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Semnifică oare tr i logia istorică a l u i Delavrancea o recrudescenţă a dramei 
romantice în pragul noului secol ? Pentru a răspunde la această în t rebare trebuie sa 
ne amintim că, în j u r u l l u i 1900, dramaturgia europeană cunoştea valul unei reacţii 
poetice faţă de afirmarea tot mai decisă a naturalismului epigonilor ibsenieni. în acelaşi 
timp nu mai putea f i vorba despre o întoarcere la barocul teatrului hugolian. Interesul 
pentru psihologie şi, în general, analiza individual i tă ţ i lor duseseră prea departe cam
pania tu lbură toare de dezvăluire a proceselor dintre indiv id şi societate, pentru ca 
omul să se mai poată disimula pe scenă în patetice simplificări. Se reunesc acum şi in 
teatru, cu oarecare întîrziere faţă de poezie şi roman, dor inţa de transcendere spir i tuală 
a durerilor existenţei cu sentimentul culpabil de neglijare a efortului artistic, după ani 
de predilecţie (justificată istoric) pentru afirmarea directă a adevărului natural. Rezultă 
tendinţe variate de reabilitare a poeziei dramatice, dintre care cele mai fertile n-au 
părăsit , nici un moment, cuceririle dramaturgiei de idei. î n cercul polar al anilor dintre 
veacuri, s-au dezvoltat astfel atît teatrul simbolist, cu armoniile sale muzicale dizolvate 
într-o densă atmosferă feerică, cît şi l i r ismul pasional al dramelor dragostei, care în
cercau o ridicare a dialecticii sentimentelor în sfera reprezentări lor capitale despre om. 
Paralel cu stilizarea extremă a simbolurilor, mai întîi la Maeterlinck, apoi (cu o altă 
adîncime) la Claudel, o var ian tă facilă a valului l i r ic prelungea fastul neoromantic al 
pieselor lu i Rostand sau reşuta dannunziană a gustului pentru bucuriile formelor dan
telate. Trec înd pr in această etuvă lirică, teatrul de idei a cunoscut pierderi şi s tagnări , 
după care şi-a continuat însă drumul, cu un nou rafinament al expresiei. 

în ceea ce-1 priveşte pe Delavrancea, zelul antiromantic din întreaga per ioadă a 
tinereţii l-a condus către o autentică exuberanţă natural is tă . După ce a răscolit sufle
tele domnişoarelor din pensionul Elenei Mi l le r -Verghi , dis t rugîndu-le ido l i i romantici 
în seînteietoare pledoarii iconoclaste, autorul Sultănicăi avea să-şi confirme opiniile, 
în viziunea zolistâ din primele povestiri, ca şi, mai tîrziu, în zeci de articole şi cro
nici tăioase. Ce anume reproşa în 1895 Delavrancea dramei Despot-Vodă, în analiza 
vehementă care i-a atras admonestarea lu i Maiorescu ? Tocmai „elocinţa" paraz i ta ră a 
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„stihăriei dramatice', „maniera facilă (de) a pune in loc d-o idee o f igură" (de stil) 
Observînd cu ascuţime indecizia autorului în construcţia l u i Despot, Delavrancea va 
insista mai ales asupra păcatului poetizării facile, a vinei „de a zugrăvi" numai „par tea 
externă a omului şi a naturi i" . M a i pe scurt, cronicarul repudia l ir ismul golaş, versul 
despărţi t dc esenţe şi devenit „metod uşurel", oare „dus la extreme devine urî t şi 
banal". Numai un imbold subiectiv îl împinsese pe Maiorescu să infirme în Poeţi şi 
critici un punct de vedere familiar l imbajului estetic al „Junimii" , şi anume obligaţia 
artistului de a intrupa ideea în imagine. La Delavrancea, acest idealism concret hege
lian era subsumat insă interesului acut pentru caracterul „exper imental" al l i teraturii , 
pentru „baconismul literar", cum denumise el în t r -un articol din 1881 şcoala natura
listă. L i r i c pr in temperament, îndrăgost i t de l inia melodică a folclorului literar româ
nesc, scriitorul cultiva în acelaşi timp poezia „psihofiziologică" a observaţiei vieţii. 
Ardoarea cu care dorea să exprime adevărul , chemarea sa de tr ibun moralist au favo
rizat apropierea de şcoala nouă a expresiei crude, ca a rmă de luptă în patetica răs 
turnare a aparenţelor roz. Admirator al lu i Balzac şi Zola, dar în acelaşi timp atras 
dc retorica pasională, Delavrancea respingea „naivităţ i le romantice", în numele unui 
cult romanţios pentru „autentici tatea" natural is tă . Cu modificări de structură neînseni
nate, fervenţa natural is tă n-a dispărut nici în ultima fază a creaţiei lu i Delavrancea. 
mereu împleti tă însă cu sentimentalitatea şi setea de culoare ale unui meridional ire
ductibil . 

în articolul din 1881, citat mai sus1, autorul de mai tîrziu al tri logiei istorice, 
încercînd să definească „evoluţia natural is tă" , ajungea, printre altele, la o accepţie 
deloc ortodoxă şi extrem de interesantă a acestei noi rel igi i pe care o adoptase cu o 
febră aproape mistică. „O literatură shakespeareană mai ştiinţifică" — iată cum definea 
Delavrancea naturalismul, expr imînd astfel limpede legătura pe care o stabilea între 
poetica meditat ivă a tragediilor cunoaşterii şi adincirea, prin observaţie experimentală, 
a dramelor individului , implicat în t r -un conflict fundamental cu lumea. 

Despre „influenţa shakespeareană" asupra tr i logiei lu i Delavrancea s-a vorbit 
nu o singură dată. Sugestiile şi chiar analogiile sînt, în t r -adevăr , mai mult decît evi
dente, în t r -un articol valoros 2 , Zoe Dumitrescu-Buşulenga înregistrează critic constată
rile altora şi adaugă observaţii inedite cu privire la „străfulgerările de model shake-
spearean" pe care le întî lnim în cele trei drame ale autorului nostru. Remarcabilă ne 
apare, mai cu seamă, în acest articol, relevarea, dincolo de similitudinea unor situaţii, 
a comunicării cu datele filozofice ale t r i logi i lor lu i Shakespcare (scepticismul lu i Tro tu-
şanu în deosebirea distanţei dintre esenţă şi aparenţă , ş.a.). 

Reamintindu-ne legătura pe care t înărul Delavrancea o stabilea înt re autorul lui 
Hamlet şi naturalism, cunoseîndu-i de asemenea repulsia faţă de romanţiozi tatea fac
tice, ni se pare interesant să re luăm discuţia asupra „influenţelor shakespeariene" din-
tr-un alt punot, venind dinspre o anume experienţă a spectacolului teatral din epocă. 
Diferitele tendinţe de adaptare a marilor roluri shakespeareene la o sensibilitate modi
ficată cunoscuseră spre sfîrşitul secolului al X l X - l e a şi începutul secolului al X X - l e a 
variante diferite la o direcţie real is to-natural is tă , ramificată de la Cleopatra în viziunea 
pasională a Eieonorei Duse pînă la Shylock-ul lu i Novell i sau la Hamlet în concepţia 
unui I rving. Este foarte probabil că în construcţia principalelor personaje ale trilogiei, 
Delavrancea a „shakespearizat" în spiritul interpretăr i lor „ înspăimîntătoare" , sanctificate 
artistic de marile f iguri nonconformiste ale teatrului european. O „teat ra l i ta te" veristă 
însoţeşte mereu textul poetic al eroilor tri logiei, unind în t r -un mod neaşteptat notaţ ia 
„psihofiziologică" a indicaţi i lor din paranteze cu medi ta ţ ia lirică, trecînd de la scene 
„tar i" , pe care uni i cronicari dramatici aveau sâ le considere violent naturaliste 3 , la 
cultivarea echivocului subtil în dialoguri ce aspi ră la suculenţa colocviilor hamletiene. 
Ceea ce este „shakespearean" în dramele istorice ale l u i Delavrancea ne apare strîns 
legat de experienţa scenică a teatrului antiromantic al vremii, în vreme ce fi lonul l i r ic , 
susţinut de structura int imă a replicii, de orchestrarea retorică a înfruntări lor , capătă 
un aer livresc, romanţios pr in excesul calofilic. 

Dincolo de numeroasele situaţii reeditate sau de repetarea (fragmentară) a unor 
personaje, cea mai reală apropiere a trilogiei de marele Shakespeare este conţinută în 
chiar proiectul grandiosului t r ipt ic de tragedii domneşti . Munteanul Delavrancea s-a 

1 „Guacinta Pezzana Gualtieri", în , .România liberă", V, nr. 1148, 7 aprilie 1881 
2 „Inf luenţa shakespea reană în trilogia dramatică a lui I>elavrancea", în „Limbă si lite

ratură", V I , 1962. 
3 Vorbind despre momentul „arderii rănii" lui Ştefan (Apus de soare), Corneliu Moldo-

vanu avea să exclame : „ N u cunosc în l i teratură o scenă de un realism mai crud, mai 
brutal". 
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adresat letopiseţelor Moldovei tocmai 
pentru a obţine o sugestivă suită de des
tine, evoluînd într-un sistem unitar dc 
conflicte tragice, după exemplul ciclului 
istoric shakespearean. Paralela nu trebuie 
dusă prea departe, dar avem, evident-
de-a face cu o reluare a unui măreţ 
proiect eminescian. într-un şir de piese 
care îşi schimbă, odată cu natura perso
najului central, şi cadenţa dramatică, re
apare în cercuri concentrice motivul a-
rnar al puterii, grefat pe imperativul 
statornic al apărării libertăţii naţionale. 

Revenind la întrebarea iniţială, am 
putea, în fine, răspunde în l in i i mari. 
Nu putem socoti trilogia lui Delavrancea 
drept un reviriment tardiv al dramei 
noastre romantice. Cele trei piese isto
rice, cu o respiraţie inegală, conţin, în 
variante înrudite, aceeaşi tendinţă de a 
„shakespeariza ştiinţific", de a include 
observaţia balzaciană şi descripţia zolistă 
în dezvoltarea unor scene sau în amă-
nunţirea unor caractere cuprinse de am
bianţa poetică a unor băsmuiri străvechi. 

Piesele gravitează solemn între po
etica evocativă şi naturalismul dramatic,, 
parcurgînd cărările istoriei cu emoţia 
unui peregrin modern. 

* * * 

Caracterul poematic al trilogiei lu i 
Delavrancea se întemeiază pe o structură 
savant lirică. Avem de-a face cu un 
univers poetic închis, feeric în înţelesul 
grav al cuvîntului. Ceea ce î-a făcut pe 
unii cercetători să asemuiască Apusul de-
soare cu un basm popular e, poate, toc
mai aflarea unor adevăruri tipologice în
tr-o mişcare de ceremonial fix. Aci, ca 
şi în celelalte două părţi ale trilogiei, a 
atras atenţia simbioza accentelor realiste 
cu patetismul arhaizant, însoţirea stra
nie a minuţiei naturaliste în unele mo-
mente-cheie cu fabulosul legendar. Iată,, 
de pildă, moartea lui Ştefan. Eroul se 
îndreaptă spre uşă, cu sabia în mînă, te
ribi l pontif justiţiar, înconjurat de nim
bul arătărilor sfinte. După ce străbate 
imperial scena către locul luptei cu ba
laurul zavistiei boiereşti, Ştefan se în 
toarce cu fierul paloşului înroşit de sînge. 
Cel ce moare în faţa publicului acuma 
este însă pur şi sîmplu un om surprins 
în ceasul întîlnirii cu neantul, moartea 
însăşi căpătînd o descripţie scenică ve
ristă, apropiată manierei lui Zacconi. 

Lucia Mara (Genunea) ţi Ion Besoiu (Corbca) Ştefan „Suflă greu", apoi „SUghite", se 
cutremură, pătruns de s lăbiciune („Frig... 
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cade capul pe pieptul Oanei". Construcţia aceasta contrapunctică, trecînd mereu de la 
recitativul romantic la gestul de o naturaleţe crudă, colorează cele mai bune secvenţe 
ale trilogiei. Acolo unde această opoziţie stilistică congenitală se destramă, apar lumi
nişuri decorative, invadate de păpuriş livresc, şi fluxul dramei se întrerupe. 

* * * 

Este vădit că Delavrancea a adoptat conştient experienţa folclorului în construirea 
feeriilor sale cu teză, şi anume într-un sens favorabil situării personajelor „între vis 
şi viaţă". Merită să cităm, în acest sens, un pasaj important din discursul de recepţie 
la Academie (1913), unde îşi manifestă înflăcărat adeziunea la „retorica instinctivă a 
poporului român", care ar consta în „idealizarea realului şi realizarea (aci cu sensul de 
materializarea) idealului". Lauda acestor „două operaţiuni" „în legătură cu viaţa cuvin
telor" se bizuie tocmai pe funcţia lor binară, de a spiritualiza faptul brut şi de a mate
rializa „ceea ce e prea subtil şi prea greu de închipuit". în planul creaţiei culte, auto
rul Apusului de soare avea să reia această dualitate a viziunii artistice, împletind firele 
psihologismului şi imagistica dură a adevărului fiziologic in situaţii poetice, ţesute cu 
arabescuri folclorice. 

înţelegem astfel că raporturile strînse ale trilogiei cu folclorul nu sînt inciden
tale. Convenţionalitatea realistă a literaturii populare oferă variate căi de sublimare 
contradicţiilor unui autor oare, însuşindu-şi „revolta şi deznădejdea byroniană" 4 , nu 
înţelege să renunţe la dezvăluirea aspectelor abrupte ale vieţii ca fenomen biologic. 
Poate că tocmai efortul de „sobrietate" 5 , pe care vîrsta matură şi epoca i l-au cerut 

4, 5 Tudor Vianu: „Delavrancea" (conferinţă) în An. Acad. Rom., voi. VTJI, 1958. 
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l u i Delavrancea, s-a îndrepta t către o însoţire, în spirit folcloric, a retoricii elegiace 
cu vitalitatea frustă, cu imagistica existenţ ială directă. Basmele lu i Delavrancea şi, mai 
ales, excelenta sa bucată Departe, departe, introduceau, cu un aer parodic, în ambian ţa 
aus teră a poveştilor băt r îne , sarea şi piperul snoavelor „lumeşti", de o egală extracţ ie 
folclorică. In piesele sale istorice, această exper ienţă e reprodusă într-o^ tonalitate sobră. 
Zîmbetul parodic a dispărut , în vreme ce informaţ ia istorică este t r ia tă şi subţ ia tă sub 
imperiul unei viziuni cu mult mai îndrăzneţe , t inzînd spre dezbaterea etică de mari 
proporţ i i . 

Este uşor de observat că limba vorbi tă de popula ţ ia tr i logiei lu i Delavrancea 
nu este curat moldovenească şi, la drept vorbind, nici de tot veche. Dialectul particu
lar al acestui univers l i r ic , s t răbătut de Ştefan şi urmaşi i săi, este — de fapt — rezul
tatul unei încrucişări de forme lingvistice, cu un lexic variat, supus însă unui ritm 
retoric unitar. Procedeul urmează lecţia sintezelor folclorice care comprimă straturile 
succesive ale evoluţiei l imbi i populare şi îşi ad judecă bucuros termenii cei mai noi , 
făcîndu-i însă să se plieze t imbrului dominant al versului. Ştefan şi Rareş nu 
vorbesc desigur, in piesele lu i Delavrancea, ca orzarii din Bariera Vergului, dar nici 
ca nişte eroi împrumuta ţ i d in cronicile s t răbune. Autorul se străduieşte să întocmească 
un grai ţărănesc fără „ ţă râni i" , familiar şi festiv totodată , cu schimbări de nivel 
potrivite modificării situaţii lor. Toate piesele t r i logiei îşi consumă ac ţ iunea la două 
niveluri , u rmînd şi aci, în t r -un fel, exemplul acelor tragedii shakespeareene în care două 
lumi se interferează în t re castelele nobiliare şi hanurile sordide, înlesnind comentariul 
acid şi reliefarea marilor înţelesuri . 

Tr i logia autorului nostru nu duce însă prea departe d is tanţarea celor două pla
nuri , deoarece n-are în vedere o despăr ţ i re netă în universuri sociale opuse. Domnul, 
boierii, jupînesele şi oştenii par a t ră i sub un acoperâmînt comun, în care deosebirile 
— ca şi în eposul popular — sînt mai ales de na tu ră etică, iar eticheta de o simpli
tate pa t r i a rha lă . O obşte de soldaţi respectînd rangurile şi acceptînd jur isdic ţ ia căpe
teniilor urcă şi coboară laolaltă, de la o scenă la alta, cele două tă r îmur i adiacente : 
podişul superb al istoriei şi ambian ţa casnică dintre două lupte. Fa ţă în faţă cu p r i 
mejdia comună (inamicul străin sau t r ăda rea in ternă) , personajele — pînă atunci de 
o vitalitate simplă — se simt scăldate în lumina eterni tăţ i i şi — pr in urmare — graiul 
lor se înnobilează, devine oratoric şi ceremonios. S t înd pe „lai ţa de p ia t r ă" din ograda 
castelului, Ştefan adoptă un grai familiar, obţ inut de autor pr in stilizarea modernă a 
l imbajului poporan : „Partea mea — îi spune el nevestei — a fost să sărut ce este al 
meu ca şi cum n-ar fi al meu, să fur mîngîierile şi mîngîiere să nu am", după care i 
se adresează fetei sale : „Dă-nainte, Oană!", şi îşi spune sieşi : „De! nu fi muiere 
Grozav am îmbătrînit". Dar, auzind că se urzeşte un complot, Domnul părăseşte brusc 
ipostaza retragerii în efemer şi păşeşte decis în planul istoriei. î n acelaşi t imp, repl i 
cile sale şi ale celor din j u r îşi schimbă natura, printr-o disciplinare retorică, cu un 
alt spaţiu acustic : „Vorba de pe urmă a lui Ştefan e lege tuturora t" Sfîntă ca sfînta 
cuminicătură din sfhitid potir", răspunde Moghilă , înfiorat parcă de prezenţa nevăzută 
a generaţ i i lor viitoare. î n Viforul, cele două planuri se desprind prea viz ibi l , iar Ştefă-
niţă răspunde cu un glas lu i Arbore şi cu altul, în dialect schimbat, prietenilor săi de 
chef sau polonezei Irma. O revenire la suprapunerea celor două tonal i tă ţ i este schi
ţ a t ă în Luceafărul, dar aci semitonurile de trecere se pierd uneori, şi haina convenţ io
na lă a secvenţelor superioare se revarsă adesea peste intersti ţ i i le familiale, reducîndu- le 
fluenţa. în t re sudura inter ioară a dramelor şi eflorescenţa lor verbală re la ţ ia devine la 
Delavrancea străvezie, indicînd — încă o da t ă — cuvîntul şi armoniile fonetice ca 
principalul material de construcţie al unui edificiu dramatic cu o dinamică restrînsă, 
în care mişcarea scenică este subordonată gesticulaţiei retorice. Fireşte, scriitorul ambi
ţ ionează o diversificare a funcţiei cuvîntului şi a l ternează exprimarea directă (mai mult 
sau mai puţ in colorată) cu aforistica acoperi tă a dialogurilor „în dodii" , cu iz filozo-
ficesc, ca în convorbirile dintre Ştefan şi doftorul Şmil (Apus de soare), sau ca în in 
tervenţ i i le logofătului Tro tuşanu (Viforul şi Luceafărul). Dar şi în această aven tură a 
hermetizăr i i l imbajului , Delavrancea recurge la tehnica paremiologică a folclorului, ca 
în acest răspuns sibilinic al l u i Tro tuşanu : „Mai bine n-am fi fost decît-am fi, mă-
ria-ta. Nefiind, am fi tina ce călcăm în picioare, sau abisul ce se pierde in văzduh, or 
întunericul care învăluie lumea..." Subti l i tăţ i le nu lipsesc nici din replicile aluzive ale 
personajelor pozitive, oameni de ac ţ iune ostili „sofiilor" sceptice practicate de Tro tu 
şanu, dar mînuitori ai sarcasmului ofensiv şi ai diplomaţiei subţiri. Pre lu înd din studiul 
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specializat al folclorului elemente ale „expresivităţi i verbului", ca — de pi ldă — „repe-
tirea estetică" observată de el în balade, Delavrancea a utilizat to todată aparenţele sti
lului cronicăresc, nu numai pentru precipitarea ,.atmosferei" specifice, dar şi ca posibi
litate adecvată de intelectualizare a limbajului în momentele meditative. Spirite prag
matice, eroii exemplari ai l u i Delavrancea nu dispreţuiesc totuşi taclalele filozoficeşti. 
Rezolvîndu-şi de obicei neliniştile cu sabia în mînă, aceşti fanatici ai faptei găsesc timp 
să rostească sau să asculte sentinţe firoscoase, cu dedesubturi adînci , cerebralizînd în 
mod neaşteptat împărăţ i i le de basm peste care domnesc şi mijlocind, prin apropouri 
cărturăreşt i , o ridicare la general a înt împlăr i lor istorice din care se alcătuieşte existenţa 
lor. Patriotismul acestor bărbaţ i integri este total şi inerent. î n t r -un univers al trăiri i 
plenare. în care jumătă ţ i l e de măsură sînt inacceptabile, unde „sîngele muşatini lor n-are 
as t împăr" , refuzul subordonări i faţă de s trăini , ca şi respingerea tiraniei lu i Ştefăniţâ 
se încadrează firesc .în coordonatele eposului eroic popular. Mer i tu l lu i Delavrancea 
este de a f i realizat joncţ iunea cu folclorul în t r -o modalitate originală, adecvată — în t r -o 
mare măsură — sensibilităţii moderne. 

ţf * * 

O bl îndă uitare a acoperit mul tă vreme ultima piesă a tri logiei. Impresia nefa
vorabi lă a spectacolului-premieră din decembrie 1910 a interzis aproape — decenii de-a 
r îndu l — lectura atentă a textului, judecat cel mai adesea în g rabă şi sub semnul unor 
prejudecăţ i . După dozajul fericit al clarobscurului în Apus de soare, Viforul a acumulat 
accentele tari ale unui acut interes pentru patologie, în vreme ce Luceafărul, neliniştit 
cîntec al lebedei, a dezvoltat un l ir ism dens, în tonuri stinse de elegie descurajată. Echi
l ibrul primei drame a facilitat cristalizarea unui personaj memorabil, cu treceri repezi 
din aburul legendei la psihologismul crud, aspir înd în matca unui caracter absolut 
toate mişcările celorlalte roluri , printr-o subordonare firească, care a dat pasajelor 
laterale ale acţiunii o necesitate l i terară expresă. Piesa secundă a avut parte de o con
strucţie agi tată , cu o d inamică mai mult exterioară, puncta tă des de „efecte" tăioase. 
A c i eroul central a fost menţ inut , p înă în actul final, dincolo de izvoarele poeziei, 
evoluînd mai mult cazuistic în t re complexul neputinţei şi deşuchierea nat ivă. Structura 
b iva lentă pe care .se bizuie unitatea f igur i i l u i Ştefan este desfăcută în Viforul în două 
reprezentări unilaterale. Lipsit de elocinţa eroică (prin urmare, de spiritualitatea înal tă) , 
Ştefăni ţă este redus la o gestică volit ivă nudă , r ă tăc ind exasperat într-o existenţial i tate 
joasă . î n acelaşi timp, Arbore, moştenind de la Ştefan — în l inie l i terară — gran
doarea patet ică a unei bătr îneţ i venerate, e diminuat pr in liniaritate, dezlipit de auten
ticitatea terestră. 

Dis tanţa valorică dintre cele trei piese ale tr i logiei poate f i măsura tă cu lungi
mea de undă a spiri tualizări i conflictului. î n principiu, toate părţ i le t r i logiei reiau — 
din unghiuri uşor modificate — conflictul dintre t radi ţ ia idealului naţ ional şi uneltiri le 
individualismului ignobil. Ştefan împotr iva grupului Ulea, partidul boierilor l u i Ştefan 
împotr iva ambiţiosului Ştefăniţă, Rareş împotr iva oportunişt i lor din j u r u l hatmanului 
M i h u repetă aceeaşi înfruntare, cu puncte de pleoare în teatrul romantic propriu-zis, de 
la Hasdeu la Alccsandri. Dar în vreme ce la aceşti predecesori drama creştea în t reagă 
d in confruntarea patriotismului popular cu convulsiile interesului egoist, în piesele lu i 
Delavrancea conflictul iniţial devine cadrul istorist al unor tragedii individuale. Apus 
de soare ne înfăţişează, cum s-a mai spus, lupta t i tanică dintre o neobişnuită energie 
vi tală şi spectrul morţ i i . For ţa dramat ică a piesei vine însă din transformarea acestui 
duel în opoziţia t ragică dintre voinţa creatorului de valori Ştefan şi haosul împotr iv i 
r i lor oarbe, amenin ţ înd des t rămarea unei opere demiurgice. Moartea, complotiştii interni, 
duşmanii înarmaţ i d inafară reprezintă, în t r -o uniune diabolică, tendinţa nocivă de r u i 
nare, de risipire a edificiului Moldovei independente. Măre ţ i a eroului din Apus de 
soare este degaja tă tocmai de remarcabila dimensionare spir i tuală a intervenţ i i lor sale 
în necesitatea istorică. 

î n Viforul, drama personală a l u i Arbore atinge, o singură clipă, dialectica în
fruntăr i lor superioare (în tirada sa împotr iva „urei" ca dezvoltare terif iantă a germenu
lu i distructiv ascuns în om), în vreme ce Ştefăniţă depăşeşte microcosmosul patologic 
numai în tu lbură toarea sa izbucnire faţă cu portretul bunicului său. 

Luceafărul aduce în ordinea comunicării dintre istorie şi individualitate o ten
din ţă de melancolică împăcare . Rareş încearcă să refacă edificiul lu i Ştefan, să lege la 
loc capetele rupte ale gloriei unei Moldove puternice şi libere. în această tentat ivă de 
reconstituire a trecutului, Rareş este contrariat de dificultăţi le unui prezent nefavorabil. 
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Dintre t răsătur i le morale ale tatălui , Petru va reţ ine sacrificiul de sine şi s imţămîntul 
răspunderi i , dar nu va mai reedita — ca erou literar — acea conştiinţă a excepţiona-
lităţii , capabilă să-l aşeze în t r -un conflict prometeic cu haosul şi mediocritatea. Astfel, 
înfruntarea decisivă va f i , de astă dată, l imita tă la comparaţ ia unui trecut ideal cu un 
prezent descurajant. Rareş trăieşte drama unui suflet mare, obligat de o ambianţă deca
dentă la un epigonism nedrept şi, de aceea, cu deosebire dureros. în Luceafărul, auto
rul primeşte reverberarea unui motiv eminescian, sublimat în gesturi temerare care 
cuprind, în superba lor îndrăzneală , presimţirea înfrîngerilor inevitabile. 

Spre deosebire de Apus de soare, unde Ştefan şi generaţ ia sa t ră iau puternic sen
timentul unei existenţe împlini te (pe toate planurile), în Luceafărul a b u n d ă vieţile ra
tate, iubirile nesatisfăcute, vi tej i i le umilite. Lir ismul nostalgic al piesei se întemeiază 
pe decalajul spiritual dintre era „soarelui" şi t impul potrivnic al „luceafărului" . Pentru 
a întemeia în acest spaţiu problematic o construcţie de o corespunzătoare intensitate 
artistică, autorului i se cerea să distingă psihologia complexă a unui erou modern, cutre
murat de complicaţii le raporturilor dintre om şi istorie. Delavrancea n-a mai putut 
urca această t reaptă , iar Luceafărul a rămas scăldat în penumbra unei nelinişti poetice, 
cu izbucniri de un ardent patriotism, în t r -o construcţie dramat ică inegală. Oricum, şi 
în acest text, vir tuţ i le dialogului delavrancian rezistă, încă o dată, p r in virtuozitatea 
atmosferizării , p r in repetiţ i i subtil gradate, explor înd în r i tmur i folclorice muzicalitatea 
modernă a versului alb. 

* * * 

Hotă r î r ea Teatrului „Lucia Sturdza Bulandra" de a scoate Luceafărul de sub 
obrocul unui destin nedrept este mai mult decit lăudabi lă . U n pr im pas curajos în 
această direcţie fusese făcut, cu cîţiva ani în u rmă, la Oradea. De data aceasta apare 
mai limpede încă sensul readucerii în actualitate a unui text cu multiple disponibil i tăţ i 
latente. Singur programul etic al acestei piese n-ar putea justifica efortul unei resusci
tăr i . Luceafărul rămîne însă una dintre creaţi i le certe ale teatrului nostru poetic, cu 
frumuseţi de expresie capabile să redeştepte imaginile unui trecut pilduitor. Rezerva 
unor critici de teatru faţă de înscrierea acestei piese în repertoriu se datoreşte, pro
babil, unei înţelegeri discutabile a „dramat ismului" textelor literare. Eroarea vine din 
considerarea acţiunii încordate ca unică posibilitate de respectare a condiţiei scenice. 
Există însă multiple izvoare .de teatralitate autentică, printre care degajarea continuă 
de atmosferă poetică şi conservarea unui cadru feeric pr in magia cuvîntului recitat. 

Direcţ ia de scenă a spectacolului bucureştean (Ion Cojar) a izbutit, pentru că n-a 
pus la cale o ritmicizare tea t ra lă pr in respiraţ ie scenică artificială. S-a întreprins, d im
potrivă, o accentuare a armoniilor lirice, urmăr indu-se , îmi place s-o cred, o reabili
tare contemporană a teatrului poetic. A u fost deci reduse unele momente de acut „dra
matism" exterior (ca, de pi ldă, zidirea f i i lor lu i Gr i t t i ) şi au fost atent filate momen
tele de emoţie sentimentală, pentru a despărţ i f iorul poetic de accentele melodramei. 
Actor i ca Ion Besoiu (Gorbea) sau Lucia Mara (Genunea) au înscris realizări remarca
bile pe l inia unei interiorizări sonore, adăugind orali tăţ i i poematice o căptuşeală sufle
tească stilată. A l t e rnan ţa dintre realismul violent al unor scene şi recitativul patetic a 
fost, în general, ferită de treceri brusce, evit îndu-se fragmentarea întregului , cu excep
ţia primului act, care a demarat mai greu şi unde scena întîi nir i i dintre Petru şi boieri 
s-a desfăşurat în t r -un spaţiu sărac şi pe un ton mai mult expozitiv, fără măreţ ie . 

Rolul l u i Petru Rareş a fost încredinţa t unui actor cu largi resurse vitale, care 
a adus pe scenă un personaj viabi l , candid şi energic totodată, cu un farmec constant, 
menţ inut tocmai printr-o sinceritate ardentă , mereu i n atac. în rolul înţeleptului Rareş, 
Petre Gheorghiu a manifestat însă o nelinişte t inerească excesivă, care a stins tonali
tatea elegiacă a unor pasaje. O caracterizare prea ne tă a acestui erou înnegura t a scă
zut l inia creaţiei în momentele meditative, mai cu seamă în tabloul final. O lecţie de 
măsură şi cusătură savantă a comicului cu na tura le ţea frustă, ţărănească, a constituit-o 
creaţia l u i Mogîrdici , în versiunea or iginală a lu i Ştefan Ciubotăraşu. Rostirea f in rotun
j i t ă a unor replici „grase", pretabile la şarje, a caracterizat intervenţi i le l u i George 
Mărutză în rolul dif ic i l — uneori, inaderent la substanţa dramat ică a piesei — a l dof
torului Şmil. Pentru Dor in Dron, rolul logofătului Tro tuşanu — deşi redus la puţ ine 
fraze — a fost covîrşitor, întrucît cerea o colorare aluzivă a „sofiilor" alambicate şi 
nicidecum un ton alb, flegmatic. 
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O greşeală vădită a regiei a dus la neglijarea conturului propriu al unui număr de 
personaje episodice. Grupul boierilor trădători (interpretaţi de Nae Ştefănescu, G. Oprina, 
Mircea Gogan), care ar fi trebuit să opună lui Petru un cor de voci ipocrite, oscilînd viclean 
între obrăznicie şi minciună, s-a menţinut într-o uniformitate incoloră, fără a realiza 
imaginea de contrast moral, absolut necesară în confruntarea unor categorii etice dis
tincte. Recitarea cantabilă, deloc desfăcută în sensuri şi nuanţe, a redus considerabil 
rostul unui personaj important ca Vornicul Groza (Mircea Başta). Ni s-a părut că 
direcţia de scena, în dorinţa de a evita clamările melodramatice şi — în general — 
stridenţele declamatorii, a favorizat uneori, prin exces, o anemizare a figurilor din pla
nul secund. Excepţii meritorii fac Jean Reder (Baloş), Ica Matache (Oana), Gina Pe-
trini (Elena), Petrică Vasilescu (Hirea), Aurora Şotropa (Doica). 

Am fi preferat o scenografie adecvată dominantei poetice a textului (şi a spec
tacolului!). Stilizarea, evitarea barocului nu contrazic, desigur, o împlinire lirică a am
bianţei scenice, prin utilizarea unor surse de suavă melodicitate. Bîrnele aspre ale deco
rului (George Ştefănescu) şi amestecul bizar al costumelor (Sanda Muşatescu) n-au 
rimat consecvent cu muzica textului. 

Gonsemnînd încă o dată temeinicia iniţiativei şi relevînd frumuseţea scenelor-
cheie care-i reunesc pe principalii protagonişti, avem destule motive să socotim recenta 
reînviere a Luceafărului ca una dintre înfăptuirile tendinţei de reevaluare a textelor 
marii dramaturgii româneşti. 

V. Mîndra 

Teatrul de Stat „ V a l e a Jiului ' 
din Petroşani 

„ A D U N A R E A FEMEILOR" 
de Ar is to fan 

Scenă din spectacol 
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