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Ceea ce separă compartimentele 
creaţiei lui Blaga nu poate dis imula 
ceea ce le uneşte: în poezie şi în teatru 
răzbat ecouri le metafizici i sale, după 
cum în demersuri le teoretice iden
tificăm l i r ismul la n ivelul expresiei ş i  
construcţia metaforică la nivelul concep
tual .  Operele lui converg către acelaşi 
spaţiu spi ritua l ,  aşezat în orizontul 

misterului şi al tensiuni i  revelatori i .  În 
acest spaţiu, sau măcar în vecinătatea 
lui ,  se situează şi reflecţi i le lui Blaga 
privind teatrul .  Orice tentativă de a le 
sintetiza este sortită ab initia eşecului ,  
dacă nu le încad răm în ansamblul  
operei .  Într-adevăr ele se subsumează 
unei viziuni integratoare asupra culturi i 
şi existenţei umane. 
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Spre deosebire de alte personalităţi 
l iterare ale vremi i ,  B laga a scris relativ 
puţin despre teatru, dar ceea ce a 
scris poartă o pecete inconfundabi lă. 
Comentari i le sale sunt dispersate în 
studi i le de tinereţe (Filosofia stilului, 
19 24; Feţele unui veac, 19 25; Ferestre 
colorate, 19 26) ,  în pagini le sistemului 
f i losofic (în speţă, în Trilogia culturii şi 
Trilogia valorilor), precum şi în publi
cistică. Puse cap la cap, aceste co
mentari i trădează preferinţa apăsată 
pentru un teatru esenţial izat, apt să 
surprindă marile elanuri spi rituale ale 
f i inţei umane. Preferinţă lesne expl i 
cabilă, dacă ne gândim că, în concepţia 
lui Blaga, "omul depl i n" trăieşte nu 
numai în imediat, ci ş i  în or izontul  
misterulu i ,  pe care tinde să-I dezvăluie 
într-un perpetuu efort de cunoaştere 
şi creaţ ie .  P rodus al une i  mutaţ i i  
ontologice, "omul deplin" este creator 
de cultură, deţinând o poziţie singulară 
în univers ("exodul din cultură ar duce 
la abol i rea umanităţii ca regn", spunea 
Blaga). Plăsmuiri le culturale - mitice, 
re l ig ioase, şti i nţif ice sau art istice -
nu sunt decât încercări de revelare 
a tainelor lumi i ;  le diferenţiază aria în 
care se înscriu şi natura mijloacelor 
uti l izate. În acest context, poezia dra
matică "tinde să reveleze misterele ce 
poartă semnalmentele acţ iun i i  p re
zente în pl ină desfăşurare, iar mijloa
cele e i  decurg d i n  posi b i l ităţ i le  de 
reprezentare şi d in puterea imediată a 
cuvântului, având ca centru i radiant per
soane vi i" (,,Artă şi valoare", în Trilogia 
valorilor). 

I nd iscutabi l  asociată cu destinul 
creator al omului este matricea sti l is
tică: sumă de categorii abisale situate 
în inconştientul colectiv, care mode
lează hotărâtor creaţia. Sti luri le indi-

viduale se deosebesc prin elemente 
periferice; matricea sti l istică, însă, ne 
ancorează în stratul conf iguraţ i i l o r  
spirituale adânci a le  poporului căruia î i  
aparţ inem sau a le  t impului în  care 
tră im. Între aceste categor i i  abisale, 
pe care Blaga le i ntroduce preluând 
sugest i i  d i n  Jung ,  se numără ş i  
năzuinţa formativă: concept avansat 
încă în stud iul  Filosofia stilului ş i  
dezvol tat apo i  în  Trilogia culturii 
("Orizont şi still Individualul, ca ten
d inţă de a se reda unicitatea feno
menulu i ,  tipicul, ca predi lecţie pentru 
reprezentativ, armonios, proporţional, 
şi absolutul (sau stihialu�, ca efort de 
a surprinde lucrurile dincolo de ordinea 
mundană, în relaţia lor cu cosmicul , 
sunt principalele moduri ale năzuinţei 
formative. Modul individualizant structu
rează, de pi ldă, opera lui Shakespeare. 
Personajele lui , afi rmă Blaga, trăiesc o 
"existenţă concentrată", o existenţă "la 
puterea a doua"; "h iperzelul i nd iv i 
dualizant" al dramaturgului el isabetan 
denotă căutarea unui "acces spre 
transcendenţă". Modul t i pizant defi
neşte "întruchipările de humă cerească 
ale lui Sofocle, Platon sau Praxitel". El 
se manifestă plenar în tragedia antică, 
unde redă "sensul tipic, ideal , sporit, 
al vieţi i", dar şi în tragedi i le lui Racine 
sau în dramele clasicizante goetheene 
(Orizont şi sti�. În fine, aspiraţia spre 
absolult ,  p rezentă la or ienta l i  sau 
în mentalitatea europeană, renaşte o 
dată cu arta expresionistă (Filosofia 
stilului). 

Referiri mai ample la teatru găsim 
în studiul Feţele unui veac. Sub impe
riul aceleiaşi preocupări pentru sti l ,  
Blaga panoramează aici marile curente 
cristal izate în secolul al XIX-lea şi la 
începutul secolului XX, stabi l ind cores-



pondenţe fascinante (chiar dacă uneori 
forţate) între cultu ră ,  şt i i nţă, istor ie. 
Astfe l ,  vo i nţa înfăptu i r i i ,  setea de 
absolut, patosu l  deven ir i i  un iversale 
- propri i romantismului - s-ar mani
festa deopotrivă în f i losofia hegeliană, 
în arta lui Hugo, Shel ley, Delacroix, în 
geometri i le neeuclidiene, în cariera lu i  
Napoleon. Naturalismul, care pecetlu
ieşte stilistic operele lu i  Flaubert şi Zola, 
p ictu ra l u i  Cou rbert ,  poz i t iv i sm u l ,  
darwinismul ,  avântul ştiinţelor naturale, 
se particularizaeză prin "oroarea de 
metafizică", prin înclinaţia spre obser
vaţie şi experienţă, cantonându-se în 
zona materiei simţuri lor. Teatrul natu
ralist este supus aspru rechizitoru lu i .  
Blaga ignoră deliberat faptu l  că natu
ral ismul a apărut, în teatru , ca o reacţie 
la grandilocventa temelor şi interpre
tări i romantice, precum şi la conven
ţional ismul artei actoriceşt i ,  impunând 

în schimb - dincolo de inerentele lu i  
excese - orientarea spre fi resc a sti lu lu i  
de joc. Dar, în opinia poetulu i -filosof, 
experimentul natural ist se rezumă la a 
aduce pe scenă "real itatea banală", 
"oamenii tuturor intereselor meschine", 
"gestul fără semnificaţie", el este sim
plă fotografie a cotidianu lu i ,  în dezo
lanta lu i  platitudine. Se schiţează aici 
un pr incip iu fundamental al gândir i i  
estetice blagiene: arta nu este imita
ţie şi nu trebuie judecată în funcţie 
de apropierea sau distanţarea ei de 
real itate (această poziţie va fi răspi
cat formulată mai târz iu ,  în " Geneza 
metaforei şi sensul culturii" ( Trilogia 
culturii) , unde Blaga artă că opera de 
artă nu este un "cosmoid" ,  adică o 
alcătuire spirituală autonomă, cu legi 
propri i ) .  lmpresionismul, unde Blaga 
integrează şi curentul  s imbol ist ,  se 
apleacă tot spre natură, dar o natură 
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în cont inuă schimbare, i nconstantă, 
fluidă, din care trebuie captată " impre
sia cea mai fugară şi cea mai fragilă". 
În acest cadru sti l istic se înscriu intuiţio
nismul bergsonian , fizica lui Mach , arta 
vaporoasă a lui Monet, Renoir, Debussy, 
Verlaine, ori teatrul lu i  Maeterl inck, în 
care asistăm la o interiorizare a tragi
e u l u i ,  ţesut  de p e n u m b re .  Epoca 
modernă, inaugurată de N ietzsche ,  
Van Gogh şi Strindberg,  se  eliberează 
de tirania reproducerii realu lu i  şi ridică 
omul pe "plan de esenţe", defi n itori i 
f i ind propensiunea spre elementar şi 
cosmic, Astfel ,  noul stil (în care Blaga 
include în primul rând expresionismul ,  
dar şi abstracţionismul sau cubismul) 
se naşte d in voinţa de a transfigura 
realitatea: tendinţă comună sculpturii lu i  
Barlach şi Brâncuşi ,  fizicii einsteiniene, 
picturii lu i  Picasso. Sub aceeaşi cupolă 
sti l istică se află teatru l nou, antinatura-

l ist, în care se conturează mai multe 
direcţi i .  Claudel şi Werfel spiritual izează 
arta dramatică, personajele lor trăind 
"momente de r i d i care extat ică" ,  
"misterioase acte de conversiune", iar 
conflictul dezlegându-se printr-un "gest 
spre altă lume". Strindberg şi Wedekind 
scrutează adâncuri le f ir i i  umane, "an i
ma l i tatea ,  vamp i r u l ,  g l asu l  c r u d ,  
impersonal, al instinctului". G .  Kaiser şi ,  
în parte, E. Tol ler renunţă la anecdotică 
ş i  evocă "demon itatea e n e rg i i l o r  
dezlănţuite", în "confl icte d e  idei-forţe". 
Shaw şi P i randello dezvoltă dialogul 
dialectic, disecând "problematica vieţi i 
moderne". Pe scurt, teatrul nou depla
sează accentele "de la  detaliu l a  
esenţial, de la  concret la  abstract, 
de la imediat la transcendent, de la 
dat la problemă". 

Între 19 22-19 25, scriitorul a semnat 
cu oarecare regularitate note şi cronici 



dram atice în cot i d ian e l e  c l u j ene  
" Vo i nţa" ş i  "Patr ia"; acestora l i  se  
adaugă intervenţi i sporadice, apărute 
în "Cuvântul", "Adevărul l iterar şi artis
tic" ,  " Rampa", ş.a. Unele articole tra
tează chestiuni de pol itică repertorială, 
problema subvenţ i i lor, strategia pro
movării valori lor teatrale româneşti în 
Ardea l .  În a l te le ,  sunt conspectate 
spectacole, este omagiat câte un artist, 
sunt anunţate şi comentate d iverse 
tu rnee. Blaga nu-şi dezminte însă nici 
în publicistică vocaţia discursu lu i  bine 
articulat; el nu se l imitează la simpla 
contemplare a creaţiei scenice, ci o 
"citeşte" printr-o grilă foarte personală, 
observaţ i i le  sale atestând o remar
cabi lă consecvenţă ideatică. De câte 
ori se iveşte pri leju l ,  scriitoru l pledează 
pentru u n  teatru "de s i mp l i f icare 
extremă, de viziune, de idee şi de ges
turi extatice" şi afi rmă: "teatrul nou cere 
desigur  şi o înscenare nouă. Şi joc nou. 
Lini i  reduse ca şi sufletu l :  la esenţial ." 
Este subl iniată aici necesitatea sti l izări i 
l imbaju lu i  scenic: ideea care c i rculă 
frecvent în epocă şi pe care au apl i
cat-o, într-un mod sau altu l ,  regizorii şi 
actorii importanţ i .  Cât îl priveşte, Blaga 
îşi declară iar preferinţa pentru mon
tăr i le  de coloratu ră expres ion istă, 
salutând activitatea desfăşurată de 
regizorul german Karl Heinz Martin în 
cadru l  Companie i  Bu landra .  D intre 
actorii români ,  Marioara Voiculescu îl 
cucereşte prin temperamentul ei fre
netic şi senzual itatea explozivă, puse 
în valoare mai ales în spectacolu l  cu 
Salomeea de Oscar Wilde, dar şi în 
Nora de Ibsen sau Hoţul de Bernstein .  
Va mai scrie, entuziast, despre reuşi
te l e  tu rnee întrep rinse  la C l uj de  
Naţionalu l  bucureştean , sub condu
cerea unor actori de frunte, ca Aristide 

Demetriade sau N icolae Soreanu. În 
sch imb, portretul consacrat lu i  Nottara, 
la aniversarea a 50 de ani de activitate 
scenică, este mai degrabă un elogiu 
convenţional . Dintre artiştii străini ,  aflaţi 
în turnee la noi , îl fascinează Alexander 
Moissi , cu toate că "jocul dramatic na
tural ist îşi ajunge în el apogeul", dar, 
concede Blaga, interpretarea natura
l istă poate încă servi ca model acelor 
actori români car nu s-au debarasat de 
patosul declamator romantic. Totuşi ,  
autorul lu i  Zamolxe respinge tot ceea 
ce apropie teatrul de natură, pe de o 
parte, şi tot ceea ce ţine în arta scenică 
de "meşteşug", pe de altă parte. Moar
tea lu i  H. Batai l le, autor bu levardier de 
succes, îi pri lejuieşte acide observaţi i  
privind teatrul menit d ivertismentu lu i  
de o seară. Asemenea întregi i  sale 
generaţi i ,  Blaga trăieşte sentimentul că, 
în lumea ivită din convulsi i le primulu i  
război mondial, se impune o radicală 
reordonare a priorităţ i lor şi valor i lor. 
Zbuciumata istorie europeană a ult i
m i lo r  ani se arătase guve rnată de 
"inevitabilul tragic, i raţional , apolitic ş i  
de  neînţeles"; cl imatul spi ritual apărut 
în urma războiului poate favoriza, crede 
B laga ,  resuscitarea unu i  trag ic de  
"perspective metafizice", care, precum 
teatrul vechilor greci , să redea puterea 
şi taina fatal ităţi i .  

P refer inţe le lu i  B laga pentru un 
teatru d e  desc h i d e re poet ică ş i  
simbolică îl face, din capul locului ,  puţin 
receptiv la comediografie. Acest lucru 
nu-l împiedică, totuşi ,  să nutrească o 
profundă admiraţie  pentru Caragiale. 
Spre deosebire de Eugen Lovinescu, 
care se temea de perisabi l itatea crea
ţiei caragialiene, Blaga intuieşte, corect, 
că autorul Scrisorii pierdute nu a fixat 
tipuri umane şi stări sociale trecătoare; 
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dimpotrivă, suntem legaţi prin atavism 
de personajele lu i .  Mai târziu, în Spaţiul 
mioritic ( Trilogia culturii) , Blaga va vorbi 
despre complexitatea personalităţii şi 
a operei lu i  Caragiale, în care intră "spi
ritu l epigramatic" de sorginte sudică, 
peninsulară, vocaţia satirei lucide, in
fluenţa franceză prezentă în piese, pa
siunea pentru muzica germană, "atmos
fera locală aproape baladescă" din po
vestiri . De altminteri , Blaga 1-a văzut pe 
Caragiale în postura unui ambasador 
al culturi i româneşti ,  ale cărui opere se 
cereau grabnic traduse. 

Când c iteşte sau asistă 
la reprezentarea unu i  text 
d ramat ic ,  B l aga îş i foca l i 
zează atenţia asupra elemen
telor care corespund propriei 
sens ib i l i tăţ i .  La Gr i l l parzer, 
remarcă "trag icu l  conf l i cte
l o r  i nte r ioare" ;  la Ge rhart 
Hauptmann ,  deşi acesta s-a 
af i rmat cu drame soc i a l e  
natural i ste, descoperă f ibra 
poetică vestitoare a "nou lu i  
m istic ism"; la Maeter l inck î l  
f rapează s i mţ u l  l uc r u r i l o r  
i reale ş i  "graţia divină", sim i
lară cu "credinţa sfinţilor me
dievali" . În Oscar Wilde vede 
un art ist al "demon ie i  per
verse" ("Patria", 27 decembrie 
1922) , pe M i ha i l  So rbu l îl 
apreciază fi i ndcă a şti ut să 
capteze, în Patima roşie, "ceva 
din necesitatea de neînlăturat 
a fatal ităţi i " .  În rea l ismul  l u i  
Gork i ,  ident i f ică o anumită 
"ardoare romantică", redarea 
vieţi i  în "veşnica ei mişcare 
creatoare". Autorul pe care îl 
evocă frecvent este Strindberg: 
art istul  "ce l mai ch inu i t  de  

dizarmonia veacu lu i", un "arhanghel 
revoltat", iar noua perspectivă adusă de 
Stri ndberg, în gândi rea specu lativă 
modernă şi în artă, face obiectul câte 
unui substanţial capito l  d in volumele 
Fenomenul originar (1925) şi Ferestre 
colorate (1926) .  

Blaga crede cu tărie că actul teatral 
trebuie să se nască dintr-o descătuşare 
a energii lor vitale, din poezia tragică a 
destinu lu i  uman, din efortu l de a revela 
misterul existentei .  

Ovidiu Iuliu MOLDOVAN în Avram Iancu 
Regia: Horea Popescu (1991) 


