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BLAGA INSURGENTUL

Citind astdzi piesa de debut a lui
Lucian Blaga, misterul pagan
Zamolxe (1921), surprinde moder-
nitatea tipului de teatralitate sintetica
si ceremoniala configurat in text.
Acest scenariu, decretat din ce ince
mai tenace, la vremea aparitiei lui si
neincetat dupa aceea, drept liric,
nedramatic, neteatral, este conceput
in maniera cea mai profund teatrala
si vizualad, pe care, peste mai bine
de un deceniu, 0 va teoretiza Antonin
Artaud, in Teatrul si dublul s4u. In
cuvinte putine, in imagini rascoli-
toare, pline de cruzime, redesco-
perind gesturile fundamentale,
ritualice, orgiastice, Zamolxe prefi-
gureaza intemeierea sacrd a unei
civilizatii, anticipand prin viziunea
teatrala epopeic intemeietoare si
sacrificiald, celebrul model artaudian,
Cucerirea Mexicului.

Placa turnanta a unei geneze, temei
al unei existente istorice, etnice,
metafizice, Zamolxe indeplineste
astfel, cu intuitie geniala, exigentele
majore ale teatrului, formulate
ultimativ de Artaud, ireductibil
vrajmas al verbiajului scenic

european si al problematizarilor
psihologice sterile: discursul con-
centrat, simbolic, revelator, arhetipal,
transcendent, ducand spusul pana la
limita din care numai inscenarea,
lansarea in spafiu poate sa-i
degajeze si sd-i continue tensiunea
inexprimabild, eliberandu-i ritmul
energic interior. Aceeasi viziune
antropologica domina conceptia celor
doi creatori si vine din teatrul pur, care
proiecteaza violent, in alteritate,
rascoala strafundurilor fiinfei. Con-
ceptia teatralad e aceeasi, chiar daca
la Blaga ea se manifesta in termenii
cuvantului scris si in contextul unei
vaste creatii filosofice si literare
neintrerupte si de nedezmintit
echilibru, iarla Artaud doar fulgurat,
intr-o existentd de histrion genial,
erou torturat al propriei nimicitoare
drame.

Pentruamandoi, cuvintele cheie sunt
misterul, metafizicul, cosmicul, si ele
structureaza o lume ce tinde spre
ilimitat, “dezmarginit”, transcen-
dental. La fiecare dintre ei, simbolicul,
polisemia, polifonia sunt aspiratiile
fundamentale ale discursului teatral.

Chiardaca la Artaud categoriile sunt
configurate prin limbajul gesturilor, in
act scenic, iar la Blaga prin sistemul
gesturilor verbalizate in scris si al
conceptelor evanescente, ce-si cauta
expresia i isi gasesc manifestarea
in inefabilul imbinarilor de cuvinte,
vibrand aburos, imponderabil,
deasupra, dedesubtul, in jurul lor. In
aceasta tensiune dintre rostit
(configurat gestual) si nefaptuit
(nerostit, reprimat ca miscare) exista
oinfinitate de virtualitti spre care au
tins amandoi, acel inexprimabil magic
care impinge mai departe limitele
artei teatrale si care trebuie
recuperat, infaptuit, actualizat in
spectacolul scenic.

Condus de intuitia sigura care |-a
inspirat sa recunoasca factura
profund originala a poeziei blagiene
inca de pe cand Poemele luminii erau
in manuscris, Sextil Puscariu, marele
lingvist care a vegheatdestinul literar
al lui Blaga, afostsi in cazul drama-
turgiei sale cel dintai (dar, din pacate,
singurul!) care a remarcat teatra-
litatea novatoare a “misterului pagan”
Zamolxe. L-a creditat inca inainte de
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afiscris, cand, invara lui 1920, Blaga
i-a expus pe larg proiectul piesei sale:
“Cred ca Blaga are materie sa scoata
intdiul nostru poem dramatic filosofic
din acest obiect”, nota Puscariu in
Memoriile sale la 4 iulie 1920.

Peste un an, cand Blaga i-a citit in
intregime Zamolxe, Puscariu era
incantat de realizarea “misterului
pagan”, remarcand “figurile-idei ale
acestui panteist plin de admiratie
pentrutot ce e frumos inlume” si uluit
‘cdt de stapan e Blaga pe limba
romaneasca, pe care 0 middiaza
dupa gandurile cele mai subtile, fara
a avea nevoie, “nici de vorbe nouad,
nici de neologisme” (Memorij, p.533).
Nu va ezita sa-l recomande spre
premiere imediat dupa editare,
subliniind in referatul sau teatralitatea
evidenta a acestei piese:

“Dacd poetul va gasi un director de
scend de mare talent — afirma Sexti
Puscariu in raportul de premiere a
piesei, la 3 ianuarie 1922 (reprodus
in Cugetul romanesc, nr.2, martie
1922) - care sd dispuna de toate
mijloacele unei montari moderne,
poemul lui poate fi si reprezentat.
Blaga a pus unui regizor abil o
problema dintre cele mai interesante
si i-a ajutat la realizarea scenica a
tablourilor prin indicatii care denota
ca el are in mare masura si viziunea

descrierilor sale. Si nu ma gAndesc
numai la parantezele cu indicatii

scenice, ci chiar la versurile sale din
care se desprind uneori imagini si
atitudini de orara plasticitate”. Cartu-
rarul plaseaza misterul dramatic in
zona teatrului-imagine, de mare
actualitate astazi, subliniind factura
deplin scenicd, incorporata verbal
atat in dialog, cat si in didascalii.
Zamolxe al lui Lucian Blaga pune in
ecualie dramatici momentul istoric
crucial, de mare cuprindere tempo-
rala si spatiald, al unui salt ontologic
si gnoseologic, al unei noi conceptii
despre lume si existenta omului in
univers. Acestea genereaza 0 noua
metafizica, producénd o decisiva
mutatie in constiinfa ontica si
religioasa a dacilor, a lumii lor.
Panteismului si titanismului profetic
al carui mesager se face acest erou
civilizator propovaduieste un nou
mod al oamenilor de a se raporta la
divinitate sila viata, o noua constiinta
de sine: libera, plenard, patimasa, in
consens cu natura umana intima si
menitd sa potenteze existenta in
intregul ei.

Concizia verbald, imagistica luxu-
riantd, violenta intdmplarilor, simbo-
listica situatiilor, personajele tratate
categorial, polisemia discursului,
radicala noutate de tratare a
limbajelor scenice dau o pondere fard

precedent in teatrul romanesc con-
flictului de o neobisnuita anvergura

istorica si categoriala, de certa
propensiune metafizica.

Percepute prin aceasta grilda orga-
nicd, debarasata de toate prejude-
cdtile care s-au sedimentat si s-au
consolidat in timp, de la primele abor-
dari improprii, dramaturgia blagiana
se dezvaluie in toata neobisnuita
cuprindere si generoasa ei teatralitate
in toate cele zece piese, de la Za-
molxe la Anton Pann, cu modificarile
suferite pe parcursul unui sfert de
veac, din 1921 in 1945.

Sextil Puscariu releva concizia
discursului in Zamolxe, dar si 0 su-
medenie de alte inovalii tematice si
formale: “Poemul dramatic al lui
Blaga are multe calitéti: o idee ori-
ginald ca sambure, din care se
desprinde o indltatoare credinta ca
totul in lume e menit sa plasmuiasca
mai-binele, desavarsirea ce cumpa-
neste insutit chinurile facerii; o serie
de tablouri zugravite artistic cu
evocarea discretd a unui mediu plin
de farmecul vechimii si o boga-
fie neobicnuitd de frumuseti de
amanunt”.

Indecis intre a aprecia sau a critica
concizia (care va fi atat de prefuita
de Artaud si de arta teatrala
contemporand, derivata din acesta),
Sextil Puscariu evidentia stilul sinte-
tic-revelator al discursului dramatur-
gic: “Pentru un poem dramatic care
voieste sa rascoleasc in noi cele mai
ascunse tainite ale sufletului, Za-
molxe are proportii prea mici”, consi-
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derainvatatul. “Ca si in volumele sale
de versuri anterioare, si de astadata,
Blaga s-a multumit mai mult cu schi-
tarea unui subiect, dezbracandu-| de
tot ce ar putea parea umplutura i
aratandu-ne ideea in toata puritatea
ei. ldeea aceasta rasare curatd, ca
apa cristalina de izvor, dar ca §i
acesta, curge intr-o suvita prea
subtire ca s& poata dezvolta toata
puterea ascunsa in undele sale”.
Pentru aceasta degajare de energie
e intr-adevar nevoie de transub-
stantiere scenicd, de punere in act,
numai montarea fiind capabild sa
transforme din latenta in potenta
extraordinarele subtexte si contexte
ale discursului, incredinfat specific
tuturor limbajelor teatrale cuprinse
doar provizoriu $i incomplet in
cuvinte.

“Blaga e un concentrat — sublinia
Puscariu — un infocat adept al
economiei, pe care in arta o crede 0
conditie esentiala. De aceea, si in
limba sa el apare adesea ca un
innoitor cu imparachieri de vorbe
neobicinuite, dar care cruta multe
circumscrieri greoaie.”

Incadrandu-I cat se poate de exact
(nimeni n-0 va mai face cu aceeasi
precizie) in contextul Wagner, Haupt-
mann, Nietzsche si revelandu-i di-
mensiunea filosofica (din pdcate,

ulterior considerata abuziv de cgilalti
comentatori drept argument al lipsei

de calitati scenice), Sextil Puscariu
diagnosticheaza cu precizie atat tipul
de teatralitate pe care il va configura
Blaga, cét si modelele reale la care
s-a raportat. Lingvistul remarca cel
dintdi capacitatea de transcendere
semantica a discursului dramatic,
capacitatea lui conotativa fireasca,
organicd, noua valorizare a limba-
jului: “o limbd de o curatenie crista-
lind, in care neologismele lipsesc
aproape cu desavarsire si care fara
nici o sfortare a cuvintelor noastre de
toate zilele exprima cele mai adanci
idei, cu aceste cuvinte uzuale,
mostenite din parinti, pe care le
innobileaza prin fericite imperecheri
si prin nobile nuante de inteles cei le
imprumuta’.

In fapt, Sextil Puscariu remarca
polisemia discursului dramaturgic
blagian, prin care scritorul deschi-
dea, neobservat, o noua era in teatrul
romanesc si in dramaturgia originala.
Impresionant e la Blaga mecanismul
teatral, extrem de puternic, ingropat
in discursul poetic prin verbalizarea
minutioasa a limbajelor scenice, din
perspectiva noii dinamici specta-
culare a inceputului de veac
avangardist.

Lucian Blaga -practica un teatru al
imaginii, in care verbul colaboreaza
cu inscenarea manifesta, inscrisa in

text, in linii accentuate, in care
eclerajul, gesturile, miscérile de grup,

dansul ceremonial, atitudinile, mimica
si pantomima (individuale sau
colective), scenele de violenta sau
proiectiile onirice, crima sacrificiala,
recuzita, decorul, eroii configureaza
antropologic un spatiu, un timp, o
etnie, categorii nationale, particu-
laritai inconfundabile, personalititi de
importanta universald, definitorii in
mod esential, prin raportarile lor la
contextul istoric.

Spatiul comporta o conflictualitate
magmaticd, cu propria ei mecanica
tesuta din opoziii si contraste, fundal
viu, dinamic, potentiator al unui destin
manifestat tensional.

In aceeasi masurd, timpul e un pa-
limpsest de reliefuri supraadau-
gate pentru a realiza acea grosime
temporald sincreticd, totalizatoare,
acea verticalitate geologica a clipelor
ce concentreaza in ele prezentul
etern, cu toata istoria lui. Continutul
productiv, generator de Fiintd, de
actiune, de atitudine, de sens global,
sintetic, revelator, pe axa trecut-
prezent-viitor, ce se manifesta ful-
gurat, in {asniri instantanee.
Conflictele nu au o curgere ling,
graduald, ci suntacumulari fluviale de
determinari, menite sa declanseze in
clipe, arderea bruscd, fara zqura, a
unei implozii existentiale.

Intrigile se incarca iradiant de sim-

bolistica onticd si ontologica, ali-
mentate in adanc de o intelepciune
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straveche, reconsiderata cu ochi noi,
din perspectiva universala. Discursul
dramaturgic curge opulent, capricios,
cand fluvial, cand inghitind in
subterana progresia actiunii ce
reapare apoi brusc, plenar, defini-
toriu, in situatii explozive.

Blaga instaureaza o ritmicd speci-
fica, complet noud, cu fiecare piesa
instituind un ritm insolit, tonalitati si
volute impare, ezitari semnificative
ale miscarii, opriri si taceri, intr-o
orchestrare de mare rafinament ce
se cere mereu i mereu redesco-
perita spectacular, reasezata in
unicitatea sa ireductibila.

Fiecare dintre piesele blagiene,
concepute ca episoade teatral-
dramatice ale unei ample epopei
nationale, alcdtuind o fresca realizata
procesual, din capitole cruciale,
emblematice, ale unei istorii mile-
nare, devine prilejul unei recuperari
culturale specifice, prin recurgerea la
forme spectaculare ceremoniale.
Dramatizari ale unor cuprinzatoare
capitole dintr-o geneza etnica,
structurate dupa formula misteriald,
piesele constituie tot atatea instituiri
moderne ale unor forme teatrale
diverse: misterul antic (Zamolxe,
1921), scenariul misterial renas-
centist ( Tulburarea apelor, 1923), “jo-

cul dramatic” expresionist (Fapta,
1925), pantomima misteriala medie-

vala (Inviere, 1925), drama psihanali-
tica (Daria, 1925), fragedia instaura-
toare (Mesterul Manole, 1927), miste-
rul simbolist (Cruciada copiilor, 1930),
fresca istorica (Avram lancu, 1934),
parabola biblica (Arca lui Noe, 1944),
jocul cu masti (Anton Pann, 1945).
Tot atdtea forme dramaturgice
recuperatoare care refac, in atmo-
sfera permisiva a modernismului
acestui veac, istoria straveche a
genurilor si formelor teatral-dramatice
preponderent nonaristoteliene, de
care istoria neprielnicd, plinda de
vicisitudini repercutate nu numai in
existentd, ci si in culturd, ne-a privat
la nivel national. Dramaturgia bla-
giand izvoraste din adancul senti-
ment de frustrare in fafa istoriei - lait-
motiv al gandirii blagiene — dintr-un
generic “dacd ar fi fost sa fie”
manifestat intr-un secol erudit.

*

Primele cinci piese blagiene,
respectiv, jumatatea creatiei sale
dramaturgice, sunt scrise si tiparite
in rastimpul celor sase stagiuni in
care s-a derulat meteoric avangarda
teatrald romaneasca (1920-1926),
concentrand in cativa ani, intr-o
maniera specifica, toate miscarile
novatoare ale scenei apusului
european.

Organic legate de aceasta avangarda
teatrala si situate in linia ei cea mai
avansata, fara ca Lucian Blaga sa
faca parte propriu-zis din vreo
grupare, cele cinci piese: Zamolxe,
1921, Tulburarea apelor, 1923, dar
mai ales cele scrise in 1925 Fapta,
Inviere si Daria au reprezentat
tendintele acesteia in spatiul ro-
manesc, in modul cel mai simpto-
matic, fiind si izbanzile ei drama-
turgice cele mai de seama. Piese
ale unui creator de mare originalitate
si independentd, care a afirmat de
la inceput ca nu vrea sa reprezinte
pe nimeni, vrea doar sa fie el insusi,
in mod deplin, ele se intemeiaza
pe o informatie inegalabila in ceea
ce priveste teatrul universal si
tendintele lui, atat sincronic cat si
diacronic.

Lucian Blaga si-a propus de la
inceput - si aizbutitin tot ce a scris -
sa-si manifeste personalitatea
inconfundabila, urmarind sa edifice
0 opera culturala in care drama-
turgia primei perioade de creatie
(1920-1925) e convergentd, in bund
masurd, ca finalitdfi — dar nu sub
influentd, ci dintr-o pornire proprie —
cu manifestele avangardei teatrale
romanesti, reprezentata de gruparile:
Teatrul Nou (1920), Studio (1921),
Insula (1921), Poesis (1922), Teatrul
sintetic (1925) etc. si isi gaseste



TEATRUL::

AN

'y

ﬁ‘m sl

pats te-am Wit 7y el s Ty y ...
Viyd1h Jouit ta ara’n tbu de Jm,/t
&»geﬂ Aol wigut prets ﬂam-l n w1y

ﬁCere- 4&1#4/1 dn m /’Aﬂt W—
f-r mwb.»:fm-a. tipat 3 /44 i

Wit fud

adevaratul timbru spectacular si
teatral-dramatic numai abordata din
aceasta perspectiva. Ignorarea
acestei grile de abordare a deter-
minat descumpanirea si incertitu-
dinile stilistice spectaculare, rapor-
tarile improprii, tonul fastidios, Si
artificial al lecturii, interpretarile
monocorde ale intregii creatii din
perspectiva unei poetici traditio-
naliste, clasiciste saurealiste, care a
perceput mai cu seama derogarile in
raport cu normele realismului decét
specificul imanent acestei drama-
turgii.

Bizuit pe o initiald viziune antro-
pologicd, Lucian Balaga va conserva
mai cu seama la inceput, pana in
1925, o atitudine modernista echi-
distanta, care va acorda prioritate
expresiei stilizate, esentializarii,
abstractului in virtutea unui asa-zis
“expresionism”, pe care Blaga in
definea ca o categorie tipologica
prezenta in toata istoria culturii, ca
stilul cultural ce promoveaza valoarea
“absolut”, raportarea la principiu,
cosmic, categorial — in cultura
europeand medievald si moderna, in
cultura populara romaneasca, in
spatiul extraeuropean (la egipteni,
indieni, japonezi, chinezi etc.). In
consecinta, va profesa un sincretism

si un eclectism in evident consens cu
modelele pe care le propune pe plan
mondial (de la Strindberg si Claude|,

la Wedekind si Werfel, de la Kaiser
la Shaw si Pirandello) si care actuali-
zeaza, de fiecare data, o incarcatura
culturald, antropologica de neobis-
nuita capacitate de iradiere si
semnificare.

In articolul Teatrul nou — inclus in
eseul Noul stil, 1925, alaturi de Van
Gogh (pictura), Nietzsche (filoso-
fie), Sculptura noua si Fizica noua -
Lucian Blaga subliniaza tendintele
antinaturaliste si antimimetice ale
teatrului european al epocii, marele
avant al artei regizorale si al artei
actoricesti, ca si moficarile profunde
ale structurii dramei. Acestea co-
respund tendintei “de spiritualizare a
teatrului®, precizeaza Blaga, care “se
schiteaza pe un fundal metafizic”.
Piesele lui Claudel sau Werfel,
observa dramaturgul, ca si ale lui
Strindberg si Wedekind, Kaiser,
Shaw si Pirandello, sunt complet
diferite de ceea ce s-a scris inainte
prin compozitie si categorii textuale:
“Culmineaza de obicei in anume
momente de ridicare extatica a
personajelor, in misterioasa sete
de conversiune sau de magica
transfigurare.

Chinurile sufletesti si elanurile
spirituale ale personajelor, intriga i
nodurile actiunii se dezleaga cu un
gest spre alta lume”. Ele pun la

contributie religia, reflecta “esentialul
firii omenesti®, “animalitatea, vam-

pirul, glasul crud, impersonal al
instinctului”, crescand ireal perso-
najele, dandu-le “proportii halu-
cinante” (ca Strindberg si Wede-
kind). Sau comprima dialogul,
desfasurand “actiuni, fara de vreo
insemnatate anecdotica, culminand
in conflictele de idei-forte” (ca
G. Kaiser), personajele configuran-
du-se “contrapunctic”, ca “exponenti
ai unor puteri impersonale, angajate
in ciocniri care macina sau salveazd’,
“impinse spre fapte de demonia
energiilor dezlanfuite”. “Deznoda-
mantul pieselor e adesea vizionar si
deschide perspective unei vieli mai
inalte”.

latd definite cu o extraordinara
capacitate sintetica nu numai ten-
dintele teatrului european, ci si
concentrata poetica blagiana in-
sasi. Tocmai de aceea, dramaturgul,
autoral Dariei, piesa scrisa in acelasi
an 1925, se referd si la Shaw si
Pirandello, care “aduc pe scena pro-
blematica vietii moderne”, recur-
gand la dialogul “dialectic”, cu situalii
inadins alese pentru ca ,personajele
sd se mentina cat mai mult posibil
pe plan de discutie” si cu personaje
ce “se schiteaza vorbind spiritual,
superf|C|a| adanc’, “ca fantome ju-
cduse”, manuite de autor ca iposta-
Zieri ale “propriului sdu «eu», multi-
plicat”. “Arta dramatica, preci-
zeaza simptomatic Blaga, ofera
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autorului prilejul de a se imparfi
intr-oseamade «euri», pentru a com-
bate mai viu 0 prejudecata sau pentru
a vadi interesant o teza filosofica”.

Una dintre cele dintai experiente
hotardtoare pentru formarea lui
Lucian Blaga, patima cititului, s-a
declansat in mod simbolic, sub zodia
teatrului si a geniului tutelar, al
viitorului scriitor, Goethe. Desco-
perind un numar vechi din revista
Convorbiri literare, micul Lucian
nimereste peste un fragment din
Faust, in traducere. “Aceasta a fost
lectura decisiva ce a desteptat in
mine, la varsta de 13 ani, cea mai
nesatioasa patima a cititului”.
Hotaratoare pentru lecturile predi-
lecte ale scritorului, in care drama-
turgia va constitui 0 permanenta
preocupare, intamplarea dobandeste
o importanta simbolica (sub acest
auspiciu e evocata), ca foarte multe
evenimente din itinerariul existentei
scritorului. Ea marcheaza un mo-
ment dintr-un sir de intAmplari in care
e, rand pe rand, protagonist, spec-
tator, regizor, autor, mai in gluma, mai
in serios, condus parca de destin
spre teatru.

Baza conceptiei teatrale a lui Lucian
Blaga si a modului sdu de a scrie

teatru a constituit-0 manualul de
Teoria dramei de dr. losif Blaga,
profesor la Liceul “Andrei Saguna” din
Brasov, pe care a studiat cu o
fervoare inainte cu trei ani de ai fi
pretinsa prin programa scolara.

Configurata de timpuriu si cu te-
meinicie in spiritul poeticii clasice

‘si realiste, fondata pe Poetica

aristoteliana, pe mimesis i estetica
iluziei scenice, cu perfecta insusire a
categoriilor estetice si textuale, ea a
fost fundamentatd si consolidata
prin studiu personal, cu nenumarate
lecturi estetice, imbogatite pe
parcursul intregii vieti.

In contact cu orientarile de avangarda
si cu expresionismul, in primul rand,
incepénd din 1917, cand la Viena a
luat cunostinta de acestea, Lucian
Blaga s-a preocupat, cu rigoarea pe
care a deprins-0 de la dascalul sau,
cu examinarea §i asimilarea criterii-
lor artei moderne. Bizuindu-se pe
aceasta solida formatie clasicista, a
procedat, asa cum marturiseste in
Hronic..., la sistematica adoptare a
tendintelor de ultima ora ale artei
moderne. Intemeiat pe profunda
cunoastere a poeticii clasice §i
realiste, a legilor dramei siale scenei,
Blaga a examinat si a cantarit
inovatiile si derogarile structurale in

ce priveste temele, subiectele,
categoriile estetice, formale, cate-

goriile structurii si ale compozitiei
(dialog, actiune, intriga, deznoda-
mant, personaj, actiune), adoptand in
mod deliberat, ca o inovatie in
cuprinsul genului dramatic, iar nu ca
un reflex intdmplator al experientei si
formatiei de poet, criteriile poiesis-
ului, antimimesis-ul, estetica stilizarii
si a ceremonialului teatral sacru.
Aceleiasi optiuni din perimetrul strict
teatral i se datoreaza forma miste-
riald, structura mobila, provizorie, in
primele cinci piese, in care recurge
cand la amplificarea dialogului — in
maniera conversatiei — cand la
restrangerea sau chiarla suprimarea
lui (in pantomimd) si la alegerea
experimentului ca manifestare a
libertatii in arta.

Detasarea de lumea intrafictionala,
tratarea ei in tonalitate grotesca,
ironicd, tragicomica, onirica, ameste-
cul tonurilor, optiunea pentru stilizare
si autonomia in raport cu realul,
poetica mitului, misterului §i magicului
deriva din lucida situare in raspar fata
de arta consacrata si cdutarea unei
alte traditii, decat aceea a teatrului
romanesc. Descoperindu-i intéi pe

Wagner si Nietzsche, Lucian Blaga
s-a orientatspre tragedia greaca, asa
cum a conceput-o filosoful germanin
Nasterea tragediei (1872) si spre
teatrul sacru, misterial, promovat de
marele compozitor si teoretizat
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incepand din 1848 in Opera de artd
a viitorului si in Opera si drama
(1851).

Astfel, Zamolxe, care fructifica si la
nivelul conflictului tiparul nietzschean
al opozifiei apolinic-dionisiac, se
ghideaza la nivelul structurii dupa
tiparul tragic asa cum I|-a conceput
Nietzsche. Elemente ale structurii
tragice antice se pdstreaza si in
forma mult mai laxa a misterului
medieval, pe care o0 iau piesele
Tulburarea apelor, de pildd, sau
Inviere.

Toate experimentele blagiene
beneficiaza de 0 solida cunoastere a
legilor genului si a categoriilor
structurii, ceea ce i permite sa
jongleze, in deplind cunostinta de
cauza, cu inovatiile si derogarile.
Astfel, siin Tulburarea apelor(1923),
personajele se bazeaza pe arheti-
purile elene si pe elemente de
~ ceremonial tragic antic, precum
dansul menadic, foarte liber tratat in
acest scenariu misterial. La fel, in
‘ocul dramatic” expresionist Fapta
(1925), in pantomima Inviere (1925)
sau in Mesterul Manole (1927).
Aceeasi imbinare o gasim in Fapta,
care foloseste arhetipuri antice in
construirea personajelor (satirul,
menada, ascetul orfic), intr-un text

sintetic, indraznet, cu inserturi onirice
de factura foarte moderna si aservite

unei conceptii psihanalitice temeti-
zate in dialog si ilustrate prin intriga.
Secventele onirice, amestecul de
tonuri, grotescul, violenta, subiecti-
vismul autorului, care isi persifleaza
personajele (ceea ce il consacra ca
predecesor a teatrului absurd),
ambiguitatea tonului si a deznoda-
mantului demonstreaza aceeasi
autonomie asumata in raport cu
poetica aristoteliand, o etapa experi-
mentald foarte liberd in creatia
blagiand. Autorul n-a procedat insa
niciodatd din simpla inspiratie
diletanta in materie de teatru, condus
de condeiul lui de poet. Dimpotrival
Aceleiasi etape ii apartine si pan-
tomima Inviere, care recurge la con-
tragerea cvasitotald a nivelului verbal
al discursului dramatic, in intentia de
a crea un libret dens, un scenariu
destinat stilizérii gestuale, specifice
dansului si suport pentru muzica. El
era menit sa indice ritmul, dinamica
si tonalitatea complexa a desfasurarii
scenice, comica, grotesca, terifianta,
macabrad, cu 0 actiune rezultata
exclusiv din limbajele nonverbale,
chipuri, miscdri, atitudini, ecleraj,
masti, costume etc. Limbajele
teatrale erau verbalizate in text doar
pentru a fi transpuse scenic si toata
prozodia lor era destinata a dirija
executantii scenici, ca in scenariile
Commedia dell'arte.

Tot asa, aflat parca intr-o perioada de
joc cu strategiile textului dramatic,
dupa ce arecurs in Invierela maxima
contragere a nivelului verbal ce urma
sa fie rostit, recurgand doar la retorica
poiesis-ului scenic si a stilizarii, in
Daria, Lucian Blaga se intoarce la
mimesis, la aparenfa realistad si
strategiile dialogale de factura
ibseniand, amplificind discursul
dramatic si motivandu-I la nivel
psihologic si psihanalitic.

Profund cunoscétor al esteticii
teatrale, al retoricii discursive si al
poeticii, in Mesterul Manole, Lucian
Blaga va opta pentru idealismul mitic,
dupa cum singur va marturisi, iar in
Avram lancu pentru realismul mitic.
Discursul va deveni mai dens,
compact, dobandind acea factura
psalmodica asemanatoare drama-
turgiei lui Claudel, care sporeste
gradul de dificultate al interpretarii
critice si scenice. Din sintetic si
|lapidar, discursul devine prolix si
opulent, pe alocuri retoric. In
Cruciada copiilor, scriitorul se
orienteaza spre motivele, atmosfera,
ceremonialul dramei simboliste, iar in
Arca lui Noe va adopta formula
parabolica, de tonalitate ambigua,
comic-moralizatoare, in maniera
comediilor lui Dirrenmatt. In Anton

Pann recurge la structura deschisa,
carnavalescd a spectacolului cu
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masti, in totald libertate fata de legi
si constrangeri. Cu aceasta ultima
piesd, care parca se complace in a
inchide cercul prin reintrarea in
traditia romaneasca a teatrului,
Lucian Blaga evoca - fard a-si pierde
o clipa originalitatea — atmosfera
caragialiana si, adesea chiar, aceea
a primilor nostri dramaturgi.
Reprezentatia era adevarata
ontologie a pieselor de teatru si
scopul pentru care erau scrise. N-a
afirmat niciodata ca scrie teatru
pentru lectura si n-a incetat sa lupte
staruitor pentru punerea in scend a
pieselor sale —dovada bogata sa co-
respondenta.

A scris dramaturgie pentru a fi jucata,
de aceea piesele sale au un caracter
profund dramatic si teatral. In ceea
ce-l priveste, defectul sau a fost nu
necunoasterea legilor genului
dramatic sau improprietatea mijloa-
celor elabordrii pieselor, ¢i tocmai 0
competenta teatral-dramatica, prin
care si-a depasit epoca si co-
mentatorii.

Plonjat inca in cursul plamadirii
miscarilor de avangarda n dinamica
lor intima, Blaga se informeaza, in
popasurile sale vieneze, incepand
din 1917, sistematic, minutios, cu

rigoarea, luciditatea si spiritul critic
care il caracterizeaza. Si nu e vorba
aici numai de expresionism, aflat
inainte si in timpul primului razboi in
cea dintdi fazd de constituire
(antecendentele expresioniste fiind
situate de cercetatori in ultimul
deceniu al veacului al XIX-lea,
incepand cu data conventionala
1892, cand Strindberg s-a intalnit, la
Berlin, cu pictorul norvegian Edvard
Munch, autorul celebrului tablou
Tipatul, la restaurantul “Purcelusul
negru”; iar cea de-a treia perioada
fiind consideratd cea postbelica,
1921-1929, cénd curentul a proliferat
intoate Europa, perioada coincidenta
si chiar depasind creatiile dramatice
de tinerete ale lui Lucian Blaga), ci
de toate tendintele avangardei.

Important este faptul ca, prezent fizic,
in plin clocot al expresionismului,
Lucian Blaga, doar martor exterior al
acestei miscari, ia contact, prin
intermediul presei, cu toate miscérile
de avangarda europene ale celui
de al doilea deceniu al veacului
al XX-lea. Faptul va avea repercu-
siuni — dat fiind spiritul sdu critic Si
efortul de informare - in dobandirea
unei informatii la zi, a unei exceptio-
nale competente estetice si a unui
tablou sinoptic al miscarilor de
avangarda, fata de care se va situa
deopotriva critic, in permanenta

urmarind o creatie originala care
sa-| exprime deplin, in mod unic.
Indiferent de importanta pe care a
avut-o in formarea concepliei sale
artistice, si in ciuda efortului pe care
l-a depus pentru definirea lui-in
perimetrul romanesc, expresionismul
este pentru Lucian Blaga numai un
reper stilistic, cel mai pregnant,
pentru care cauta afinitdti in celelalte
curentedeavangarda, spre a deslusi
un spirit al veacului, si inrudiri ale
acestuia cu arta populara roma-
neasca. Urmareste cu consecventa
sd descopere coordonatele majore
ale folclorului romanesc, esen-
fialitatea si perenitatea lui, care fii
conferd o paradoxala actualitate,
datoratd aspiratiei spre absolut,
cosmic, geometric. In realitate,
Lucian Blaga a optat echilibrat pentru
modernism, mai cu seama in creatia
dramaturgica si pentru dezvoltarea
puternic personala a operei sale, bine
infipta intr-o traditie comunitara de

‘mare vechime - cultura folclorica, in

primul rand.

Apropierea de Cornelia Brediceanu
a contribuit la aceeasi prompta
deschidere si cuprindere europeana
a miscarilor artistice contemporane
ale inceputului de veac. “Cornelia imi
vorbea despre Francis Jammes,
Claudel, Maeterlinck”, despre "vitrina
actualitatii”. “Adusese cu ea si unele
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carti franceze, aparitii recente, de la
Lausanne. In literatura nordica era de
asemenea mai avansata decét mine.
Eu ma oprisem la Ibsen. Ea citea pe
Strindberg si pe Knut Hamsun’,
povesteste Lucian Blaga in Hronicul
si cantecul varstelor.

lata cum destinul conduce la
configurarea unui spirit european,
informat in ceea ce priveste toate
directiile fundamentale ale artelor
contemporane. Numele cu care ia
primul contact Lucian Blaga devin
repere ale gandirii si creafiei sale,
stabilindu-i si fertilizandu-i, in sin-
cronia si sincretismul perceperii §i
asimilarii lor, unicitatea geniului,
perimetrul panoramic al orizontului
cultural, originalitatea operei.
Concomitent, studiind intens la
bibliotecd, Lucian Blaga nu numai ca
aprofundeaza acesti scriitori, dar se
cufunda in géndirea filosofica
indiand. Aceasta trdire in culturd ii
transforma complet imaginarul,
orientdndu-| spre asocierea valo-
rilor celor mai diferite si departate in
spatiu si timp si depasirea criteriilor
clasiciste.

Un “extremism propriu tinerefii” il va
caracteriza pe Blaga in modul in care
va incerca sa impuna noul. Plama-

dind acum, prin studiu asiduu si
aprofundat, fundamentele istorice si
estetice ale gandirii sale, care vor sta

mai inti la baza eseisticii (1920-

1930), mai apoi la baza filosofiei
culturii, Lucian Blaga stabileste si
reperele si materia creatiei sale
literare in general, si a celei dra-
maturgice, in special.

*

Lucian Blaga a intrat in teatrul
romanesc in stagiunea cea mai
revolutionara a istoriei sale, 1921-
1922, si s-a aflat Tn prima linie a
avangardei. “Misterul pagan” Za-
molxe aparea in decembrie 1921 la
tipografia Ardealul din Cluj, iar la 3
ianuarie 1922, inainte de a fi aparut
vreo recenzie in presa, era distins cu
premiul Ministerului Artelor pentru cea
mai buna opera poetica din Ardeal.
Autorul avea doudzeci si sase de ani,
scrisese deja patru cartj, trei dintre ele
premiate. Intrase in literaturd pe calea
regala.

La aparitia in volum, in mai 1919, a
Poemelor luminii, urmata dupa numai
zece zile de volumul de aforisme
Pietre pentru templul meu, ecoul critic
l-a consacrat rasunator pe Lucian
Blaga. Recenzate in toatd presa
romaneasca in termeni superlativi,
cartiledeveneau temeiul unui succes
de amploare, unic in literatura
noastra.

Proiectandu-si opera ca o contributie
majord la edificarea si afirmarea

culturii romanesti considerata in
ansamblul ei, tandrul scritor a fost
preocupat de la inceput de evaluarea
stadiului, sanselor si cdilor de
dezvoltare, side configurarea rolului
real si a celui ideal al acesteia in
context european. Din perspectiva
imperativelor comunitare, deriva
obligatia propriei opere de a evolua
pe coordonate fundamentale, majore
si de a dobandi o pozitie de frunte,
dinamica, exemplard, pentru a
propulsa cultura neamului in intre-
gul ei.

Dramaturgia blagiana va fi progra-
mata de la inceput pe dimensiunile
acestei viziuni totalizatoare, in care
categoriile antropologice si cele
culturale isi vor conserva caracterul
arhetipal, nu numai ca fundal
circumstantiator al dramelor, ci ca
permanent conflict subsidiar, ce
potenteaza semnificatia conflictului
manifest (principal), reliefdndu- sau
aglutindndu-19ntr-o dinamica fluviala,
definitorie etnic.

Fie cd e vorba de Zamolxe, de
Tulburarea apelor, sau Inviere, de
Mesterul Manole, Cruciada copiilor,
Avram lancu, Arca lui Noe sau Anton
Pann, discursul dramatic evolueaza
peacestdublu traseu al generalitati

semnificative, categoriale, definitorii
la nivel etnic, care se impleteste cu
conflictul propriu-zis, sesizabil din
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perspectivd clasicd, precizandu-| i
amplificandu-|, conferindu-iadeseao
neobisnuita amplitudine i o dinamica
capricioasd, cu izbucniri alerte sau
stagnari semnificative. Prin Lucian
Blaga, discursul dramaturgic va
dobandi un caracter epopeic, epic
si eseistic, asumandu-si functii de
caracterizare spatio-temporald si
nationala.

intr-un rastimp scurt, de nici doi ani,
* se produseserd schimbdri-vertigi-
noase inviata romaneasca, moderni-
zarea patrunzand in toate domeniile
existentei: economic, politic, social,
cultural. Ritmul accelerat al mutatiilor
cuprinsese iniures artele si literatura,
dezvaluind in toata desuetitudinea lor
inertiile, stagnarea. “Razboiul a
precipitat intr-un excesiv rezumat
cateva generalii intregi in arta... O
adevarata prapastie e intre ceea ce
a fost si ce e azi in viata artistica”,
observa, pe buna dreptate, Camil
Petrescu.
Intrat in publicistica, Lucian Blaga se
dovedeste tot mai atasat innoirii
literaturii romane si sincronizarii
accelerate cu literatura occidentala.
Articolele nesemnate, publicate in
rubrica Note din Vointa si Patria (in
care scria alternativ cu Adrian Maniu

si Cezar Petrescu), axate pe pro-
bleme de filosofie, proza, poezie,
dramaturgie, arte plastice, estetica,
muzicd, acordau prioritate culturii i
artei moderne si contemporane.
Mobilitatea eruditiei, structura vie,
necanonica a gandirii contravenea cu
totul specializarii traditionale, Lucian
Blaga dezvaluindu-si de pe acum
vocatia eseistica, capacitatea de
definire sinteticd, printr-o judecata
globald, cu o patrundere instantanee
a manifestarilor celor mai diverse si
aparentdepartate, guvernate insa in
esenta de aceeasi idee generatoare.
Dupa angajarea lui in publicistica,
ins& si intrarea in fluxul viu al vietii
culturale, tonul sdu se schimba,
cdpatand adesea accente de fronda
juvenila.

Revolta fondului nostru nelatin
(1921), publicata in revista Gandirea,
are aspectul unui articol-program
insurgent, de pe pozitii negatoare,
proband “spiritul ofensiv” si militant;
"disponibilitatea viitorista” i
“mesianismul” avangardei (Adrian
Marino). Adevarat manifest, articolul
proclama o insurectie, denunfand
vehement idei valide odatd ca
anacronice si inhibitoare. In noul
context istoric, dupa infaptuirea
idealurilor de unitate nationata,
orgoliul latinitdtii, “mostenirea unor
vremuri cind a trebuit sa suferim rasul

batjocoritor al vecinilor care cu orice
pret ne voiau subjugati” devine “lipsit
de bun simt{”. Blaga contesta preju-
decatile si automatismele de gandire,
vizand resurectia energiei si acti-
vismului. In virtutea lor, neaga traditia-
general acceptata si, la fel ca tofi
avangardistii, reactioneaza violent,
revoltdndu-se, demascand in termeni
duri opacitatea generala.

Cu atitudini nietzscheene, provo-
catoare, de tanar profet revoltat (care
il identifica cu eroul sau, Zamolxe),
Lucian Blaga revendica sfidator
dreptul tineretii de a repune in
discutie comoditati de gandire (idee
care revine adesea in articolele lui).
Subiectivitatea apasata, gesticulatia
implicitd, adresarea directa, dialo-
gizarea (implicarea unor ipotetici
adversari in discurs), probeza pro-
cedee ce fin de retorica avangardista
a manifestelor: “Tineretea ne in-
deamna sa turburam idealul lesnicios
al celor multi ingamfati, aruncandu-
le in suflete o indoiala. Sa ni se ierte
tineretea. Se va zice ca spunem
mituri. Ei bine, numiti-le basme.
Avem insa convingerea ca adevarul
trebuie sa fie expresiv — si ca miturile
sunt prinurmare mai adevarate decit
realitatea.”

Sub tonul insolent, revendicativ,
armatura teoretica e solida, Lucian
Blaga bizuindu-se in intreg articolul
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pe categoriile tipologice avansate de
Nietzsche in Nasterea tragediei
(1872), dionisiacul si apolinicul. Din
perspectiva acestor categorii inter-
preteaza structura etno-genetica,
echivalind fondul tracic cu dioni-
sismul (exaltarea, vitalismul, dez-
marginirea) si fondul latin cu apo-
linismul (echilibrul, norma, simetria).
in aceeasi perioads, Lucian Blaga
este preocupat de opera lui Fr.
Nietzsche, despre care va publica
cateva articole, ulterior inglobate in
volumele de eseuri Fefele unui veac
si Fenomenul originar (1925).
Viziunea nietzcheeana a conflictului
si sintezei superioare in tragedie a
celor doua categorii tipologice,
apolinic si dionisiac, va ghida
structura dramaturgica a “misterului
pagan” Zamolxe. In cautarea sce-
nariului arhetipal de drama, tanarul
scriitor se intoarce spre “fenomenul
originar”, tragedia elind, asa cum
fusese ea interpretata de filosoful
german. Blaga concepe «misterul
pagan» analogicsi procesual, ca mit
fondator, ca instaurare a unui mit
originar. Inserturi teoretice siinserturi
poetice, formule aforistice de maxima

percutanta migreaza dinspre un text
spre altul, de la manifest la drama si
de la «misterul pagan» spre eseu, in
maniera proprie avangardei.

Dimensiunea etnica pe nedrept
ignorata (“fondul nelatin”, care se
revoltd) izbucneste ea insasi in
manifestari de rascoald (o furtuna
care sféarteca), cerind o legitima
repunere in drepturi a stramosilor
uitati. Fiinta nationala devine sediul
unei ereditati simbolice care-si
revendica integral drepturile.
Anticonformismul afisat se traduce
acum, in focul argumentarii, prin
premeditate licente instigatoare si
bravura tinereasca, in care ii putem
prevedea pe “huliganii” generatiei lui
Mircea Eliade (chiar daca ulterior
Blaga s-a dezis de el): “Din partea
noastra, ne bucurd cand auzim
céate un chiot ridicat din acel sub-
constient barbar, care nu place deloc
unora. Asa cum o intelegem noi —
intr-adevar nu ne-ar strica pufina
«barbarie».”

In excesele declarative ale avan-
gardei, Lucian Blaga isi clameazd, ca
in multe articole din acei ani,
increderea in propria devenire etnica,
in termenii unor prioritati ideale foarte
specifice patetismului manifestelor. El
vrea cu orice pret sa impuna o
atitudine, discursul sau fiind un
monolog ce alterneaza argumen-
tarea cu surpriza, proclamatia cu
insolenta, interogatia retorica cu

sfidarea, negatia violenta cu afirmatia
transanta si exagerarea. In acelasi

timp, el depdseste in permanenta
conditia literara vizind existenta
nationald si conceptia asupra ei si
urmarind un efect mobilizator imediat.
Paragraful ultim, polemic, pluseaza
sfidator: “Cei ce apartin trecutului cu
pozitivismul lor sec sau neastamparat
vor mormai in barba lor apostolica: e
un romantic. Ca sa nu le las nici o
indoiald, marturisesc: un romantic?
- intr-un singurinteles, da. Si anume
intrucdt am convingerea cd adevarul
trebuie sa fie expresiv si ca miturile
sunt prin urmare mai adevarate decat
realitatea.”

Discursul subiectiv, liber, patimas,
atat de surprinzator la autorul
volumului Pietre pentru templul meu,
ilimpune de asta data in primul rand
ca personaj, care ia in raspar tezele
sfinte, incetdtenite prin randuieli
acceptate si care nuseda in laturi a
avea atitudini ireverentioase fafa
de sustinatorii lor. El ii personali-
zeaza in text — intr-o maniera care |
sugereaza pe lorga—evocand, avant
la lettre, figura infepenita a Pro-
fesorului cu barba din Capul de ratoi
de George Ciprian. Cu aceeasi
familiaritate arldgoasa, textul exprima
in ultimul paragraf un crez antipo-
zitivist, antirationalist, antimimetic,
formuldndu-| ultimativ, telegrafic,
ostentativ.

Mai e de mirare c3, in noua ipostaza
de avangardist turbulent si intratabil,
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Lucian Blaga si-a atras antipatia,
suspiciunea si negatia generatiei
mature a universitarilor din toata tara,
cu exceptia lui Sextil Puscariu?

*

in martie 1922, tanrul jurnalist saluta
cu entuziasta promptitudine cola-
borarea Companiei “Bulandra” din
Bucuresti cu regizorul expresionist
Karlheinz Martin. Evenimentul
acesta, cel mai de seama al vietii
teatrale dupa razboi, va contribui
decisiv la modernizarea acceleratd a
teatrului romanesc. Prezentat pe larg
de presa care ii relata detaliile, dand
ample reportaje despre modul cu totul
deosebit al lui Karlheinz Martin de a
lucra cu actorii (fatd de practica
obisnuita, traditionala a regiei
romanesti), evenimentul a produs
unul dintre acele salturi posibile
numai in teatru - data fiind publi-
citatea acestei arte si atmosfera de
emulatie in care se desfdsoara.
Spectacolele montate de regizorul
german au devenit placa turnanta de
la care incolo s-au despariit si s-au
infruntat spiritele, inovatia deschi-
2indu-si drum legitim in regie, accep-
tata si apreciatd de profesionistii
teatrului si de public.

Si de asta data, Lucian Blaga s-a
angajat prompt si transant in batalia

pentruimpunerea innoirii, cu acelasi
ton revendicativ, in numele “tinerei
generalii”, infierand drastic inerfiile:
“Unteatru din Bucuresti a avut fericita
inspiratie - scria el intr-o Notddin 29
aprilie 1922 — de a invita pe unul din
cei mai cunoscuti regizori moderni,
pe Karlheinz Martin, care a pus in
scend cateva piese. Primirea ce i
s-a facut - contrazisd doar de cétiva
rdnceziti in traditia romantica[s.n.] -
dovedeste ca sufletul bucurestean
atat de primitor e capabil sa tind pasul
cu apusul si ca maine-poimaine va
aduce el insusi o imbogatire
spontana a ideii primite de la altii. E
tot ce se poate dori din partea unei
generatii tinere [s.n.] — imbogatirea
si nuanfarea unui curent embrionar,
dar general european — care prin
lupte entuziaste e pe cale sa
cucereasca scena in toate tarile”.
La curentcu toate orientdrile teatrale
apusene, Lucian Blaga prezinta fatis
polemic in raport cu conservatorii
(tonul e insultator) tendintele revo-
lutionare ale regiei si dramaturgiei
innoitoare, punand accent deosebit,
cu maximad comprehensiune, pe
probleme viziunii scenice a textelor.
“Teatrul nou, sublinia el in aprilie
1922, cucereste pretutindeni tot mai
mult teren. Regizori talentati au
enuntat principii noi de inscenare.
Astfel chiar si piesele clasice, care,

fie zis intre noi, in haina lor
traditionala nu ne mai impresioneaza
tocmai atat de zgomotos cum le place
profesorilor de liceu sa creada,
castigd mult prin interpretarea
simplificatd, redusa, exagerata uneori
in stil «expresionist».”

Sintagma “stil expresionist’, folosita
de Blaga in aceeasi accepfiune
tipologica pe care o va defini in
Filosofia stilului (1324), desemneaza
esentializarea si stilizarea decise de
orientarea spre absolut si abstrac-
tizare (gen proxim si pentru expre-
sionismul german al inceputului de
veac XX, acesta fiind numai una
dintre manifestarile particulare ale
unei tendinte stilistice proprii intregi
arte de avangarda contemproane). $i
atunci cand se refera la arta regizo-
rald, si atunci cdnd comenteaza
dramaturgia, Lucian Blaga are in
vedere toatd artamoderna, tinzind sa
defineasca modernismul ale carui
antecedente le gaseste in secolul al
X1X-lea. “Nu e vorba aici, arata el, de-
0 moda, ci de un curent care-si are
raddcinile in sufletul dornic de o lume
noud, de aici si de pretutindeni.
Curentul acesta pregatit de inaintasii
mari consacrati de constiinta
europeand, reinvie de fapt procedee
artistice de mult uitate, pasind pe
urmele unui Dostoievski sau
Strindberg. Cei care fulgera impotriva
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acestei noutdti sunt de obicei in
necunostinta de cauza si se arunca
singuri in situafi ridicole, compa-
rabile doar cu a cavalerului ce se
lupta cu morile de vant.”

E evidenta si de astd data tonalitatea
provocatoare a discursului avan-
gardist, chiar daca si acum textul
substantial este transmis doar intr-o
Nota. El concentreaza intr-un spatiu
mic 0 mare densitate de informatie
vizand de pe acum (cu doi ani inainte
de publicarea Filosofiei stilului) o
schimbare a mentalitatii, impunerea
unei conceptii nonmimetice in arta:
“Teatrul in strindtate trece de cativa
ani printr-o revolutie evidenta, care-|
indepdrteaza tot mai mult de natura.
Se trag ultimele consecvente ale
definitiei ca arta e ratiune prin
excelenta, care nu e deloc obligata
sd reproduca o lume din care si asa
avem prea mult. Toate tendintele de
a crea un teatru nou de simplificare
extremd, de viziune, de idee si de
gesturi extatice sunt cunoscute in
Germania sub numele de expre-
sionism.” Deodata insd, Lucian Blaga
procedeaza la largirea semnificatiei
acestui concept (asa cum o face si
in legatura cu arta regizorald), cu o
insistentd care demonstreaza ca vrea
de fapt sa identifice si sa impuna
tendintele generale novatoare ale

artei contemporane, dar nu un curent
anume. Prin demersul sdu, Blaga se

situeaza echidistant fata de poeticile
particulare ale tendintelor, incercand
“posibilitatea de a explica o
diversitate de scoli si initiative
individuale prin intermediul unei
categorii critice, unitare si in acelasi
timp flexibile” (Matei Calinescu, Cinci
fete ale modernitdlii), ceea ce
inseamna definirea modernismului.
“S@ nu se creada insa cad expre-
sionismul e un curent specific ger-
manic”, spunea Blaga in articolul
despre Karlheinz Martin din aprilie
1922. “Numai numele generic deriva
de acolo. In realitate, aceleasi
tendinte s-au ivit simultan si in alte
tari. In ltalia si Franta, ca sd vorbim
de tarile cari sufleteste ne sunt mai
apropiate, gasim acelasi clocot de
ideale noi. Intre estetica germana de
azi si ideile lui André Gide e 0
diferenta de nuanta. Teatrul lui Paul
Claudel a starnit de la inceput
entuziasm in tara nemieasca, iar
Wedekind se joaca in aplauzele
publicului din Italia. E o fratie intelec-
tuald a contemporanilor. Teatrul nou
cucereste pretutindeni tot mai mult
teren” (Teatrul nou, 1922).

latd schitate prima oara reperele
universale ale dramaturgiei blagiene,
care, privita exclusiv din perspectiva
restrictivd a dramaturgiei expresio-
niste germane, isi pierde tocmai

specificitatea: expansivitatea, su-
pletea, mobilitatea stilistica si

ideatica. Or, calitatile specifice ale
pieselor sale sunt tocmai libertatea
imaginativa si creatoare, suflul uni-
versal, orizontul vast cultural pe care
il activeaza in imaginarul recepto-
rului-interpret, fie el regizor, specta-
tor sau cititor.

Evident, Lucian Blaga pastreaza de
la inceput 0 detasare echidistanta,
declarandu-se in fapt adeptul unui
modernism cuprinzétor, suplu.
Aceasta impune cel putin precautie
ininterpretarea teatrului sdu doar ca
o derivatie directd a expresionismului
german.

Consemnand prompt fenomenul
innoirii posibile in teatru prin
montarea celor patru piese: Pelicanul
si Befie de Strindberg, Nyu de Osip
Dimov, Lisystrata de Aristofan de
catre regizorul Karlheinz Martin,
Lucian Blaga nu exagereaza catusi
de putin subliniind efectul extra-
ordinar asupra spectatorilor. Publicul
s-a dovedit, intr-adevar, foarte
disponibil, primind cu entuziasm noul
tip de teatru. In felul de a comenta
faptul, Blaga insusi este constient de
rolul important ce revine spectatorilor,
solicitafi in teatrul de avangarda sa
coopereze activ coparticipativ la
infaptuirea spectacolului.

Lucian Blaga, care scria intr-un
cotidian din Cluj la acea data, isi

propunea deopotrivda 0 precizare
terminologica, data fiind utilizarea
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foarte frecventa a termenului expre-
sionism in presa romaneasca literara
si teatrald (in cotidianul Rampa), de
pilda, care dadea ample relatari, dupa
1919, despretoate curentele, dar mai
ales despre expresionismul german.
Si deopotriva isi propunea o finali-
tatea atitudinald, incercénd sa in-
frdngd inertiile traditionaliste ale
publicului si criticii. Maicu seama in
provincie, teatrul clujean, infiintat
doar de trei stagiuni (la 1 decembrie
1919), fiind mult rdmas in urma fafa
de cel bucurestean.

Printr-o surprinzatoare miscare
tactica — aidoma Magului din
Zamolxe -, in acelasi scurt articol,
LucianBlaga da atacul la unul dintre
promotorii traditionalismului: Nicolae
lorga. Interpretand dramaturgia lui
lorga intr-0 viziune expresionista,
Blaga nu facea altceva decat sa
proiecteze in spatiu, in mod personal
si creativ, liber, piese a caror structura
nefinisata o interpreteaza ca un vir-
tual scenariu provizoriu, apt pentru
inventivitatea regizorald. Dincolo de
modernitatea atitudinii hermeneutice,
era vorba si de o strategie persuasiva
disimulatd, aceea de a-l atrage pe
marele istoric la sentimente mai bune
fata de curentele innoitoare si fata de
modernism, in general, sugerandu-i,
cd, fard sa stie, erain pas cu vremea.
Era, de asemenea, poate un mod
elegant si jucaus de a-l tachina,

raspunzandu-i fin la acuzatia de
‘perversitate”, pe care istoricul 0
adusese nedrept (poate chiar in
necunostinta textului) piesei
Zamolxe.

“Suntem de parere, — spune Blaga
- cd dupa ce se va juca piesa
«Pelicanul», sd@ se monteze si piese
roménesti in acelasi stil expresio-
nist. Indeosebi piesele Iui lorga se
potrivesc de minune cu acest fel
de interpretare, teatrul d-sale fiind
cel mai expresionist din literatura
noastra.”

Aceasta optica valorizatoare, fructu-
oasa scenic pentru ca desdvarseste
spectacularimperfectiunile textetului,
infuzandu-le sens prin limbajele
spectaculare imaginate, dupa al
doilea razboi mondial —in cuprinsul
unei noi avangarde va deveni 0
practicd obisnuitd. La mijlocul
deceniului sapte (1966), in perimetrul
criticii romanesti, Alexandru Paleo-
logu, cel maiinteresant dintre exegetii
dramaturgiei blagiene, care demons-
treaza teatralitatea ei si lupta pentru
punerea ei in scena, va propune si el
reconsiderarea din acest unghi, cu
totul modern, a pieselor lui Nicolae
lorga.

Dat fiind decalajul considerabil intre
ritmul moderniz&rii artei teatrale in
capitala fata de inertiile nationalelor
din provincie, Lucian Blaga insista
asupra insemnatatii procesului de

modernizare interpretativa. Pana la
venirea regizorului german, “arta
noastra era tot in epoca ei de
pubertate romantica, cu decoruri
ieftin feerice si cu actori de gesturi
largi si graiu solemn de Stefan cel
Mare a la Nottara. Dupa plecarea lui
Karlheinz Martin s-a simtit pretu-
tindeni o tendinta de a reduce
gravitatea retorica side a da cat mai
multa expresie si atmosfera atat prin
scendrie [expresia e tocmai cea
folosita de losif Blaga in Teoria
dramei] cét si prin joc”.

Timp de doi ani, intre 1922-1924,
cand inziarele Voinfasi PatriaLucian
Blaga va recenza viata culturala
(alternativ cu Adrian Marino si Cezar
Petrescu, in aceeasi rubrica Note),
dramaturgul va urmari nu numai
spectacolele clujene, cisi fenomenul
teatral roméanesc in general, ralindu-
se tentativelor avangardei teatrale
romanesti de a-l sincroniza cu
tendintele artei occidentale.

Toate acestea (si inca multe altele!)
recomanda experimentului teatral
viu si indraznet intreaga sa creatie
dramaturgica, pe nedrept acoperita
de praful bibliotecilor.

(Fragmente din cartea Lucian Blaga
si Teatrul, vol. I, Insurgentul, in curs
de aparitie)



