilor şi actelor culpabile fa ţă cu imperiul 
necesităţii. 

Fedra este, pe de a l tă parte, pr in însăşi plasarea ei explicită în spaţiu, orice al t
ceva decît o scriitură „de cameră" . Acţiunea ei se petrece nu înăuntrul, c i în vastitatea 
solară, înal t solemnă şi dominantă , care împrejmuieşte palatul lui 'I eseu. „La Trezena. 
oraş în Pelopones", această indicaţ ie lapidară — pe care Racine o notează în fruntea 
tragediei ca loc al^ acţiunii — este exclusă oricărei interpretări arbitrare. N u de alta, 
dar pentru că fără această lumină deschisă, planul de alienare a eroilor — planul 
necesităţii tragice: ananke — e înlă turat ; cum în lă tura tă este şi ambian ţa de contrast 
revelator în care eroii îşi poantă existenţa lor claustrată şi dezarmat claustrofobă. 
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Palatul l u i Teseu e locul retragerii, al retranşări i în solitudinea durerii ; atît. D i n el 
coboară Fedra, prăbuşi tă şi istovită de sentimentul unei vinovăţii fără ieşire, pentru 
a p r iv i lumina zilei şi pentru a se destăinui în această lumină a zilei care „îi ia vede
rile", în clipele cînd pasiunea ei atinge, înveninată de gelozie, punctul suprem al cloco
t i r i i , Fedra, frîntă sub povara autorepulsiei, se descoperă, pr ivind, în nedemnitate, soa
rele,' şi îşi plînge prăbuşirea, luînd mărtur ie , „cerul, întregul univers" (populat de stră
moşii ei), dorind să se ascundă în „noaptea infernală", acuzind pe Oenona de a o f i 
ispitit spre lumină şi, pr in lumină, spre pierzanie — spre Hipol i t . Ultimele cuvinte — 
de expiere — ale Fedrei sînt rostite tot în spaţiul luminii : „Văd ca prin ceaţă şi 
cerul şi pe soţul j ign i t de prezenţa mea; iar moartea, răp ind ochilor mei limpezimea, 
redă lumini i , pe care au înt inat-o, toată puritatea"... 

Lumina este în Fedra nu doar un spaţiu şi o culoare de contrast, ci un element 
activ care „joacă" vastitatea sensurilor tragediei ; care împiedică prezenţa eroilor ei de 
la gestul diurn şi de la anecdotică, pentru a-i pr i le ju i zborul spre semnificaţii ; ca 
dezbară umanul de concreteţea greoaie a aspectelor accidentale pentru a-l lăsa să se 
înfăţişeze în esenţe. Ea aruncă peste actul brut un văl al vagului şi a l i l imitatului , 
„muzicalizează" în germene imaginea vizuală a acţiunii . 

Pun accent pe această calitate muzicală. Pentru că Mircea Marosin şi-a vrut 
spectacolul structurat pe valori muzicale. Aşa cel pu ţ in reiese din referirile sale expli
cite la „sunetul limpede a l versurilor raciniene", sub care, „ca şi în muzica lu i Mozart", 
„se resimte prezenţa în adâncime a unor puteri obscure şi tulburi, aducă toare de pat imă 
şi moarte". Şi cred că, în principiu, are dreptate. Racine îşi dezvăluie în adevăr, astăzi, 
noutatea, mai cu seamă în Fedra, p r i n tr imiteri le inefabile ale muzicii sale, mai degrabă 
decît pr in fabulaţie dramatică. Teatralitatea raciniană, multă vreme contestată, intr-o 
epocă a agi taţ i i lor şi marilor efecte scenice, se structurează geometric, orchestral şi, desi
gur, tratarea ei scenică, în consonanţă cu această structură, n-ar f i o exper ienţă minoră. 
Numai că „ t ranspunerea scenică echivalînd oarecum cu expresia muzicală" s-a păstrat , 
în fapt, la Mircea Marosin, la dor in ţă . Regizorul n-a ţ inut seamă de ceea ce se 
numeşte, intr-o estetică a intuiţiei poetice, strat a l expresiilor germinale ale versurilor, 
în care se face simţită muzica freamătului emoţional , înainte de a răsuna muzica 
cuvintului propriu-zis, a expresiei finale, cognitive, noţionale. El a trecut cu vederea 
şi muzica imaginilor, despre care vorbeşte Th . S. Eliot, care se integrează orchestraţiei 
generale a verbului poetic, şi fără de care, mai ales pe scenă, sînt periclitate sensurile 
lu i . N u e vorba de plasticizarea cu orice pre ţ a acestor sensuri. O asemenea plasticizare 
cu orice preţ poate să ducă la pagube esenţiale cînd e înţeleasă strimt. Vezi închista
rea acţiunii în carapacea, uda tă parcă de pale tantalice, a palatului lu i Teseu. N u e 
vorba, pe planul in terpretăr i lor actoriceşti, de parafrazarea gestică şi vocală a valorilor 
expresive strict noţ ionale şi Taţionale ale versurilor. O asemenea parafrazare comunică 
rudimente de sens, e văduvi tă de har, barează şi ea cuvîntului zborul spre înţelesuri 
mai largi, mai luminoase, mai revelatoare. E cazul surprinzător, dacă ne gîndim la inten
ţiile regizorului, al felului în care a fost mişcată şi transmisă, p r in actori, „muzica" 
racineană. 

Prin excelenţă — vers cu vers, adesea cuvînt cu cuvînt, ba chiar silabă de 
silabă —, muzică de adîncuri eufonice, de subtilitate şi de nuanţă , poezia racineană s-a 
văzut cotropită de o abuzivă neglijare a acestor însuşiri : fie că această neglijare s-a 
tradus printr-o dezordonată şi derutantă gesticulaţie, ari, dimpotr ivă, printr-o timiditate, 
vecină cu stîngăcia, a gestului ; fie printr-o emisie arbi t rară a versului, printr-o alune
care vertiginoasă de la str igătul p l i n la falsetul pianissimo (dacă acesta nu exprimă poate 
o bruscă împotr ivire sau deficienţă vocală), ori printr-o bulevardieră nonşalanţă, ori, 
dimpotrivă,^ printr-o avalanşă de vehemenţe ale rostirii . U n supără tor amestec stilistic 
de neştiinţă a zicerii versului, dublat de o „di r i ja re" pe a r i i a întregului (şi „ a r i i l e 4 , 
la r îndul lor, sacadate din vers în vers), a adăuga t impresiilor de amănunt , o penibilă 
senzaţie de des t rămare (uneori de destinare) a unei parti turi de o nedefectibilă orches
traţie melodică şi ideatică. S-ar cere, poate, în legătură cu genul orchestral şi cu geo
metria dinamicii poetice în Fedra, o mai lungă adăstare. Nu o putem face în acest 
context al spectacolului pe care îl discutăm. Fiindcă aceste valori orchestrale (deopo
trivă cu cele instrumentale-actoriceşti) au fost, vădit , obiectul unei atenţi i precare a 
regizorului. 

Spectacolul pune temei aproape exclusiv — împăcat cu vechea mare t radi ţ ie 
a Fedrei — pe eroina t i tulară, pe pasiunea ei, respectiv pe Gilda Marinescu. ale 
cărei multiple şi valoroase resurse dramatice au clacat de as tă dată spre un regret 
deopotrivă de mare cît aşteptări le . împotr iva butadei lu i Faguet : „N-a i jucat Fedra, 
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nu ştiu bine ce actr i ţă eşti", ne ferim să definim personalitatea art ist ică a Gildei 
Marinescu după agitaţ ia, adesea crisparea şi pierderea măsuri i , demonstrate în acest 
ro l . E drept, Fedra trăieşte în text într-o totală răvăşire a gîndului şi in imi i ; l imbajul 
ei este rareori meditativ, evocativ, expozitiv — odihnit ;el nu cunoaşte decît excla
maţie , apostrofă, furie, indignare, sfîşiere ; pr in el îşi dezvăluie nevoia inexorabilă 
de sprij in, de echilibru, de s iguran ţă de sine ; spiritul ei nu s tăruie însă doar pe 
treptele patosului dezlănţui t ; e în el o continuă curgere lucid-autoanal i t ică , un spasm 
al umilinţei , a l unei conştiinţe damnate care-şi caută — în p l ină febră — eliberarea 
în confesiune ; un zăcămînt de t a n d r e ţ e s t răbate şi catifelează, umanizează această 
nefericită victimă a Venerei. Gilda Marinescu n-a fost desigur s t ră ină de toată această 
bogată şi contradictorie bogăţie spir i tuală a rolului ei. Face însă prea mari şi stri
dente eforturi ca să o demonstreze, şi e prea s ingură (orchestral vorbind) pe scenă. 
De aceea şi gra ţ ia apol inică în care e invi ta tă să sfîrşească, dacă e frumos picturală, 
este de o forţă catharsică s ingulară , st înjenită de ambian ţa conformistă în care se liniş
tesc apele. Ocnona doar (Eugenia Marian) îi face — nu totdeauna — o bună com
panie, contrapunct îndu- i clamorile cu o ascuns tu lbura tă (poate prea încruntată) linişte 
malefică. Unde este însă Hipo l i t ? Emi l Hossu e departe şi de superbia lnci.ferică 
a eroului, de orgoliul soli tudinii şi a l marilor gesturi mitice pe care Racine i le-a 
împrumuta t de la Euripide ; e departe şi de umanitatea ca ldă , care, împotr iva mi tu lu i 
euripidian, se lasă vict imă ambiţiei lui Venus ; e departe şi de Fedra, dar şi de Aric ia . 
E doar o trecere prin scenă p lăp îndă , castă şi stinjenit adolescentină. Unde e cum
păni tu l său preceptor Teramen ? George Buznea cu, poate, cel mai curat şi exersat 
timbru al spectacolului, se fereşte să-şi „ joace" buna l u i voce, sau şi-o joacă alb 
în singurul său moment dramatic — în relatarea morţii lu i Hipol i t . Unde e Aricia ? 
Ioana Manolescu — dar vădit , nu din vina ei — a făcut din supravie ţui toarea unui 
neam de eroi. din prizoniera l u i Teseu, din rivala Fedrei, din iubita l u i Hipol i t — 
din atîtea t răsă tur i curate şi pămînteşt i (singurele ferme şi stenice în tragedie, chiar 
dacă pe alocuri fisurate de o ascunsă luciditate practicistă) , o apar i ţ ie romanţ ios-
virginală, „în afara t impului" . în sfîrşit : unde e Teseu, acest accent grav, uşor 
derizoriu în aparenţă , da tor i tă stuporii în lanţ l a care e supus, în t r -un timp prea 
restrîns, nu numai scenic ? George Demetru 1-a introdus şi 1-a păstrat , pînă la starea 
finală de prostraţ ie , cu o inoportună pa t ină falstafiană, datele l u i presupuse — băr 
băţ ia orgolioasă a războinicului, farmecul dezinvolt al hedonistului, s iguranţa calmă 
a semizeului — f i ind prea puţ in marcate pentru a exprima cu eficienţă uluir i le lui 
şi repedea trecere de la marea stăpînire de sine la prăbuşi re şi La resemnarea teres t ră 
a sfîrşitului. Episodică apari ţ ie , Geta Cibolini, în Panopa, a fost, cum se cuvine unui 
mesager de curte, ştearsă. 

Fedra n-a ajuns încă, d i n păcate, la noi, „pentru noi" . Judecat convergent cu 
asprime de mai toată critica tea t ra lă , spectacolul de la „ N o t t a r a " pune totuşi, măcar 
intenţional , ja lonul unei apropieri noi de t inere ţea abia descoperită a bătr înei Fedra. 
„Timpul" , invocat de Racine, a adăuga t „preţului adevăra t " al tragediei sale, d i f i 
cultatea accesiunii la el. N u cred însă deşarte speranţele în semnul altor destine, 
mai lavorabile, pentru o reluare. 
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