REFLECTIA FILOZOFICA SI GANDIREA DESPRE
TEATRU LA LUCIAN BLAGA

DANIELA GHEORGHE

Un aspect definitoriu pentru creatia lui Lucian Blaga il constituie estomparea granitelor intre marile ei
compartimente: lirica, dramaturgia, sistemul filozofic. Ceea ce le separd nu poate disimula ceea ce le uneste.
Le sesizam cu usurintd Inrudirea, simtim ca s-au nascut din acelasi elan al spiritului. In poezia si in teatrul lui
Blaga se aud, in surdina, ecourile metafizicii sale; in sistemul filozofic, frapeaza lirismul la nivelul expresiei
si constructia metaforica la nivel conceptual. Poeziile, dramele, reflectia filozoficd serpuiesc in interiorul
unui spatiu spiritual unic si se intersecteaza repetat, conferind operei o omogenitate putin obisnuita.

In centrul filozofiei lui Blaga stau destinul creator al fiintei umane si tiparele abisale ce-1 modeleaza,
izvor a variate configuratii culturale. Demersurile sale in domeniul gnoseologiei, al ontologiei, al axiologiei
se intorc mereu la actul cultural, singurul care diferentiazd omul deplin de celelalte specii. ,,Exodul din
cultura ar duce la abolirea umanitatii ca regn”, afirma Blaga. Metafizica sa, prima constructie ambitioasa a
gandirii speculative romanesti, este in subsidiar o filozofie a culturii. Poate nu ne ingelam afirménd ca
aceasta calitate 1i asigurd caracterul incitant, Intr-o epocd in care edificarea de mari sisteme metafizice a
devenit caduca, iar gustul pentru speculativ a slabit, cedand locul preferintei (intemeiate) pentru un tip de
demers care incearcd sd aproximeze realul prin ipoteze verificabile, sprijinindu-se pe un rationament riguros.

Trebuie subliniat de la inceput ca fenomenul teatral a ocupat un loc mai degrabd periferic in
preocuparile lui Lucian Blaga. Spre deosebire de Camil Petrescu, celalalt dramaturg important al epocii,
Blaga nu ne-a lasat o contributie inchegatd in domeniul esteticii teatrale, dupd cum aportul sau publicistic, in
calitate de cronicar, este mai sdrac decat al altor personalititi literare cu care a fost contemporan. Totusi,
observatiile sale privind dramaturgia si arta spectacolului meritd cercetate, ca produs derivat al unei viziuni
originale asupra culturii.

Lucian Blaga a avut vocatia constructiilor sistemice si a discursului perfect articulat. Ca urmare, el nu
se abandoneaza, inocent, placerii de a contempla obiectul artistic, ci il ia in stipanire, selectand elementele
care 1i ilustreaza propria teza si ignorandu-le deliberat pe cele care ar submina-o. lata de ce consideratiile lui
Blaga despre arta in genere — si despre teatru in particular — nu pot fi intelese pe deplin decét prin raportare la
gandirea sa filozofica. In textura ei se regisesc idei si concepte din Lebensphilosophie, din psihanaliza (mai
mult in linia lui Jung decat a lui Freud), din teologia crestind ortodoxa, din morfologia culturii (Leo
Frobenius, Oswald Spengler, Alois Riegl), din filozofia lui Kant, Nietzsche, Bergson. Nu este vorba, insi, de
imprumuturi mecanice; Blaga le regandeste si le insereaza intr-un complex teoretic esentialmente nou.

Precedat de cateva eseuri si studii intre care Cultura si constiinta (1922), Filozofia stilului (1924),
Fenomenul originar si Fetele unui veac (1925), Daimonion (1926), sistemul filozofic blagian se incheaga in
Trilogia cunoasterii (Eonul dogmatic — 1931, Cunoasterea luciferica — 1933, Censura transcendentd — 1934),
Trilogia culturii (Orizont si stil — 1934, Spatiul mioritic — 1936, Geneza metaforei §i sensul culturii — 1937),
Trilogia valorilor (Stiinta si creatie — 1942, Despre gandirea magicd. Religie si spirit — 1941-1942, Arta si
valoare —1939); se adauga Diferentialele divine (1940), cheie de bolta a intregului sistem, si Fiinta istorica
(lucrare publicata postum, in 1977), ce ar fi urmat s intre in alcdtuirea altor doua trilogii, ramase insa in
stadiu de proiect.
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Omul, sustine Blaga, fiinteaza sub semnul unei dualitati. In ipostaza paradisiaca, se integreaza armonic
in lumea concreta. El vietuieste guvernat de instinctul autoconservarii si de dorinta de confort, limitandu-se
la a fauri civilizatie. Ca ,,om deplin” insa, ca produs al unei mutatii ontologice, el capatd o dimensiune
luciferica, trdind nu doar in imediat, ci si In orizontul misterului, pe care se straduieste sa-1 dezvaluie prin
cunoastere si creatie — adicd prin culturd. Separatia neta intre civilizatie si culturd, precum si putina
consideratie aratata primei, 1l pot uimi pe cititorul neinitiat; ele denota insa efortul titanic al lui Blaga de a
face sa vibreze coarda metafizica a spiritului, intr-o lume care i se parea orientata cu precadere spre material.

In viziunea lui Blaga, omul pare a fi sortit esecului epistemic, dar acest esec este motorul evolutiei sale.
Cunoasterea si creatia nu ating adevarurile ultime deoarece convertirea ,,pozitiv-adecvata” a misterului este
impiedicata de Marele Anonim, entitate transsubstantiala autarhica, nucleu absolut al existentei, care se apara
de aspiratiile hegemonice ale fiintei umane. Categoriile constiintei (,,cenzura transcendenta”) blocheaza calea
cunoasterii, interpunandu-se intre om si ,neintelesurile” ce-i stau 1n fatd. Categoriile abisale ale
inconstientului (,,franele transcendente™) blocheaza calea creatiei, modeland plasmuirea culturald in forme
care 1n acelasi timp apropie, dar si izoleazd omul de mister. Revelarea misterului ar perturba echilibrul
universal, descentralizdnd existenta. Pe de altd parte, daca ar detine cunoasterea absolutd, umanitatea ar fi
condamnata la ,,stazd perpetud”, la conditia cristalelor ,,visatoare si imobile”.

Din aceasta perspectiva, barierele instituite de Marele Anonim capdtd o valoare pozitivd. Ravnind
accesul la transcendentd si neobtindndu-1 niciodatd, omul isi dezvolta fortele creatoare. Constantin Noica
observa: ,,Singur Kant, dupa cate stim, spune mai mult decat ca omul este o fiinta cazuta (nu are intellectus
archetypus); el mai spune si cd ¢ bine pentru om sa fie asa, caci dacd ar cunoaste intuitiv legile, nu ar mai
avea stiinte, iar daca ar faptui direct binele, nu ar mai avea etica. Dar o asemenea convertire a negativului in
pozitiv este mentionatd de Kant in treacdt in Critice, $i doar ceva mai explicit in Prolegomene. Lucian Blaga,
pe cdi proprii, o spune deschis, si face din ingradire teza fundamentala a sistemului sdu. Intreaga sa viziune
tine de ambivalenta ingradirii: destinul omului de a fi ingradit este si cel de a fi creator”'. Altfel spus, saltul
ontologic ce proiecteazd omul in orizontul misterului marcheaza adevaratul inceput al istoriei sale, ca fiinta
fauritoare de culturd, singulara in univers.

Tentativa de revelare a misterului, plasmuirea culturald — indiferent daca tine de artd, de religie, de mit
sau de stiintd — este metaforica in substanta ei si rod al tiparelor stilistice In expresie. Artei 1i este specific
apelul la mijloace apartinind sensibilitatii sau concretului intuitiv. La randul lor, artele se deosebesc intre ele
prin campul de mistere pe care aspird sa le dezvaluie si prin natura elementelor sensibile puse in joc. O
definitie a poeziei dramatice, nu foarte originald, gasim in Arta si valoare: ea ,tinde sa reveleze mistere, ce
poartd semnalmentele actiunii prezente in plind desfasurare, iar mijloacele ei decurg din posibilitatile de
reprezentare si din puterea imediata a cuvantului, avand ca centru iradiant persoane vii”.

Notiunii de stil, Blaga 1i acorda un rol fundamental. Diferentiindu-se de la individ la individ doar prin
elemente periferice si accidentale, stilul ne ancoreaza, prin elementele lui esentiale, intr-o ,,viatd anonima”,
respectiv in stratul configuratiilor spirituale adanci ale poporului caruia 1i apartinem sau ale timpului 1n care
traim. Nu numai cultura, dar si intocmirile sociale sau infaptuirea istorica sunt agezate in anumite campuri
stilistice, proprii unui popor sau unei epoci. Exista un ,,paralelism morfologic” intre produsele unei culturi,
sustine Blaga, pe urmele Iui Frobenius si Spengler. Dar, spre deosebire de acestia, filozoful roméan 1i cauta
sursa in structurile inconstientului — realitate psiho-spirituald complexa si relativ autonoma.

Preocuparea pentru stil ca factor modelator cu radacini in inconstientul colectiv este prezenta deja in
studiile premergitoare trilogiilor. Astfel, in Filosofia stilului’, Blaga propune conceptul de ndzuintd
formativa si delimiteaza trei tipuri principale, fiecare atestand predilectia pentru anumite forme si imprimand
note comune unor creatii altminteri foarte diverse ale spiritului uman. Individualul, asociat cu dragostea de
libertate si cu vitalitatea, este definit ca tendinta de a reda unicitatea unui fenomen — tendinta identificabila in
stiinta moderna de la Galilei incoace, in metafizica lui Leibniz, in arta lui Shakespeare sau Goethe. Tipicul
inseamna preferinta pentru reprezentativ, armonios, simetrie, proportionalitate; ,,cosmos organic rotunjit in
sine”, el se manifesta cu vigoare indeosebi la vechii greci, in filozofia platoniciand a prototipurilor ideale, In
geometria lui Euclid, in opera poetilor tragici. Absolutul (denumit si stihial) este aspiratia de a surprinde
lucrurile dincolo de ordinea mundana si de a le reda in tensiunea lor internd ce dezviluie ,relatiuni cu
cosmosul”; il gdsim in spiritualitatea orientald, dar si la europeanul medieval, pentru a-1 vedea rendscand,
peste un arc de timp, in arta expresionista. In aceastd artd modelatd de ,,stihial”, nu individul in sine este
important, ci ,,omul de o simbolicd maretie ca punct viu in care se materializeaza absolutul” — de unde
utilizarea frecventd a stilizarii simbolice sau abstracte.

! Constantin Noica, Viziunea metafizicd a Iui Lucian Blaga si veacul al XX-lea, in culegerea de studii Lucian Blaga —
cunoastere §i creatie, Ed. Cartea Romaneasca, Bucuresti, 1987, p. 25.
% Filozofia stilului, Cultura Nationald, [Bucuresti], 1924.

62



Fig. 2 — Scenografie expresionista: schitd de decor de Otto Reigbert pentru spectacolul cu Tobe in noapte de
Bertolt Brecht, la Miinchner Kammerspiele, 1922.

Marile curente cristalizate in secolul al XIX-lea si la inceputul secolului XX {i prilejuiesc lui Blaga, in
Fetele unui veac®, o noud incursiune in morfologia culturii. Filozoful este fascinat de corespondentele
stilistice iIntre arta, istoria, stiinta unei epoci; le cautd si nu o datd le inventeaza, fortdnd analogiile, in
incercarea de a muta pe un plan mai adanc ceea ce Eugen Lovinescu — pe urmele lui Tacit — numise ,,spiritul

3 Fetele unui veac, Ed. Librdariei Diecezane, Arad, 1925.
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timpului”. Astfel, vointa infaptuirii, setea de absolut, patosul miscarii si al devenirii universale, apetitul
pentru grandios, proprii romantismului, s-ar manifesta deopotriva in filozofia hegeliand, in arta lui Hugo,
Byron, Shelley, Delacroix, in miscarile revolutionare din epoca napoleoniana si postnapoleoniand, in teoria
cosmogonica a lui Laplace, In geometriile neeuclidiene. Naturalismul, pecetluind stilistic operele lui
Flaubert, Zola, Courbet, pozitivismul promovat de Auguste Comte, darwinismul, avantul stiintelor naturale,
se particularizeaza prin ,,oroarea de metafizica”, prin aplecarea spre observatie si experientd, cantonandu-se
in zona materiei si a simturilor.

In Fetele unui veac, teatrul naturalist face obiectul unui scurt, dar aspru rechizitoriu. El a fost publicat
si in ziarul Cuvdntul, intr-un articol care pledeaza pentru un teatru nou, respingand arta naturalistd. Blaga
trece sub tacere faptul ca acest curent, initiat de André Antoine in Franta si de Otto Brahm in Germania, nu
apare fara motiv. Naturalismul se nascuse ca reactie la grandilocventa artei interpretative romantice si la
conventionalismul decorului bidimensional (panza pictatd), izbutind — dincolo de limitele lui — s impuna un
stil de joc mai firesc, precum si o viziune scenografica bazata pe redarea cadrului ,,real” al actiunii. Poetul nu
vede nsd aici decat efortul penibil de a aduce pe scena banalitatea, ,,gestul fard semnificatie”, ,,0amenii
tuturor intereselor meschine de pe strada, oamenii reveriilor burgheze din cafenea, oamenii cotidieni, cu
infatisare de automate”™ — pe scurt, o simpla fotografie a vietii in dezolanta ei platitudine.

Fig. 3 — Mizanscena naturalista: La Terre dupa Emile Zola, regia André Antoine, la Théatre Antoine din Paris, 1900.

Dispretul lui Blaga pentru experimentul scenic naturalist ilustreaza un principiu fundamental al viziunii
sale estetice: arta nu este imitatie, obiectul artistic nu trebuie judecat in functie de capacitatea lui de a reda
lumea reald. Aceasta pozitie va fi formulatd raspicat ulterior, in Geneza metaforei si sensul culturii, unde
scriitorul sustine cd opera de artd nu este un microcosm, o reproducere in miniaturd a lumii date, ci un
cosmoid: alcatuire spirituald autonoma, guvernata de legi proprii. Mai tarziu, in Arta si valoare, el va formula
legea non-transponibilitatii, calificand drept ,,paraestetice” (,,structuri deplasate”, ,,kitsch”’) produsele nascute
din transpunerea fideld a frumosului natural.

In panoramarea marilor curente intreprinsad in Fefele unui veac, impresionismul (caruia Blaga ii
subsumeaza si curentul simbolist) se bucura de un tratament mai bland, cu toate ca si acesta este orientat tot
spre naturd. Dar este vorba, de data aceasta, de o naturd in continua schimbare, inconstanta, fluida, din care
trebuie captatd ,impresia cea mai fugara si mai fragild”. In acest cadru stilistic se inscriu intuitionismul
bergsonian, fizica lui Mach, arta vaporoasd a lui Monet, Renoir, Debussy si Verlaine sau teatrul lui
Maeterlinck, unde asistam la o interiorizare a tragicului, tesut din penumbre. ,,Gestul eroic” dispare la
Maeterlinck, noteaza Blaga; tendinta, predominanta in arta vremii, de a surprinde nuanta psihologica sau
finetea unei senzatii 1l impinge pe dramaturgul belgian spre zonele ,,sterse” ale sufletului omenesc.

4 Lucian Blaga, Teatrul nou, in Cuvdntul, nr. 279, 10 octombrie 1925.
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Fig. 4 — Teatru simbolist: Pelléas et Mélisande de Maurice Maeterlinck, cu Mrs. Patrick Campbell (M¢élisande)
si Sarah Bernhardt (Pelléas), la Vaudeville Theatre din Londra, 1904.

Epoca moderna, inaugurata de Nietzsche, Van Gogh si Strindberg, se elibereaza de tirania reproducerii
realului si ridica omul pe ,,un plan de esente”. Definitorie este acum propensiunea spre elementar si cosmic,
mijlocitd insd nu de subiecte marete, ca in romantism, ci de intensificarea elementelor formale. Noul stil,
sintagma prin care Blaga desemneazd in primul rand expresionismul, dar si alte curente de avangarda
(cubismul, abstractionismul), se naste din dorinta de a domina si transfigura realitatea; ea este comuna
sculpturii lui Ernst Barlach si Brancusi, picturii lui Picasso, fizicii revolutionare a lui Lorenz si Einstein.

Fig. 5 — Scenografia de avangarda: schita de decor de Willi Baumeister pentru Die Wandlung de Ernst Toller,
la Deutsches Theater din Stuttgart, 1920.
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Sub aceeasi cupold stilistica se afld teatrul nou, antinaturalist, in care se schiteazd mai multe directii
novatoare. Claudel si Werfel spiritualizeaza arta dramatica: personajele lor traiesc ,,momente de ridicare
extaticd”, ,,misterioase acte de conversiune”, iar conflictul se dezleagd cu ,,un gest spre altd lume”.
Strindberg si Wedekind scruteaza adancurile firii umane, ,,animalitatea, vampirul, glasul crud, impersonal, al
instinctului”. G. Kaiser renunta la anecdotica si evoca ,,dinamica energiilor dezlantuite”, in ,,conflicte de idei-
forte”; Shaw si Pirandello dezvolta dialogul dialectic, apt sd exprime ,,problematica vietii moderne”. Pe
scurt, teatrul nou deplaseaza accentul ,,de la detaliu la esential, de la concret la abstract, de la imediat la

transcendent, de la dat la problema”.

Fig. 6 — Directia poetica in teatrul nou: Le Soulier de satin de Paul Claudel, regia Jean Louis Barrault, cu actorul de origine romana
Jean Yonnel, la Comedia Franceza, 1943.

Este usor sa descoperim in aceste randuri nu numai entuziasmul lui Blaga pentru noul teatru, dar si
conceptiile care stau la baza propriei sale creatii dramatice. O particularizeaza deschiderea spre un spatiu
transmundan, febrila aventurd spirituala 1n care sunt angajate personajele. Aspiratia spre orizonturi
necunoscute, patima mistuitoare a creatiei, cautarea lui Dumnezeu, dorinta de a deslusi tainele impenetrabile
ale lumii — iata elementele din care se naste tensiunea dramaticd in Zamolxe (1921), in Tulburarea apelor
(1923), in Mesterul Manole (1927), in Cruciada copiilor (1930).
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Fig. 7 — Megsterul Manole, regia Soare Z. Soare, decoruri V. Feodorov, la Teatrul National din Bucuresti, stagiunea 1927-1928.

Teatrul lui Blaga are filiatii diverse. Prezenta unor personaje concepute in spiritul simplificarii
sintetice, ca Intruchipari ale unor puteri elementare, telurice ori cosmice, figuratia compusa uneori din mase
omenesti ,,demonizate”, animate de o unica vointd, semnaleazi inrudirea dramaturgiei blagiene cu
expresionismul. In acelasi timp insi, piesele degaja o atmosfera magica, niscutd din poezia vechilor eresuri
autohtone si/sau din sacralitatea crestind; limbajul este metaforic si incantatoriu, de o frumusete lirica
amintind mai mult de Claudel decét de scriitura sincopatd, bolovdnoasd, cu accente dure a lui Kaiser sau
Toller, principalii reprezentanti ai expresionismului. Trebuie amintit, de asemenea, cd dramele expresioniste
s-au nascut dintr-o viziune sumbra asupra lumii moderne, dezvoltand teme legate de strivirea individualitatii
umane si apeland la un arsenal din care nu lipsesc notele macabre sau grotesti. Or, Lucian Blaga si-a
focalizat cel mai adesea atentia spre un univers mitic; chiar atunci cand actiunea piesei este databila (4dvram
Iancu), lucrurile par si se petreaca in afara istoriei, intr-un timp care face posibil miracolul. In Daria si in
Ivanca, drame mai putin izbutite, singurele cu actiunea plasatd In contemporaneitate, transpar influente din
Strindberg si Wedekind; Blaga incearca aici o sondare a subconstientului uman, nu fara a da personajelor o
tenta arhetipald (mai ales in /vanca, unde sunt puse 1n joc energii dionisiace, impulsuri tulburi care infrang
norma etica). Este de remarcat ca scriitorul a ilustrat efectiv directiile teatrului nou, recombinandu-le intr-o
operd care, desi inegald, are un timbru inconfundabil. Nu existd niciun hiatus iIntre preferintele estetice
declarate ale cronicarului si oferta pentru scena a dramaturgului.

Schitata n studiile timpurii, viziunea blagiand asupra stilului capatd o ampla fundamentare teoretica in
Trilogia culturii $i in Trilogia valorilor. Inconstientul, sustine filozoful, este Inzestrat cu o suma de categorii
abisale (,tipare stilistice”) care razbat la nivelul constiintei prin fenomenul de personantd si contribuie
decisiv la structurarea intr-un anume fel, si nu in altul, a creatiei culturale. Orizontul spatial (infinit, boltit,
labirintic, geminat, sferic, ondulat, alveolar), orizontul temporal (timpul-havuz, timpul-cascada, timpul-
fluviu), accentul axiologic (afirmativ, negativ sau indiferent), atitudinea fatd de destin (anabasica, neutra,
catabasicd), nazuinta formativa (individualizantd, tipizanta, stihiald) alcatuiesc — in combinatii diverse —
matricea stilistica proprie unei comunitati umane sau, mai larg, unei epoci istorice in ansamblul ei.

Matricea stilistica, plasatd in insondabilul inconstient colectiv, este un concept pe cat de seducator, pe-
atat de nebulos: se poate afirma despre ea orice, fiindca afirmatiile sunt neverificabile. Daca existd cu
certitudine numerosi factori care influenteaza procesul creator, in schimb natura si ponderea acestora sunt
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foarte dificil de stabilit in cazul fiecarui artist in parte; introducerea in ecuatie a categoriilor inconstientului
colectiv nu face decat sd complice lucrurile. Mai mult: matricea stilisticd, prin caracterul ei aprioric si
colectiv, diminueaza dramatic statura individului. Cum remarca Ov.S. Crohmaélniceanu, ,,tendinta lui Blaga
este de a pune sub semnul anonimatului intreaga creatie culturald. Fireste ca filozoful 1si cautd adesea
confirmarea tezelor sale in opera unor mari ganditori si artisti ca Democrit, Leibnitz, Rembrandt, Goethe,
Dostoievski sau Eminescu. Dar nu personalitatea lor il intereseaza, ci, dimpotriva, « apriorismul », care (...)
le inscrie pand la urma invariabil activitatea creatoare in aceleasi tipare definitorii pentru o cultura. S-ar zice
ca un <<duh>> originar i foloseste doar spre a-si exprima printr-insii ndzuintele sale supraindividuale™.

Din punctul de vedere care ne intereseaza, importante sunt observatiile asupra literaturii dramatice, iar
acestea apar din nou in paginile volumului Orizont si stil, care deschide Trilogia culturii. Dintre categoriile
abisale, forta personantd maxima — afirma Blaga — o detine ndzuinfa formativa (ale carei moduri fusesera
deja enuntate in Filosofia stilului). Modul individualizant structureaza opera shakespeariana, ale carei
personaje (Hamlet) traiesc ,,0 existentd concentratd”, ,,0 existentd la puterea a doua”; ca si in cazul lui
Rembrandt, ,hiperzelul individualizant” al Iui Shakespeare dezvaluie cautarea ,accesului spre
transcendentd”. Modul tipizant genereazad , intruchiparile de huma cereasca ale lui Sofocle, Plato sau
Praxitel”; acest nisus formativus conduce — In tragedia anticd, dar si in opera lui Racine ori in dramele
clasicizante goetheene — la un tip de actiune teatrali menit si redea ,,sensul tipic, ideal sporit” al vietii. in
Arta si valoare, Blaga va avansa ipoteza potrivit careia modul tipizant, pe temeliile caruia se inalta stilul
clasic, isi gdseste expresia si in raporturile dintre arte sau genuri. In perioadele de inflorire a stilului clasic
sau clasicizant, artele si, respectiv, genurile cunosc o precisa delimitare. Este o observatie corecta, intrucat
puritatea genurilor reprezintd o norma de capatai in clasicism. Operele lui Sofocle, Euripide, Racine, unele
piese de Schiller si Hebbel sunt dramatice prin excelentd. in perioadele preclasice in schimb, genurile se
juxtapun: la Eschil, de pilda, intre pasajele dramatice sunt intercalate pasaje lirice si epice, dupa cum postclasicismul
(apusul baroc al Renagterii, I-am numi noi) aduce osmoza genurilor, ca la Lope de Vega si Calderon.

O buna parte din publicistica teatrala a lui Blaga dateaza din anii 1922—1925, cand a scris cu oarecare
regularitate comentarii, note, cronici pentru cotidianele clujene loinfa si Patria. Acestora li se adauga
interventii sporadice, aparute de-a lungul timpului in Cuvdntul, Adevarul literar si artistic, Rampa s.a. Unele
articole trateaza chestiuni de politicd repertoriala, problema subventiilor, strategia promovarii valorilor
teatrale romanesti in Ardeal. Aceasta din urma era o tema sensibild in primii ani dupd Unire, cand statul
roman infiintase teatre nationale la Cluj, la Chisinau si la Cernauti, in vederea integrarii culturale mai rapide
a noilor provincii. Dar simpla creare a cadrului institutional nu era, desigur, suficienta. In 1922, Blaga critica
Teatrul National din Cluj pentru excesul de piese patriotice si de productii cu caracter revuistic’. El cere
introducerea n repertoriu a marilor autori moderni (Shaw, Claudel, Ibsen, Strindberg). Spectacolul facil nu
conduce la formarea unui public statornic. Poetul pledeaza, previzibil, pentru calitate, pentru ,teatrul serios”.
Cand un actor din Bucuresti se plange ca publicul transilvinean nu vine la reprezentatiile date de regateni in
turnee din cauza tensiunilor politice, Blaga respinge aceastd explicatie extra-artistica; spectacolele bune s-au
bucurat totdeauna de audienta cuvenita, subliniazi el’.

Dincolo de aceste chestiuni conjuncturale, Blaga militeazd pentru o reformad profundd a teatrului
romanesc. Nu era singurul. In anii ’20-’30, interesul pentru experimentele de pe scena europeani,
preocuparile pentru stilizarea si rafinarea limbajului erau prezente in randul creatorilor de marca (regizori,
scenografi, actori); totodatd, comentatorii fenomenului teatral indeamna frecvent la abandonarea mijloacelor
expresive Invechite, de facturd romantica sau naturalistd — reminiscente din perioada antebelica. Daca
rezultatul n-a fost pe masura asteptarilor, ofensiva de reteatralizare a teatrului a adus, totusi, schimbari
notabile: se inmultesc spectacolele in care prevaleaza sugestia, atmosfera, simbolistica plastica, dar si
montdrile de fastuoasa vizualitate, In maniera lui Reinhardt. Intre traditie si modernitate, teatrul romanesc se
indrepta — prin spectacolele sale de varf — spre o formuld de echilibru: cea a realismului poetic sau a
realismului stilizat.

5 Ov. S. Crohmilniceanu, Literatura roménd intre cele doud rdazboaie mondiale, vol. 11, Bucuresti, 1974, p- 213.
S Teatrul National, in Patria, IV, nr. 117, 2 iunie 1922.
7 Ardeleanul si teatrul, in Patria, IV, nr. 141, 2 julie 1922.
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Blaga avea, insa, conceptii mai radicale. El respinge fatis tot ce apropie teatrul de natura si tot ce tine in
arta actoriceasca de mestesug — ca opus trdirii ardente. Articolele lui denotd o remarcabild consecventa: de
cate ori se iveste prilejul, pledeaza pentru un teatru ,,de simplificare extrema, de viziune, de idee si de gesturi
extatice”. Aceasti optiune nu exprima doar afinititile scriitorului pentru arta expresionisti. Ea este
consecinta unei schimbari profunde pe care o produsese razboiul, la nivelul ideilor si al viziunii despre lume.
Asemenea altor reprezentanti ai generatiei sale, Blaga simte cat de lipsitd de temei este credinta netarmurita
in ratiune, Intr-un progres pasnic si neintrerupt al omenirii, care amprentase secolul al XIX-lea si primii ani
din noul veac. ,Istoria e o continud creatiune, dar peste toate manifestarile ei troneaza inevitabilul tragic,
irational, apocaliptic si de neinteles™® — scrie poetul. Intr-adevir, absurdul istoriei isi aritase din plin forta
nimicitoare, cu putind vreme in urma. in aceastd lume iviti din convulsiile primului rizboi mondial, in
aceastd ambianta favorabild infloririi curentelor de gandire irationaliste (unde se incadreaza si propriu-i
sistem filozofic), Blaga vede conturdndu-se un drum nou pentru teatru. El considerd posibild resuscitarea
unui tragic de ,,perspective metafizice”, care s redea puterea si taina fatalitatii, agsa cum izbutisera vechii greci.

In aceasta lumina trebuie intelese comentariile scriitorului cu privire la literatura dramatica. Blaga, om
cu preferinte marcate, citeste textul dramatic printr-o grilé foarte personald. El reliefeaza de fiecare daté
autor care se afirmase cu drame sociale si naturaliste, Blaga descopera ﬁbra poetica, Vestltoare a ,,nou1u1
misticism”. La Maeterlinck admird simtul fin pentru lucrurile ,,ireale” si ,.gratia divind”, amintind de
»credinta sfintilor medievali”'®. La austriacul Franz Grillparzer remarca ,tragicul conflictelor interioare”, in
piese ca Sappho sau Hero si Leandru''. Pe Mihail Sorbul il apreciazi fiindca a stiut sa capteze, in Patima
rosie, ,,ceva din necesitatea de neinlaturat a fatahtatu”12 In Oscar Wilde, autorul Salomeei, vede un artist al
,demoniei perverse”". O puternica impresie ii lasi Strindberg (artistul ,,cel mai chinuit de disarmoniile
veacului”, ,,un arhanghel revoltat”'*); de altfel, Blaga va analiza perspectiva noua deschisa de Strindberg in gandirea
speculativa si in artd, consacrandu-i pagini substantiale in volumele
Fenomenul originar si Ferestre colorate.

Peste ani, grila interpretdrii blagiene rdmane aproape
neschimbati. in 1948, Teatrul National din Cluj prezinta Azilul de
noapte, cu ocazia implinirii a 80 de ani de la nasterea lui Maxim
Gorki. Blaga prefateaza spectacolul cu o conferintd, reprodusa
fragmentar in presa". Realismul lui Gorki, subliniazd Blaga, nu are
nicio legaturd cu reproducerea fotografica de tip naturalist.
Dramaturgul rus se conduce dupa ideea ca ,,arta trebuie sa redea viata
in vesnica ei miscare creatoare”, inteleasd ca propensiune spre viitor,
iar atitudinea sa realista e alimentata de ,,ardoare romantica”.

Adversar neimpacat al naturalismului, Blaga a detestat in egala
masura teatrul usor, ,,mestesugaresc”. (La moartea lui Bataille scrie,
cu malitie, ca scriitorul francez a disparut la timp, deoarece succesele
lui pariziene si bucurestene de dinainte de razboi incepuserd sa
pileascd'®). Aceastd atitudine denotd insi o intelegere destul de
ingusta a artei spectacolului. Teatrul, artd prin excelentd populara, nu
poate trai doar in aerul rarefiat al ideii, al metaforei, al simbolului.
Productiile mai facile, de la farsele medievale pana la vodevilurile din
secolul al XIX-lea sau pana la dramele si comediile de salon din
epoca lui Blaga, i-au adus mereu necesara infuzie de vitalitate. Pe de
alta parte, tehnicile de construire a textului dramatic se invatd;
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Fig. 8 — August Strindberg, portret in creion
de Carl Larsson, 1899.

8 Teatrul nou, in Patria, IV, nr. 92, 29 aprilie 1922.

° Fatalitate, in Vointa, 11, nr. 120, 7 ianuarie 1922.

' Sufletul zahdrului, in Patria, IV, nr. 200, 15 septembrie 1922.
1 Grillparzer, in Vointa, 11, nr. 137, 3 februarie 1922.

12 patima rogsie, in Patria, V, nr. 49, 8 martie 1923.

13 Salomeea, in Patria, IV, nr. 281, 27 decembrie 1922.

“E pdcat de oameni, in Patria, V, nr. 5, 7 ianuarie 1923.

'S Lupta Ardealului, an IV, nr. 493, 5 aprilie 1948.

'S Henry Bataille, in Vointa, 11, nr. 164, 9 martie 1922.

69



autorilor de anvergura le-a fost adesea util sa le deprinda de la dramaturgii-mestesugari, chiar daca acestora
din urma le lipsesc viziunea insufletitoare si altitudinea ideii.

Dar Blaga, pentru care arta inseamna efort de dezvaluire a misterului, avea alte exigente, privind
deopotriva literatura dramaticd si reprezentarea ei pe scend. Autorul lui Zamolxe nota: ,,Teatrul nou cere
desigur si o inscenare noud. Si joc nou. Linii reduse ca si sufletul: la esential”'’. Cerinta poetului era
legitima, intr-o vreme cand scena romaneasca nu se eliberase in totalitate nici de stilul declamator romantic,
si cu atat mai putin de balastul naturalist. Pentru Blaga, era un motiv sa se pronunte in favoarea montérilor de
coloraturad expresionistd, apte, in opinia lui, sd aduca un suflu nou in peisajul teatral romanesc. El saluta
activitatea regizorului german Karl Heinz Martin, ale carui spectacole la Compania Bulandra (Nyu de Osip
Dimov, Pelicanul si Betia de Strindberg) starniserd interes prin decorurile abstractizate, functia expresiva a
luminii, jocul dezbarat de psihologism.

Trebuie sa spunem ca apelul la mijloace expresioniste avea sd fie, pe scena autohtond, sporadic si
timid, fapt care a constituit Insd mai degraba un castig decat o pierdere. Regizorii si scenografii de marca din
noua generatie n-au imbratisat un singur curent, ci au preferat sinteza. Urméand principiul lui Moliere (je
prends mon bien ot je le trouve), ei au preluat idei din toate miscarile novatoare occidentale si din scoala
rusa, rezultatul fiind, in spectacolele importante, un limbaj vizual bogat, cu puternic impact emotional asupra
publicului.

Fig. 9 — Scenografia ,,psihodinamica” a lui Victor Feodorov: macheta de decor pentru Hamlet,
regia Paul Gusty, la Teatrul National din Bucuresti, 1929.

Dintre actorii roméni, Marioara Voiculescu il cucereste pe poet cu temperamentul ei vulcanic si
senzualitatea exploziva, puse in valoare mai ales in spectacolul cu Salomeea de Wilde'®, dar si in Nora de
Ibsen sau intr-o piesi mediocra ca Hoful de Bernstein'®. Aceastd ultima reprezentatie il determina pe cronicar
sd admitd ca un mare talent poate sd triumfe in pofida textului, imprumutandu-i ceva din stralucirea lui,
macar pentru o seard. Nu era, desigur, o surprizd. Centrarea spectacolului pe actorul-vedeta, capabil sa
salveze deopotriva un text dramatic modest §i o trupa neomogena, constituia o practica bine inrddacinata in
teatru, pe care Insd noua regie avea s-o Inldture treptat.

7 Teatrul nou, in Cuvantul, nr. 279, 10 octombrie 1925.
18 Salomeea, art.cit.
¥ Talentul actoricesc, in Patria, IV, nr. 278, 23 decembrie 1922.
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Blaga va mai scrie, cu entuziasm, despre
turneele 1intreprinse la Cluyj de Nationalul
bucurestean sub conducerea unor actori de frunte:
Aristide Demetriade si, respectiv, Nicolae
Soreanu”’. Este tipul de propaganda culturala care
trebuie sprijinit, afirma cronicarul, deoarece aduce
in fata publicului artd adevirati. In schimb,
portretul lui Nottara, la aniversarea a 50 de ani de
activitate scenica, pare compus din simpla
obligatie gazetareasca: inclinatie respectuoasa in
fata unui monstru sacru al scenei romanesti, al
carui patos de sorginte romanticd nu putea fi insa
pe placul poetului’’. De altfel, cu trei ani mai
devreme, Blaga il elogiase pe Alexander Moissi,
cu toate ca ,,%' cul dramatic naturalist 1si ajunge in
el apogeul””. Dar evolutia lui Moissi in marele

repertoriu (Hamlet, Oedip, Regele Lear, Strigoii)
putea Incd servi ca model multor interpreti
romani cantonati Tn maniera desuetd de joc a
scolii lui Nottara.

Fig. 11 — Alexander Moissi in Hamlet (1922).

dimpotriva, suntem legati prin atavism de personajele lui®.

Fig. 10 — Marioara Voiculescu.

Extrem de interesanta este opinia lui Blaga
despre Caragiale, care devenise, Inca din anii
’20, un punct de referintd in constiinta noastra
culturala. De-a lungul timpului, mai toate
personalitatile din spatiul cultural autohton au
simtit nevoia sd se raporteze la el, fie ca i-au
admirat capacitatea de a surprinde, memorabil si
definitiv, fizionomia morald a natiei, fie ca,
dimpotrivd, au fost iritati de fenomenul
miticizarii, care neagd, bagatelizeaza, nimiceste
adancimea sufletului romanesc. Ne-am fi putut
astepta ca Lucian Blaga sa faca parte din a doua
categorie, cea exasperatd de eterna zeflemea
caragialiand (care nu este 1nsd decat expresia
deplinei libertati intelectuale, dublate de o
ascutitd luciditate). Dar lucrurile nu stau asa.
Blaga a nutrit o profundd admiratie pentru
Caragiale, vazandu-1 in postura unui ambasador
al culturii romanesti, ale carui opere se cereau
grabnic traduse. Spre deosebire de Eugen
Lovinescu, care se temea de perisabilitatea
creatiei caragialiene, Blaga da un verdict pe care
timpurile mai recente il confirma: Caragiale nu a
fixat tipuri umane §i stiri sociale trecatoare;

Sa mai mentiondm, ca o curiozitate amuzantd, cd filozoful a avut mari dificultati in a-l1 Tncadra pe
Caragiale In matricea stilisticd romaneasca, ale carei componente le indica in Spatiul mioritic: orizont
indefinit ondulat, avansare leganatd in timp, un sentiment cumpanit al destinului, implicand fatalismul ,,pus
sub surdind” si increderea moderata in ,,puterile naturii sau ale sortii”, orientarea spre ,,forme geometrice si
stihiale”, imblanzita nsa de dragostea pentru organic. Acest apriorism romanesc, continua Blaga, a suferit in

20 Propaganda culturala, in Patria, V1, 14 februarie 1924.

2 Nottara, in Patria, V11, nr. 19, 25 ianuarie 1925.

2 glexandru Moissi, in Vointa, 11, nr. 108, 24 decembrie 1921.
2 Atavism, in Patria, IV, nr. 204, 20 septembrie 1922.
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secolul al XIX-lea influente diverse, dintre care doud au jucat un rol major. Influentei modelatoare franceze
(,,fii cum sunt eu!”) i se datoreaza linia Alexandrescu — Bolintineanu — Alecsandri — Macedonski, iar
influenta cataliticd germana (,,fii tu Insuti!”) a produs linia Lazar — Kogalniceanu — Maiorescu — Eminescu —
Cosbuc. Pe Caragiale, 1nsa, se vede silit sa-1 ageze intre linii, deoarece in alcatuirea complexa a omului si a
creatiei sale intra deopotriva ,spiritul epigramatic” de sorginte sudicd, peninsulard, vocatia satirei lucide,
influenta franceza manifestd in teatru, pasiunea pentru muzica germand, ,atmosfera locald aproape
baladescd” din unele nuvele. latda cum autorul Nopfii furtunoase isi demonstreazd incad o datd vocatia
subversivd, punand sub semnul intrebarii, daci mai era nevoie, teza potrivit careia matricea stilistica si
influentele suprapuse ar modela decisiv plasmuirea culturala.

Caragiale a reprezentat o exceptie intre preferintele lui Blaga; fara a fi mare iubitor de comedie, el i-a
recunoscut fard gres geniul, intr-o vreme cand parerile erau inca impartite. Dar idealul sdu, sustinut cu
fervoare, era un teatru nascut din samburele tragic al destinului uman, din descatusarea energiilor vitale, din
efortul de a reda misterele si fiorul metafizic al existentei: teatrul unui filozof si al unui poet.
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