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Rezumat

Cercetarea pe care o propunem porneste de la necesitatea aprofundarii unei zone a literaturii romanesti
si universale putin frecventata de critica si istoria literara si aproape deloc de exegeza teatrala.

Ne intereseaza evolutia dramei liturgice pe plan european, asa cum o cunoastem din secolele VII-X, cu
ceremonialul pascal sau Nasterea Domnului, trecerea ei din zona bisericii in profan prin secolele XI1I-XIII, cu
influenta ideilor Renasterii si bineinteles pozitia Bisericii fata de fenomenul teatral.

Dorim sa demonstram faptul ca Biserica, cu unele exceptii, a fost un aparator al artei teatrale in forma ei
cea mai inalti. In secolele mentionate se dezvoltd o intreagi literatura a miracolelor care va influenta sau va
hrani, mai ales in clasicismul francez, dar pina in secolul al XX-lea, opere dramatice Tnsemnate.

Teatrul religios, cu cele doud forme de exprimare —popular sau cult — nu a interesat exegetii intr-0
masura suficienta desi, prin raportare la spectator, acesta a reprezentat un fenomen mult mai activ si implicat la
nivel comunitar. Teatrul religios a devenit o oglinda a spiritului epocii si adesea, cum s-a intdmplat si in zona
romaneasca, a fost un instrument de educatie si de afirmare a limbii romane.

Zona de interes a studiului este literatura europeana, in special cea franceza, italiana si germana. Ne-a
interesat astfel aparitia si dezvoltarea dramei liturgice, dar si raportul indisolubil al acesteia cu liturghia. Am
cautat sa analizam teoriile evolutioniste si sa ajungem la o concluzie. Teatrul medieval, aparut si dezvoltat in
jurul Bisericii (chiar protejat de aceasta dupa cum vom vedea) are un rol diferit de teatrul antic: sa

propovaduiasca credinta prin solemnitate si rigoare doctrinara.

Drama liturgica are o mare legatura i cu evolutia liturghiei, in ansamblul ei. Prin constructie, aceasta
este o ,.trilogie dramatica” care are ca punct culminant jertfa liturgica, contine cele trei parti: Proscomidia,
Liturghia Cuvantului sau a catehumenilor §i Liturghia Euharisticd sau a credinciosilor, iar scopul este
comunicarea cu divinitatea. Liturghia a generat deasemnea, inca din primele secole ale Crestinismului,
sentimentul de comunitate religioasd astfel Incat ea reprezintd momentul in care crestinii se aduna impreuna,
fara deosebire de rasa, clasa sociald, etc. Este deci o apropiere a credinciosilor de Biserica si intre ei, dar si 0
actualizare a momentelor esentiale ale vietii lui Cristos. Actualizarea se face repetitiv pentru accentuarea

prezentei lui Cristos In lume. Perioada cuprinsd de secolele VI- X este una in care dezordinea ritualicd era
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vizibila, acest lucru fiind cauzat de incultura pregnantd de la nivelul clerului. Dupa secolul al XIII-lea, in
diferite orase, apar universitatile care nu toate aveau in curicula studii teologice. Procentul de clerici cu studii
superioare al Evului Mediu era undeva la 1%, iar activitatea acestora se rezuma de cele mai multe ori la preotii
care celebrau Liturghia pentru seniorul in serviciul céruia erau sau pentru canonici, sa asigure cantarea oficiului
in cor. De aici rezultd un proces de pastoratie extrem de sumar. Cu trecerea timpului lucrurile se schimba astfel
ca rolul calugarilor de la Cluny si al cistercienilor devine din ce in ce mai pregnant si mai hotarator. Daca pana
in secolul al Xl-lea nu s-a pus in discutie sacralitatea altarului Si necesitatea solemnitatii, dupa aparitia
scolasticii, teologia, prin contributia Sf. Francisc si a lui Toma d’Aquino, se insanatoseste, iar conceptele par a
se limpezi. Reforma religioasd incearcd sa orienteze studiu spre sacru, rezutatul fiind o dezvoltare a teologiei.

Inclusiv scrierile Sf. Augustin, mai ales De Civitate Dei, sunt reconsiderate.

Un moment important in evolutia teatrului religios, ignorat de cercetdtorii fenomenului, a fost aparitia
devotiunilor in catolicism. S-a adincit astfel pe baza Noului Testament, dar si pornindu-se de la faptelor
sfintilor, un adevarat sistem de manifestare a evlaviei care a produs opere de artd $i in literatura $i in plastica,
dar care a dezvoltat si drama liturgica. Dupa secolul al XII-lea, odatd cu inlocuirea limbii latine, drama liturgica
a iesit din Biserica pentru a se manifesta independent, dar fara sa-si piarda caracterul religios. Prin parasirea
spatiului sfant, drama liturgica isi depaseste granitele, fapt ce permite regasirea aceleiasi structuri dramatice n
zone si limbi occidentale diferite. Aceasta iesire corespunde unui proces bidirectional: o forma de canonizare,
de rimanere in rit si in Biserica si o forma de secularizare a valorilor religioase. In primul rand avem de-a face
cu o evolutie a Patimilor Tn sanul Bisericii, evolutie care se sustine prin ritul roman, care este prezenta Si azi, sub
diverse forme, in cadrul sacru si o alta directie care a iesit din Biserica i a suferit transformari. Spectacolul se
naste in cadrul ritualului sub supavegherea canonica Si ii pastreaza caracterul religios si calendaristic, iar a
doua oard el se integreazd socialului pastrand urme ale religiosului, dar se ancoreaza intr-0 traditie
calendaristica. Teoria evolutionista e totusi o cale sigura pentru ca analiza izvoarelor conduce la inchegarea nu
atat a unui gen literar, cat a unei forme teatrale coerente. Perspectiva istoric-diacronica aduce argumente in zona
teatrald: drama liturgica-societate, este un simptom al unei culturi astfel incat interesul se muta spre destinatar.
Drama liturgica nu se adreseaza unei clase sociale, ci unei societati de botezati, deci initiati. ,,Insertiile” din
liturghie, sau mai exact drama liturgicd, ca adaos al liturghiei, nu se desfasoara in relatie cu divinitatea, ci cu
masa credinciosilor carora li se expune o poveste, o invatatura, un model trecut sau, mai exact, un model de
traire in prezent. Noi, astdzi, nu mai detinem adevarul mesajului textelor si spectacolelor de atunci. Trecutul, ca
model pentru prezentul medieval, era un trecut- sa-I numim livresc- desi Biblia nu este doar literatura, ci un
sistem de valori inexpugnabil. Daca liturghia are ca motivatie prezenta lui Cristos intre oameni, adaosurile

trimit mai degraba la modelul de traire a virtutilor si faptelor lui Cristos sau ale Apostolilor. Ne confruntam cu
6
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doua tipuri de evenimente teatrale: unul de ilustrare, precum Nasterea Domnului, Profetii sau Jocul lui Adam si
altul de decodificare a sensurilor Evangheliei, cum sunt Patimile- ambele contindnd un singur mesaj pentru
destinatar si anume Mantuirea, element important al credintei medievale. Daca urmérim teoria Sf. Augustin
despre trecut o s vedem ca aceasta ne trimite la acest model. Ceea ce a ramas 1n Bisericad a incremenit ca ritual,
ceea ce a iesit din Biserica s-a transformat n jocuri, miracole, mistere, inlocuite si acestea, dupa secolul al XII1-

lea, de literatura pastorald, cavalereasca, etc. si mutate de la oras la sat.

Spectacolul medieval in biserici are un caracter de exemplum, scopul fiind nu numai de reproducere a
faptelor evanghelice sau de intrupare a cuvintelor, ci si deproducere de modele pentru un comportament crestin.
Nasterea, Moartea si Tnvierea sunt momentele esentiale ale Crestinismului, iar orice adagio care are o legitura
mai micd sau mai mare cu acestea $i cu Viata lui Cristos, au o utilizare in acest sens. In efortul de aprofundare
religioasa apar exemplele. Insuficienta pregatire a clericilor pentru a tine predici in limba curenta i nu doar in
latina impune transmiterea mesajului prin punere in scend, spectacolele transformandu-se ntr-un tip de lectio
facilitata de virtutile textului biblic:

Drama liturgica, ca o particularitate a Evului Mediu, a fost o practica religioasa Si sociald in acelasi
timp. Traducerea textelor Tn limba poporului a permis aparitia profanului, la inceput discret si aluziv, apoi direct
si frust. Trecerea de la pietatea religioasa la trivialitatea vesela s-a realizat in timp, 1ar o mand de ajutor, cum
spuneam mai sus, pare sa fi fost data chiar de oamenii Bisericii. Roluri semnificative 1-au avut in special doua
elemente: Tn primul rand jocurile scolare, organizate de profesori si elevi, cu utilizarea spatiilor manastirii ca
scend i cu un public restrans si autorizat. In al doilea rand nu trebuie subestimat rolul goliarzilor, calugarii
ratacitori ,,rai, viciosi, jucatori Si traficanti cu bunuri sfinte”. Acestia cunosteau limba latind dar si oranduiala
bisericeasca si se caracterizau prin libertinaj fatd de Bisericd, dar mai ales 1Si revarsau cunostintele in mijlocul
multimii pe care o distrau cu ironii si elemente satirice la adresa autoritatilor, adesea licentioase.

La toate acestea se adauga activitatea confreriilor religioase, grupari infiintate de clerici si laici, specifice
catolicismului, grupiri care aveau ca scop un fel de socializare si care ofereau un plus de siguranti. In cadrul
acestor confreerii se sarbatoreau evenimentele importante ale Bisericii. Fiind compuse din clerici si laici,
evenimentele la sarbatorile importante impuneau doud elemente: respectarea canonica, dar si un plus de
spectaculozitate necesard, cu atdt mai mult cu cat se tinea cont intotdeauna de evolutia anului liturgic.

In tratatele de istorie a teatrului este o obisnuintd ca realizirile teatrale ale Evului Mediu si fie
subsumate influentelor dramei latine, Tn special a lui Terentiu si mai putin Menandru, de la care cel dintai a
preluat consistent. Menandru, prin renuntarea la cor si crearea unui numar mai mare de personaje, prin accentul
pus pe comicul de limbaj si de caracter, este pe drept cuvant inovatorul comediei grecesti. Terentiu il imita si

beneficiaza de limba latina, mult mai cunoscutd in Occident, pentru a-$i mari popularitatea. Fata din Andros si
7
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Eunucul au devenit modele pentru autori, iar absenta satirei sociale si finalitatea morala a pieselor sale, ca si la
Menandru, au convenit inclusiv Bisericii.

Din drama religioasa de dupa secolele XII-XI1I s-au dezvoltat misteriile medievale, miracolele etc.

Cultura romana nu a beneficiat de aceste realizari ale Evului Mediu decat tirziu, spre sfarsitul secolului
al XV1ll-lea. Drama liturgica si drama biblica sunt doua categorii distincte, in special pentru spatiul romanesc,
iar confuziile au fost alimentate de productiile dramatice autohtone sau autohtonizate. Sintagmele generice de
tipul teatrul popular sau teatru folcloric contin si intretin o confuzie referitoare la caracterul spectacular,
implicit teatral, de reprezentatie, si textul utilizat, dar si de diferenta specificd dintre act teatral propriu-zis,
precum lrozii, si spectacole cu incarcatura teatrald, precum Colindele, Calusarii,etc.

Tn lucrarea de fata aducem in discutie o distinctie pe care multi cercetitori ai istoriei teatrului o ignora,
anume diferenta dintre drama liturgica si teatrul popular pe teme biblice.

In literatura romana din secolele XIX si XX sunt extrem de interesante realizarile teatrului religios cult
si ale teatrului religios popular, de tip Vicleim, Irozii. Transcrieri, adaptari, insertii originale, influenta orientala
a karagoz-ului sunt elemente pentru o noua viziune multi si interdisciplinara. In spatiu romanesc exista cel putin
trei situatii interesante pentru istoria literaturii romane si a teatrului romanesc si anume:

1. Formele de teatru religios popular, cu influente certe din zona europeana, precum Irozii,
Vicleimul, Mironositele au beneficiat de adaptdri si insertii specifice, ca cele ale lui Picu Patrut.
Fenomenul Picu Patrut ne-a interesat in cel mai mare grad pentru ca realizdrile sale dramatice au un
caracter unitar si original si pentru cé el nu a transpus in spatiu roméanesc niste modele, ci le-a adaptat si
autohtonizat.

2. Interesanta suprapunere a spatiului scenic cu spatiu sacru prin prestatia unor oratori din zona
confesionald-ortodoxa sau catolica realizatd mai ales in secolul al XVIII-lea. Arta oratoriei se
transforma, prin intermediul predicilor ca cele ale lui Varlaam sau Antim lvireanu, Tn suport principal al
dramaticitatii §i teatralitatii. Pentru aceasta sustinere gasim un studiu de caz in Didahiile lui Antim
Ivireanu.

3. Teatrul religios cult care pare tributar clasicismului francez sau expresionismului german, asa
cum 1l descoperim la Isaiia Racaciuni, Adrian Maniu, Victor lon Popa, Victor Papilian, dar si la mai
cunoscutii Nicolae lorga, Victor Eftimiu, George Célinescu, Mircea Vulcanescu, Mihail Sorbul etc.
Construit, in general, pe baza intamplarilor biblice, acesta preia modelul european cu personaje tip,
precum martiri, sfinti, carora le aplica o nuantare specific autohtona. Un caz particular, pe care l-am
analizat in acest studiu, il reprezinta Victor loan Popa.

Obiectivul principal al cercetarii constd in observarea, identificarea modelelor si influentelor. Intentia

este aceea de a izola modelele in conformitate cu care, pornind de la literatura liturgica, au fost create scenariile
8
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aflate la baza spectacolelor teatrale. In acest scop au fost analizate scenariile - momentele componente,
succesiunea lor si modul de rezolvare a conflictului dramatic. De asemenea, un interes deosebit am aratat
personajelor, tipologiei pe care acestea o ilustreaza, relatiei dintre ele, raportului dintre chip si tipul moral etc.
Analiza urmareste nu numai zonele de coincidenta, a caror explicatie este de presupus ca tine de sursa liturgica,
unicd, ci si zonele de divergenta, vizibile, in primul rand, la nivelul recuzitei, al vestimentatiei, al gesticulatiei,

toate amprentate de un spirit al locului, de particularitatile culturii-context.
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SYNTHESIS

The research we propose emerges from the desideratum of acknowledging an area of the Romanian and
universal literature little studied by the literary critic and history, and almost ignored by the theatre criticism.
We are interested in the evolution of liturgical drama across Europe during the period between the 7™ and the
10™ centuries, as part of the Easter or Christmas ceremony, its development towards vernacular during the 12"-
13" century, under the influence of Renaissance ideas, and, finally, the Church’s point of view towards thetrical
phenomenon.

Our aim is to establish that the Church, with very few exceptions, supported the theatre in its highest
form. The miracles plays flourished during these centuries and continued to influence and inspire major
dramatic works until the 20™ century, but mostly the works of the French classicism.

Religious theatre, in its two forms — vernacular or literary — did not engage sufficient interest from the
part of the scholars, although for the viewers it represented a significantly active phenomenon, rooted at the
community level. Religious theatre reflects the spirit of the age and often, as it is the case in the Romanian area,

it was a means of education and confirmation of the Romanian language.

Our area of interest is the European literature, especially the French, Italian and German literature. This
paper discusses the occurence and development of liturgical drama and its indissoluble relation with the liturgy.
We attempt to examine the evolutionist theories and reach a conclusion. The medieval theatre, originating from
the church services and evolving around the Church (even protected by the Church, as we will see) has a
different purpose from the ancient theatre: to preach faith by solemnity and doctrinal rigor.

Liturgical drama is closely linked to the evolution of the liturgy as a whole. From a structural point of
view, it is a ,,dramatic trilogy” that culminates in the liturgical sacrifice. Are cele trei parti: Introductory Rites;
Liturgy of the Word or the catechumen; Liturgy of the Eucharist or the Christians, and the purpose is to
communicate with divinity. Even from the first centuries of Christianity, the liturgy also generated the sense of
religious community, such that it represents the moment when the Christians gather together regardless of race,
social status etc. Therefore, it represents a togetherness of the believers to the Church and to each other, and in
the same time a reaffirmation of the crucial moments of Christ’s life. The reaffirmation is repeted in order to
emphasise the presence of Christ in the workds. In the 16™-10" century, the rituals were not standardized, due

to the lack of education among the clergy.

10
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After the 13™ century, universities were founded in several cities, but only a few taught theological
studies. In the Middle Ages, the rate of clerics with higher education was around 1%, and their job was mainly
to celebrate liturgy for their senior or, in the case of canons, to sing in the chorus. We can assume that the
responsibilities of the pastors were extremely reduced. With time, the situation changed and the role of the
Cluny monks and cistercian monks became increasingly significant and decisive. Prior to the 11" century, the
sacred character of the altar and the necessity of solemnity were not questioned. After the scholasticism was
founded, the theology, by the contributions of St. Francisc and Thoma d’Aquino, recovers and the concepts
become more clear. The religious reform tries to guide the studies towards the sacred, thus contributing to the

development of theology. The writings of St. Augustine are reassesed, in particular De Civitate Dei.

An important moment in the evolution of religious theatre, overlooked by researchers, is the emergence
of piety inside Catholicism. An entire system of expressions of piety was created based on the New Testament
and the deeds of the saints, a system that represented the starting point for works of art, literary writings and
sculptures, and also for the liturgical drama. After the 12" century, liturgical drama left the Church and found
its own path, along with the supplantation of Latin by the vernacular, maintaining nevertheless its religious
character. As a consequence, liturgical drama crossed the territorial borders, so that we find the same dramatic
structure in different western areas and languages.

This phenomenon corresponds to a bidirectional process: one canonical form that follows the rite and
the Church, and one secular form of the religious values. First of all, there is an evolution of the Passions within
the Church, an evolution that is supported by the Roman rite and can be found these days in various forms in
the sacred. Secondly, another direction that left the Church and went through a transformation.

The spectacle emerges within the ritual under canonical supervision and maintains the religious and
periodical character, while in the second direction it integrates with the social, preserving some religious
aspects, but it connects with a vernacular tradition. The evolutionist theory is reliable, because the study of the
sources indicates the emerging of not so much a genre, but a coherent theatrical form. The diachronic historical
perspective brings arguments from theatrical domain: the liturgical drama is a symptom of a culture, therefore
the interest shifts towards the receiver. The liturgical drama does not address to a social category, but to a
baptized society, hence initiates. ,,The interpolations” during the liturgy or, more precisely, the liturgical drama
as addition to the liturgy, does not relate to the divinity, but to the believers that are told a story, a lesson, an
example from the past or, in fact, an indication of how to live in the present. In our days, we do not perceive the
true message of the texts and shows.

The past presented as an example for the medieval present was bookish, although the Bible is not only a
book of literature, but also an invincible system of values. Whereas the liturgy is motivated by the presence of
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Christ among people, these interpolations refer rather to the archetype of the virtues and deeds of Christ and the
Apostles.

We can identify two types of theatrical events: one that illustrates events such as Nativity of Christ, the
Prophecies or the Game of Adam, and the other that deciphers the meanings of the Gospel such as the Passions.
Both of them contain one single message for the recipient, and that is Redemption, an important element of the
medieval faith. If we study St. Augustine theory about the past, we will notice that it refers to this model. What
stayed within the Church was preserved in the form of the ritual, what left the Church was transformed in
games, miracles, mysteries, also replaced after the 13th century by the pastoral literature, chivalric romance etc.

and relocated from the city into the village.

The medieval spectacle inside the churches functions as an example, its goal is not only to enact the
deeds of the Apostles and reproduces their words, but also to create models for a Christian behaviour. Birth,
Death and Resurection are essential moments of Christianity, and any reference to these moments or to the Life
of Christ serves a purpose. Examples emerge from the religious deepening effort. The clerics were
insufficiently prepared to deliver the sermon in vernacular, not in Latin, and therefore the necessity arouse for
the enactment of the message, the spectacles being a kind of lectio facilitated by the virtues of the biblical text.

Liturgical drama, characteristic to the Middle Ages, represents a religious practice as well as a social
one. The translation of the texts in vernacular tended to secularize them, at first in a discreet and allusive
manner, then in an open way. In time, the religious piety turned into cheerful grossness, and the clergy seem to
have contributed to that transformation, as | mentioned above.

Two elements played a major role: first of all, the scholastic games, organized by professors and
students, that took place inside the churches, in front of a restricted and authorized public. Secondly, the
goliards, the roaming clerics: ,,mean, depraved, gamblers and traffickers of holy goods”. They knew Latin and
the ecclesiastical Polity, but manifested libertinism towards the Church and spread their knowledge throughout
the people, entertaining them with ironical, satirical poems, often vulgar, about the authorities.

To all these, we must add the activity of the religious confraternities, groups founded by clerics and
seculars, specific to Catholicism, with the purpose of getting together and feeling secure. The important
religious events were celebrated within these confraternities. Because the members of the confraternities were
clerics as well as seculars, these events had to comply with two requirements: to observe the canons and to
bring a spectacular aspect, the more so as it followed the evolution of the liturgical year.

The history of theatre generally includes the Middle Ages’ performances in the category of Latin drama,
especially Terence and to a lesser extend Menandri, that strongly influenced Terence. Menandri innovated the
Greek comedy, by eliminating the choir, increasing the number of characters and emphasizing the language and
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character humor. Terence follows his steps and benefits from the fact that Latin was widely spread in the
Occident to increase his popularitaty. The Girl from Andros and The Eunuch became models for many writers,
and the Church accepted his plays, due to their lack of social satire and their moral character, as it was the case
with Menandri.

In the religious drama of the 12"-13" century originated the medieval Mysteries, the Miracles etc.

The Romanian culture benefited from these Middle Age accomplishments only at a later time, towards
the end of the 18™ century. Liturgical drama and biblical drama are two distinct categories, especially for the
Romanian area, and the confusion was enhanced by the vernacular or vernacularized dramatic productions. The
generic collocations such as folk or folkloric drama contain and maintain the confusion regarding the
spectacular nature, implicitly the theatrical nature, and the text, but also the specific difference between the
proper theatrical act, such as Irozii, and the shows with theatrical attributes, such as Colindele, Calusarii etc.

This paper brings into question a distinction disregarded by many researchers in the field of the history
of theatre, namely the difference between the liturgical drama and the folkloric theatre with biblical subject.

The 19" and 20™ century Romanian literature offers extremely interesting works of religious literary and
folkloric theatre, such as Vicleim, Irozii. Transcriptions, adaptations, original interpolations, oriental influence
of Karag0z are elements for a new multi and interdisciplinary view. There are at least three interesting
situations for the history of the Romanian literature and theatre, and these are:

1. The forms of folkloric religious theatre, with clear European influences, such as Irozii,
Vicleimul, Mironositele, that benefited of specific adaptations and interpolations, like those of Picu
Patruf. The phenomenon Picu Patrut was of utmost interest for us for two reasons: A. His dramatic
works are unitary and original. B. He did not just transfer some patterns to the Romanian space, but he
adapted and vernacularized them.

2. Especially in the 18™ century, we can notice an interesting overlapping of the scenic space
with the sacred space, by means of the rhetorical performance from the religious Orthodox or Catholic
area. The art of elocution becomes, owing to the sermons of Varlaam or Antim Ivireanu, the main
support for dramaticism and theatricalism. The best example in this regard is Antim Ivireanu’s
Didahiile.

3. The literary religious theatre, as presented by Isaiia Racaciuni, Adrian Maniu, Victor Ion
Popa, Victor Papilian, but also by the well-known Nicolae Iorga, Victor Eftimiu, George Calinescu,
Mircea Vulcanescu, Mihail Sorbul etc., seems tributary to the French classicism or German
expressionism. Built around the Bible stories, in most cases, it uses the European pattern with type
characters such as martyrs, holy men, and adds a local nuance. A special situation is Victor loan Popa,
which we discussed in this paper.
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The main objective of this research is the recognition, identification of the patterns, of the influences.
Our aim is to set apart the patterns according to which, based on the liturgical literature, the scenarios of the
theatrical performances were created. To this effect, the scenarios were analized — the constitutive moments,
their succession and the settlement of the dramatic conflict. Also, we paid a particular interest to the characters,
their typology, the relationship between characters, the relationship between appearance and moral type etc.
Our analysis follows not only the coincidence areas, accounted for by the common liturgical source, but also
the divergence areas, apparent, mainly, on the level of objects, apparels, gestures, all marked by the local spirit,

by the particularities of the background culture.
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ARGUMENT

Cercetarea pe care o propunem porneste de la necesitatea aprofundarii unei zone a
literaturii romanesti si universale putin frecventata de critica si istoria literara si aproape deloc de

exegeza teatrala.

Ne intereseaza evolutia dramei liturgice pe plan european, asa cum o cunoastem din
secolele VII-X, cu ceremonialul pascal sau Nasterea Domnului, trecerea ei din zona bisericii in
profan prin secolele XII-XIII, cu influenta ideilor Renasterii si bineinteles pozitia Bisericii fata

de fenomenul teatral.

Dorim sa demonstram faptul ca Biserica, cu unele exceptii, a fost un aparator al artei
teatrale in forma ei cea mai 1naltd. In secolele mentionate se dezvoltd o Intreaga literaturd a
miracolelor care va influenta sau va hrani, mai ales in clasicismul francez, dar pina in secolul al

XX-lea, opere dramatice insemnate.

Teatrul religios, cu cele doua forme de exprimare —popular sau cult — nu a interesat
exegetii intr-o masura suficienta desi, prin raportare la spectator, acesta a reprezentat un fenomen
mult mai activ si implicat la nivel comunitar. Teatrul religios a devenit o oglinda a spiritului
epocii i adesea, cum s-a intamplat si in zona romaneasca, a fost un instrument de educatie si de

afirmare a limbii romane.

Zona de interes a studiului este literatura europeana, in special cea franceza, italiana si
germana. Ne-a interesat astfel aparitia si dezvoltarea dramei liturgice, dar si raportul indisolubil
al acesteia cu liturghia. Am cautat sa analizam teoriile evolutioniste si sd ajungem la o concluzie.
Teatrul medieval, apdrut $i dezvoltat in jurul Bisericii (chiar protejat de aceasta dupa cum vom
vedea) are un rol diferit de teatrul antic: sa propovaduiasca credinta prin solemnitate si rigoare

doctrinara.

Drama liturgica are o mare legatura si cu evolutia liturghiei, in ansamblul ei. Prin
constructie, aceasta este o ,trilogie dramatica” care are ca punct culminant jertfa liturgica,
contine cele trei parti: Proscomidia, Liturghia Cuvantului sau a catehumenilor si Liturghia
Euharistica sau a credinciosilor, iar scopul este comunicarea cu divinitatea. Liturghia a generat
deasemnea, inca din primele secole ale Crestinismului, sentimentul de comunitate religioasa
astfel Incat ea reprezintd momentul in care crestinii se adund Impreund, fard deosebire de rasa,
clasa sociala, etc. Este deci o apropiere a credincioSilor de Biserica si Tntre ei, dar si o actualizare

a momentelor esentiale ale vietii lui Cristos. Actualizarea se face repetitiv pentru accentuarea
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prezentei lui Cristos in lume. Perioada cuprinsd de secolele VI- X este una in care dezordinea
ritualica era vizibila, acest lucru fiind cauzat de incultura pregnanta de la nivelul clerului. Dupa
secolul al Xlll-lea, in diferite orase, apar universitatile care nu toate aveau in curiculd studii
teologice. Procentul de clerici cu studii superioare al Evului Mediu era undeva la 1%, iar
activitatea acestora se rezuma de cele mai multe ori la preotii care celebrau Liturghia pentru
seniorul 1n serviciul caruia erau sau pentru canonici, sa asigure cantarea oficiului in cor. De aici
rezultd un proces de pastoratie extrem de sumar. Cu trecerea timpului lucrurile se schimba astfel
ca rolul calugarilor de la Cluny si al cistercienilor devine din ce in ce mai pregnant si mai
hotarator. Daca pana in secolul al XI-lea nu s-a pus in discutie sacralitatea altarului si necesitatea
solemnitatii, dupa aparitia scolasticii, teologia, prin contributia Sf. Francisc si a lui Toma
d’Aquino, se insanatoseste, iar conceptele par a se limpezi. Reforma religioasda incearca sa
orienteze studiu spre sacru, rezutatul fiind o dezvoltare a teologiei. Inclusiv scrierile Sf.

Augustin, mai ales De Civitate Dei, sunt reconsiderate.

Un moment important in evolutia teatrului religios, ignorat de cercetatorii fenomenului, a
fost aparitia devotiunilor in catolicism. S-a adincit astfel pe baza Noului Testament, dar si
pornindu-se de la faptelor sfintilor, un adevarat sistem de manifestare a evlaviei care a produs
opere de arta i n literatura si in plastica, dar care a dezvoltat Si drama liturgica. Dupa secolul al
Xll-lea, odatd cu inlocuirea limbii latine, drama liturgicd a iesit din Biserica pentru a se
manifesta independent, dar fara sa-si piarda caracterul religios. Prin parasirea spatiului sfant,
drama liturgica isi depaseste granitele, fapt ce permite regasirea aceleiasi structuri dramatice n
zone si limbi occidentale diferite. Aceasta iesire corespunde unui proces bidirectional: o forma
de canonizare, de ramanere in rit $i in Biserica si 0 forma de secularizare a valorilor religioase.
Tn primul rand avem de-a face cu o evolutie a Patimilor in sanul Bisericii, evolutie care se sustine
prin ritul roman, care este prezenta Si azi, sub diverse forme, in cadrul sacru si o alta directie care
a iesit din Biserica si a suferit transformari. Spectacolul se naste n cadrul ritualului sub
supavegherea canonica Si 1Si pastreaza caracterul religios Si calendaristic, iar a doua oara el se
integreazd socialului pastrand urme ale religiosului, dar se ancoreaza Tintr-o traditie
calendaristica. Teoria evolutionistd e totusi o cale sigura pentru cd analiza izvoarelor conduce la
inchegarea nu atat a unui gen literar, cat a unei forme teatrale coerente. Perspectiva istoric-
diacronica aduce argumente in zona teatrala: drama liturgica-societate, este un simptom al unei
culturi astfel incat interesul se muta spre destinatar. Drama liturgica nu se adreseaza unei clase
sociale, ci unei societati de botezati, deci initiati. ,,Insertiile” din liturghie, sau mai exact drama
liturgica, ca adaos al liturghiei, nu se desfasoard in relatie cu divinitatea, ci cu masa
credinciosilor céarora li se expune o poveste, o invatdtura, un model trecut sau, mai exact, un
model de traire in prezent. Noi, astdzi, nu mai definem adevarul mesajului textelor si

5



spectacolelor de atunci. Trecutul, ca model pentru prezentul medieval, era un trecut- sa-I numim
livresc- desi Biblia nu este doar literaturd, ci un sistem de valori inexpugnabil. Daca liturghia are
ca motivatie prezenta lui Cristos intre oameni, adaosurile trimit mai degraba la modelul de traire
a virtutilor si faptelor lui Cristos sau ale Apostolilor. Ne confruntdim cu doud tipuri de
evenimente teatrale: unul de ilustrare, precum Nasterea Domnului, Profetii sau Jocul lui Adam si
altul de decodificare a sensurilor Evangheliei, cum sunt Patimile- ambele contindnd un singur
mesaj pentru destinatar si anume Mantuirea, element important al credintei medievale. Daca
urmarim teoria Sf. Augustin despre trecut o sa vedem ca aceasta ne trimite la acest model. Ceea
ce a ramas in Biserica a Incremenit ca ritual, ceea ce a iesit din Biserica s-a transformat in jocuri,
miracole, mistere, Tnlocuite si acestea, dupa secolul al XIlI-lea, de literatura pastorala,

cavalereasca, etc. si mutate de la oras la sat.

Spectacolul medieval Tn biserici are un caracter de exemplum, scopul fiind nu numai de
reproducere a faptelor evanghelice sau de intrupare a cuvintelor, ci si deproducere de modele
pentru un comportament crestin. Nasterea, Moartea si Invierea sunt momentele esentiale ale
Crestinismului, iar orice adagio care are o legaturd mai mica sau mai mare cu acestea $i cu Viata
lui Cristos, au o utilizare in acest sens. In efortul de aprofundare religioasa apar exemplele.
Insuficienta pregdtire a clericilor pentru a tine predici in limba curentd $i nu doar in latina
impune transmiterea mesajului prin punere in scend, spectacolele transformandu-se intr-un tip de

lectio facilitata de virtutile textului biblic:

Drama liturgicd, ca o particularitate a Evului Mediu, a fost o practica religioasa $i sociald
in acelasi timp. Traducerea textelor in limba poporului a permis aparitia profanului, la inceput
discret si aluziv, apoi direct si frust. Trecerea de la pietatea religioasa la trivialitatea veseld s-a
realizat in timp, iar o mana de ajutor, cum spuneam mai sus, pare sa fi fost data chiar de oamenii
Bisericii. Roluri semnificative |-au avut in special doua elemente: in primul rand jocurile scolare,
organizate de profesori si elevi, cu utilizarea spatiilor manastirii ca scena si cu un public restrans
si autorizat. In al doilea rAnd nu trebuie subestimat rolul goliarzilor, cilugarii riticitori ,,rai,
viciosi, jucatori si traficanti cu bunuri sfinte”. Acestia cunosteau limba latina dar si ordnduiala
bisericeasca si se caracterizau prin libertinaj fata de Bisericd, dar mai ales iSi revarsau
cunostintele Tn mijlocul multimii pe care o distrau cu ironii si elemente satirice la adresa

autoritatilor, adesea licentioase.

La toate acestea se adauga activitatea confreriilor religioase, grupari infiintate de clerici si
laici, specifice catolicismului, grupari care aveau ca scop un fel de socializare Si care ofereau un
plus de siguranti. In cadrul acestor confreerii se sirbitoreau evenimentele importante ale

Bisericii. Fiind compuse din clerici si laici, evenimentele la sarbatorile importante impuneau
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doua elemente: respectarea canonica, dar Si un plus de spectaculozitate necesard, cu atat mai

mult cu cat se tinea cont intotdeauna de evolutia anului liturgic.

In tratatele de istorie a teatrului este o obisnuinti ca realizirile teatrale ale Evului Mediu
sa fie subsumate influentelor dramei latine, in special a lui Terentiu si mai putin Menandru, de la
care cel dintai a preluat consistent. Menandru, prin renuntarea la cor $i crearea unui numar mai
mare de personaje, prin accentul pus pe comicul de limbaj si de caracter, este pe drept cuvant
inovatorul comediei grecesti. Terentiu il imita Si beneficiaza de limba latind, mult mai cunoscuta
in Occident, pentru a-si mari popularitatea. Fata din Andros si Eunucul au devenit modele pentru
autori, iar absenta satirei sociale si finalitatea morala a pieselor sale, ca $i la Menandru, au

convenit inclusiv Bisericii.

Din drama religioasa de dupa secolele XII-XIII s-au dezvoltat misteriile medievale,

miracolele etc.

Cultura romand nu a beneficiat de aceste realizari ale Evului Mediu decat tirziu, spre
sfarsitul secolului al XVIll-lea. Drama liturgica si drama biblica sunt doud categorii distincte, in
special pentru spatiul roménesc, iar confuziile au fost alimentate de productiile dramatice
autohtone sau autohtonizate. Sintagmele generice de tipul teatrul popular sau teatru folcloric
contin si intretin o confuzie referitoare la caracterul spectacular, implicit teatral, de reprezentatie,
si textul utilizat, dar si de diferenta specifica dintre act teatral propriu-zis, precum lrozii, si

spectacole cu Incarcatura teatrald, precum Colindele, Calusarii,etc.

In lucrarea de fatd aducem in discutie o distinctie pe care multi cercetitori ai istoriei

teatrului o ignora, anume diferenta dintre drama liturgica si teatrul popular pe teme biblice.

In literatura romana din secolele XIX si XX sunt extrem de interesante realizirile
teatrului religios cult si ale teatrului religios popular, de tip Vicleim, Irozii. Transcrieri, adaptari,
insertii originale, influenta orientald a karagoz-ului sunt elemente pentru o noud viziune multi si
interdisciplinara. In spatiu roméanesc existi cel putin trei situatii interesante pentru istoria

literaturii romane si a teatrului romanesc si anume:

1. Formele de teatru religios popular, cu influente certe din zona europeana,
precum Irozii, Vicleimul, Mironositele au beneficiat de adaptari si insertii specifice, ca
cele ale lui Picu Patrut. Fenomenul Picu Patrut ne-a interesat in cel mai mare grad pentru
cd realizdrile sale dramatice au un caracter unitar $i original si pentru ca el nu a transpus

n spatiu romanesc niste modele, ci le-a adaptat si autohtonizat.



2. Interesanta suprapunere a spatiului scenic cu spatiu sacru prin prestatia unor
oratori din zona confesionald-ortodoxa sau catolica realizatd mai ales 1n secolul al XVIII-
lea. Arta oratoriei se transforma, prin intermediul predicilor ca cele ale lui Varlaam sau
Antim lvireanu, in suport principal al dramaticitatii si teatralitatii. Pentru aceasta

sustinere gasim un studiu de caz in Didahiile lui Antim lvireanu.

3. Teatrul religios cult care pare tributar clasicismului francez sau
expresionismului german, asa cum 1il descoperim la Isaiia Racaciuni, Adrian Maniu,
Victor Ion Popa, Victor Papilian, dar si la mai cunoscutii Nicolae lorga, Victor Eftimiu,
George Cailinescu, Mircea Vulcanescu, Mihail Sorbul etc. Construit, in general, pe baza
intamplarilor biblice, acesta preia modelul european cu personaje tip, precum martiri,
sfinti, carora le aplicd o nuantare specific autohtona. Un caz particular, pe care I-am

analizat in acest studiu, il reprezinta Victor loan Popa.

Obiectivul principal al cercetarii constd in observarea, identificarea modelelor si
influentelor. Intentia este aceea de a izola modelele in conformitate cu care, pornind de la
literatura liturgica, au fost create scenariile aflate la baza spectacolelor teatrale. In acest scop au
fost analizate scenariile - momentele componente, succesiunea lor si modul de rezolvare a
conflictului dramatic. De asemenea, un interes deosebit am aratat personajelor, tipologiei pe care
acestea o ilustreaza, relatiei dintre ele, raportului dintre chip si tipul moral etc. Analiza urmareste
nu numai zonele de coincidenta, a caror explicatie este de presupus ca tine de sursa liturgica,
unica, ci si zonele de divergenta, vizibile, in primul rand, la nivelul recuzitei, al vestimentatiei, al

gesticulatiei, toate amprentate de un spirit al locului, de particularitatile culturii-context.



Capitolul 1

CRESTEREA SI DESCRESTEREA TEATRULUI MEDIEVAL

Istoricii teatrului sunt in deplin acord, cand se discutd perioada Evului Mediu, atat cu
privire la decaderea artei cat si la influenta cu cele doud directii, benefica sau nu, a
Crestinismului Tn general si a Bisericii Apusene Tn particular. Teatrul antic era doar o amintire si,
cu toata influenta lor, Marii Parinti ai Bisericii, Ciprian, Tertullian sau loan Crisostomul, nu au
reusit, combatand teatrul si orice forma de spectacol, sa-1 indeparteze de Biserica. Putem vorbi

chiar de o apropiere...

Nota:

Atitudinea rigidd a lui Cyprianus, Tertullian sau loan Crisostomul se datoreazd in general
proliferarii ereziilor. Este celebra lucrarea lui Tertullian, De spectaculis, in care, pentru apararea
credintei si starpirea ereziilor, spectacolele trebuiau eradicate. Sf. Augustin a luat si el pozitie
Tmpotriva jocurilor si cantecelor, astfel ca, in anul 692, la Conciliul de la Trulanum, manifestarile
de teatru din Biserici si din jurul acestora au fost interzise.) Biserica s-a transformat, insa odata
cu trecerea timpului, din dusman intr-un aparator al teatrului, astfel incat, in secolul al XII-lea,
Honorius d’Autun, important cleric catholic, decreteaza: Sic tragicus noster pugnam Christi
populo Christiano in theatro Ecclesiae gestibus suis repraesentat, Preotul, actor tragic, joaca
rolul lui Cristos in fata multimii crestine avand drept teatru, altarul. Tot el a facut o remarca
referitoare la Divinitatea Si umanitatea lui Cristos, raport extrem de important in drama liturgica
medievala si In dezvoltarea sa: desi natura lui Hristos este divind $i eterna, in humanitate habuit

initium nascendo, finem moriendo.

Cand discutam rigiditatea unora dintre Parintii Bisericii cu privire la jocuri si obiceiuri
trebuie sa ne raportdm Intotdeauna la conditiile Evului Mediu: proliferarea ereziilor era in epoca
un proces in care se implicau chiar oamenii Bisericii, insuficient de educati pe-atunci. Circulatia,
in paralel, a mai multor canoane, a mai multor interpretari Si elemente de rit adaptate, I-au
determinat pe Carol cel Mare sd interzica practicile pagane, iar orice gest posibil de a fi
dusminos fati de Biserica s fie aspru pedepsit. In volumul ,,Bisericd si Culturd in Occident,
1996, p.126”, Jean Paul ne spune explicit: Carol cel Mare a inceput prin gesturi capabile sa-i
terorizeze pe saxonmi, sd-i faca sa se indoiasca de zeii lor, iar pentru a le zdrobi rezistenta
distruge sanctuarul de la Irminsul, in 772. Aplicarea ingrozitoarelor dispozitii ale capitularului

De partibus Saxoniae avea acelasi scop. (Monumenta Germaniae Historica, Capit., t.1,n°26,



pp.68, 69.) Practicile pagdne erau interzise, iar toate gesturile dusmanoase fata de clericii
insarcinati sa predice credinta erau pedepsite cu moartea. Aceste acte de violenta au fost prea
adesea comparate cu evanghelizarea pasnica facuta de Willibrord si de Bonifaciu. Realitatea
este mai nuantatd. Protectia pe care printii franci au acordat-o misionarilor este legata de

amenintarea cu represalii in caz de crima.

Solutia va fi incurajarea monahismului, astfel ca Imperiul Occidental se imbogateste cu
manastiri, multe dintre ele in apropierea oraselor. Rolul lor este evident, de atragere a populatiei
inspre credinta crestind intr-o perioada confuzd dogmatic, dar cu o dinamica deosebita a
procesului de evanghelizare. Rolul aceluiasi Sf. Augustin si a teologiei sale este determinant.
Limba oficiala este latina ceea ce duce la o grija aparte pentru gramatica si oratorie. Jean Paul ne
introduce in atmosfera si geografia manastirilor si a vietii din jurul lor: Suplicatia (rugaminte
umild, implorare fierbite. (< fr. supplication, lat. Supplicatio n.n.) nu este singura functie strict
religioasa a mdanastirii. Calugarii, care au renuntat la viata lumeascd, sunt pe acest pamant
avangarda poporului crestin in drumul spre mantuire. De aceea mandastirea trebuie sa fie locul
unde perfectiunea ordinii este ca anticiparea cetatii ceresti. Viata monastica este semn §i Simbol.
Minutioasele recomandari din anumite regulamente monastice carolingiene nu par sa fi avut
alte motivatii. (L. Levillain. Les statuts d’Adalhard pour 1’abbaye de Corbie, in MA. t.XII, 1990,
pp.333-386 ; J. Semmler, Les statuts d’Adalhard de Corbie de I’an 822, in MA t.68, 1962. pp.
251-269.)

Constructiile manastirii Saint-Riquier si institutiile care o administreaza lasa sa
se intrevada ca Angilbert urmarea sa faca din mdandstirea sa o cetate sacra. Dispunerea
cladirilor, liturghia complexa si fastuoasa permit sa se evoce, in timpul ceremoniilor,
cele doua orase sfinte ale crestinilor, lerusalim si Roma. Biserica abatiala dispune de o
rotonda cu doua etaje, un vestibul si un cor unde calugarii canta in mod obisnuit slujba.
Sanctuarul rotund, imitatie a bazilicii Invierii de la Ierusalim, si paraclisele dispuse dupd
o ordine precisa in vestibul, permit, in timpul celebrarii sarbatorilor de Pasti, de a urma
simbolic etapele vietii lui Christos. Curtea patratd, ce preceda biserica cu turnurile sale
ce poarta nume de ingeri, este o evocare a Raiului. Itinerarul spre cetatea cereasca este
astfel reprodus i liturghia permite inaltarea in mod simbolic pdna la tainele cele mai
grandioase. Organizarea burgului, cu incinta sa fortificata, cu cele patru porti, cu
cartierele sale specializate, este, de asemenea, minutioasda. Aceasta este, fara indoiala, o
imagine pamdnteand a ordinii lumii. Marile procesiuni, care adunad toata populatia de
sarbatori, reproduc liturghia stationala a Romei. Laicii sunt astfel asociati sacralizarii

pamdntului prin glorificarea puterii spirituale ce guverneaza lumea. Existda ceva triumfal
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n ceremoniile de la Saint-Riquieu, iar ideologia ce le inspira este intru totul conforma cu
ordinea oficiala si statala ce prevaleaza la Aachen, in jurul imparatului*. (J.Hubert,
Saint-Riguier et le manachisme bénédictin en Gaule a [’époque carolingienne, in Il

Monachesimo, pp.293-294 si C.Heitz, Recherche sur les rapports. pp.140, 141.)

Teatrul medieval, nadscut si dezvoltat in jurul Bisericii (chiar protejat de aceasta dupa cum
vom vedea), are un rol diferit de teatrul antic: sd propovaduiascd credinta prin solemnitate si

rigoare doctrinara.

L.II. Drama liturgica

Tn cunoscuta lucrare, Viafa artei teatrale de la inceputuri pand in zilele noastre, Gaston
Baty si Rene Chevance (editura Meridiane,1969) au descris plastic nasterea dramei liturgice: Din
liturghie s-a nascut drama, asa dupd cum odinioara orfismul a dat nastere tragediei. La o
distanta de optsprezece veacuri, teatrul renaste, cunoscdnd aceleasi faze: coruri ai caror
ditirambi sau imnuri celebreaza nasterea lui Zagreus sau Craciunul, Omofagia sau Patimile;
actori ce se desprind de grup, ies din sir sau din procesiune, capata un rol individual si mimeaza
IStoria sfanta, apoi, cand drama, ca un fruct prea greu, se rupe de pe ramurd, logheionul se
inalta in fundul orchestrei, iar esafodul se largeste in fata bisericii. Si intr-un loc si in celalalt,
drama se regaseste identica ei, inmanunchind toate artele intr-una singurd, pundnd in valoare
toate sensurile cuvantului, sunetului, miscarii si culorii, pentru bucuria omului si slava lui

Dumnezeu.(p.69)

Numitor comun pentru cercetdtorii teatrului medieval este teoria conform céreia prima
celuld dramatica a fost Quem Queritis (Pe cine cautafi?), un dialog scurt intre Tnger si cele trei
femei, Maria, mama lui lacov, Maria Magdalena, si Salomea la mormantul sfant, in dimineata
Invierii, pasaj introdus n liturghie Tn secolul al X-lea, sub forma de prozi si, bineinteles, in limba

latina:

Interrogatio. Quem quaeritis in sepulchro, o Christicolae?
Responsio. Jesum Nazarenum crucifixum, o caelicolae.
Angeli. Non est hic; surrexit, sicut praedixerat. Ite, nuntiate quia surrexit de

sepulchro

(Intrebare: Pe cine cautati Tn mormant, o Crestinelor?

Raspuns: Pe Isus Nazarineanul, cel batut pe cruce, o, locuitor al Cerului.
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Ingerul: Nu este aici: a inviat dupa cum a prorocit. Mergeti, vestiti ci s-a iniltat

din mormant)

Textul este un tropar, iar creatorul sau a fost considerat Tutilo (sec.XI), calugar la

manastirea Saint Gallen, un important centru cultural germanic.

Conceptia conform careia troparul std la baza dramei liturgice este acceptatd din pricina
structurii dialogale insinuate in liturghie. Acestor dialoguri, cu baza biblica, li se adauga
costumul si scenografia adecvatd, dar mai important, credem noi, este ca aceste mici insertii

intrerup liturghia si devin de sine statatoare.

Practic, este momentul in care, de la altar, atentia se indreapta spre o scend amenajata
lateral, ca intr-o formuld speciala de teatru in teatru, cu rol bine definit, de apropiere a
credinciosilor prin reprezentarea emotiei Invierii. Se face trecea de la hieratism la sensibilizare
prin intermediul emotiei: Aceasta evolutie a dramei liturgice este deosebit de evidenta la
diferitele Invieri, din care avem doud sute optzeci si patru de texte. La Inceput, dialogul dintre
sfintele femei si inger nu se duce decdt in latineste. Pe urma se vad apostolii alergdnd, apoi
momentul noli me tangere si intruparea lui Cristos in chip de gradinar. Cand limba vulgara se
amestecd cu latina, bocetele Magdalenei si dialogul cu ingerul iau amploare. In fine, se
intercaleaza scene intregi in limba vulgara — franceza, germanad sau italiana — zugravind
tocmeala caraghioasa a negutatorilor de mirodenii. (Viata artei teatrale de la inceputuri pana in

zilele noastre, Gaston Baty si Rene Chevance, p. 66.)

Din forma primara de monolog, prin dialogare, troparele s-au amplificat prin intermediul
insertiilor exclamative, producatoare de reactii afective puternice Si de atragere a atentiei, de
tipul: Christicolae! Coelicolae! Quem queritis? Tncet-incet forma versificati a luat locul celei in
proza. Hexametrul si pentametrul, sub influenta autorilor antici, se Tnscriu la masa inovatiilor
alaturi de limbajul care se diversifica in sensul in care, aldturi de limba latind — canonica—
intalnim elemente autohtone. De obicei, aceasta se transpune prin citarea sau recitarea unui tex in
limba poporului, si reproducerea cantarilor in limba latina. Acest canon a fost uzitat pana tarziu

Tn Biserica romano-catolica.
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|. I1. Liturghie/ drama liturgica.

Drama liturgica are o mare legatura Si cu evolutia liturghiei in ansamblul ei. Perioada
secolelor VI- X este una in care dezordinea ritualica era vizibild, iar acest lucru era urmarea unei
inculturi pregnante la nivelul clerului. Jean Paul, in Biserica si Cultura in Occident, explica
fenomenul: fn epoca carolingiand, alegerea unui crestinism revigorat prin cultura nu se poate
justifica prin aceleasi considerafii (savanti, oratori, filozofi N.n). Sistemul cultural a/ Antichitatii

murise, la fel si elitele al caror mijloc de expresie era.(p.76)

Astfel, Tncet dar sigur, in Occident, prin indelungi procese de adaptare si transformare, se
impune ritul roman, fara a fi chiar el definitivat si coerent: Adoptarea cantus-ului roman
inseamnd acceptarea, in acelasi timp, a textelor liturgice care il insotesc, deoarece cantare
inseamnd atdt a declama sau a recita intr-o manierda solemnd, cdt si a canta.(C.Vogel, La
réforme culturelle sous Pépin le Bref et Charlemagne, pp.180-181.) Este, prin urmare, 0
romanizare completa a cultului care se intreprinde. Ea cere o noua madiestrie. Coralele de la
Metz si Rouen servesc drept exemplu si model. Este necesar, deopotrivd, sa existe noi carti
liturgice cu textele si melodiile romane. Or, sacramentarul gelasian, compilat la curtea franca
sub supravegherea Iui Chrodegang, este o opera hibrida i stufoasa ce lasa loc obiceiurilor
locale. De fapt, inlocuirea unui sacramentar prin altul este o actiune dificila. Aceasta reforma
duce la punerea in circulatie a unui sacramentar in plus”. (C.Vogel, Les échanges liturgiques

entre Rome et le pays franc juscu’a l’époque de Charlemagne, in Le Chiese, pp.185-295.)

Dupa secolul al XIII-lea apar, in diferite orase, universitatile, dar nu toate aveau la acel
moment, in curiculd, studii teologice. Procentul de clerici cu studii superioare al Evului Mediu
era undeva la 1%, iar activitatea lor se rezuma de cele mai multe ori la preoti care celebrau
liturghia pentru seniorul in serviciul caruia erau sau pentru canonici, asigurand cantarea oficiului
in cor. De aici derivd, ca o conscintd fireasca, un proces de pastoratie destul de sumar. Cu
trecerea timpului lucrurile se schimba. Rolul calugarilor de la Cluny si al cistercienilor devine
din ce n ce mai pregnant si hotarator. Daca pana in secolul al XI-lea nu s-a pus adus in discutie
sacralitatea altarului si necesitatea solemnitatii, dupd aparitia scolasticii, teologia, prin contributia
Sf. Francisc si a lui Toma d’Aquino, se insanatoseste, iar conceptele par a se limpezi. Reforma
religioasa Incearcd sd orienteze studiu spre sacru rezutatul ducand la o dezvoltare a teologiei.
Sunt reconsiderate multe afirmatii, inclusiv scrierile Sfantului Augustin si mai ales cele din De

Civitate Dei.

Un moment important in evolutia teatrului religios, ignorat de cercetatorii fenomenului, a

fost aparitia devotiunilor in catolicism. S-a nascut astfel, pornindu-se de la Noului Testament, dar
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si de la faptelor sfintilor, un adevarat sistem de manifestare a evlaviei care a generat opere de arta
si in literaturd $i in plastica, dar care si-au pus amprenta si pe drama liturgica. Devotiunile devin
meditatii asupra Patimilor, asupra durerilor Fecioarei Maria (cel mai cunoscut produs artistic este
Stabat Mater atribuit lui Jacopo da Todi, creat in secolul al XIV-lea, poem religios intrat
definitiv n liturghie, dar si prelucrat muzical peste secole de Palestrina, Pergolesi, Alessandro
Scarlatti si Domenico Scarlatti, Vivaldi, Haydn, Rossini, Dvoidk, George Henschel, Karol

Szymanowski, Poulenc si Arvo Pirt), despre adoratia pentru Isus si prunc, etc.

Dupa secolul al XII-lea, odatd cu inlocuirea limbii latine, drama liturgica a iesit din
Biserica pentru a se dezvolta independent, fara a-si pierde insa caracterul religios. Se poate vorbi
de acum de folclorizare, moment la care drama liturgica 1isi depaseste granitele, astfel ca
intdlnim aceeasi structurd dramaticd in zone geografice si limbi occidentale diferite. Aceast
fenomen corespunde unui proces bidirectional al valorilor religioase: o forma de canonizare, de

rdmanere In rit $i in Biserica, si o forma de secularizare.

Nu putem 1n niciun caz considera cd liturghia a dobandit accente teatrale, ci doar cd a
primit adaosuri pe care unii cercetatori le atribuie in deosebi Liturghiei de Pasti si celor 4 parti
ale ei: Adoratio, Depositio, Elevatio si Visitatio. Cea mai veche este, desigur, Adoratio, creata Si
utilizatd de primii crestini inca de prin secolul al IV-lea, pastrata, dezvoltatd si rdspandita in ritul
roman. Depositio, aparutd la sfarsitul secolului al XIX-lea si inceputul secolului al X-lea, este
legatda de Vinerea Mare, de momentul impachetarii crucii §i care, in solemnitatea cantecelor, era
ingropatd intr-un mormant fictiv din altar. Crucea era dusa in altar in care, de obicei, in bisericile
catolice, se afla o criptd unde e inmormantat patronul spiritual al lacasului. Biserica insasi, ca
spatiu arhitectural construit, avea forma unei cruci. Urmdtoarea actiune, Elevatio, reprezinta
ridicarea crucii din mormant. Scena a IV-a este Visitatio, moment dezvoltat din capitolul 16 al

Evangheliei lui Marcu, aici celula dramatica Quem Queritis: Marcu 15-16 (p.1161):

1. Si dupa ce a trecut ziua sambetei, Maria Magdalena, Maria, mama lui lacov, si
Salomea au cumparat miresme, ca sa vina sa-L unga.

2. Si dis-de-dimineata, in prima zi a saptamanii (Duminica), pe cand rasarea soarele, au
venit la mormant.

3. Si ziceau intre ele: Cine ne va pravali noua piatra de la uga mormantului?

4. Dar, ridicandu-si ochii, au vazut cd piatra fusese rasturnatd, cdci era foarte mare.

5. §i, intrand in mormdant, au vazut un tanar sezand in partea dreaptd, imbrdcat in
vestmant alb, §i s-au spaimdantat.

6. lar el le-a zis: Nu va inspaimdntati! Cautati pe Isus Nazarineanul, Cel rastignit? A

inviat! Nu este aici. lata locul unde L-au pus.
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7. Dar mergeti si spuneti ucenicilor Lui §i lui Petru ca va merge in Galileea, mai inainte
de voi, acolo il veti vedea, dupa cum v-a Spus.
8. Si iesind, au fugit de la mormant. Ca erau cuprinse de frica si de uimire, §i nimanui

nimic n-au spus, cdci se temeau.

Troparul va cunoaste modificari generate in primul rand de dezvoltarea scenelor pe baze
evanghelice. Se imprumutd elemente din Evanghelia lui Matei (cap.27, 28) cu addugarea, prin
secolul al Xlll-lea, a altor personaje precum: Pillat, fariseii si soldatii. Cele mai importante

insertii sunt cele din Evanghelia lui loan cap.20:

1. lar in ziua intdia a saptamanii (duminica), Maria Magdalena a venit la mormant dis-

de-dimineata, fiind inca intuneric, §i a vazut piatra ridicata de pe mormdnt.

2. Deci a alergat si a venit la Simon-Petru si la celalalt ucenic pe care-l iubea Isus, si le-

a zis: Au luat pe domnul din mormdnt §i noi nu stim unde L-au pus.
3. Deci a iesit Petru si celalalt ucenic §i veneau la mormant.

4. Si cei doi alergau impreuna, dar celalalt ucenic, alergdnd inainte, mai repede decat

Petru, a sosit cel dintai la mormant.
5. 8i, aplecindu-se, a vazut giulgiurile puse jos, dar n-a intrat.

6. A sosit si Simon-Petru, urmdnd dupa el, si a intrat in mormant §i a vazut giulgiurile

puse jos,

7. lar mahrama, care fusese pe capul Lui, nu era pusa impreuna cu giulgiurile, ci

infasuratd, la o parte, intr-un loc.

8. Atunci a intrat si celalalt ucenic care sosise intdi la mormadnt, si a vazut §i a crezut.
9. Caci inca nu stiau Scriptura, ca Isus trebuia sa invieze din morti.

10. Si s-au dus ucenicii iarasi la ai lor.

11. lar Maria statea afard langa mormant plangdand. Si pe cdnd plangea, s-a aplecat spre

mormant.

12. Si a vazut doi ingeri in vestminte albe sezand, unul catre cap si altul catre picioare,

unde zacuse trupul lui Isus.

13. Si aceia i-au zis: Femeie, de ce plangi? Pe cine cauti? Ea le-a zis: Ca au luat pe

Domnul meu si nu stiu unde L-au pus.
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14. Zicand acestea, ea s-a intors cu fata si a vazut pe Isus stand, dar nu stia ca este Isus.

15. Zis-a ei Isus: Femeie,de ce plangi? Pe cine cauti? Ea, crezand ca este gradinarul, I-a

zis: Doamne, daca Tu L-ai luat, spune-mi unde L-ai pus i eu Il voi ridica.

16. Isus i-a zis: Maria! Tntorcandu-se aceea l-a zis evreieste: Rabuni! (adicd,

Invatatorule).

I. 1. Cele trei Marii la mormant.

-
e

lon Marin Sadoveanu, Istoria universald a dramei si teatrului, I Drama si teatrul religios in evul mediu, Editura Prometeu, 1942,

Imagine, cu autor necunoscut, preluata dintr-un manuscris german din veacul al XI1-lea, de la Biblioteca din Reichenau.

Exista in acest text cateva elemente pe care inspiratia si nevoia de vizualizare, prin-un
spectacol destinat unui public larg, le-au dramatizat si dezvoltat. In primul rand aici apare
celebra sintagmid Quem queritis? In al doilea lea rand observim dinamismul cu care se
deplaseaza cei doi apostoli. Prin adaptdri $i interpretdri succesive, prin umanizare, Petru devine

aproape comic. El se deplaseaza mai incet, astfel ca in unele versiuni personajul sdu este chiar un
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schiop, spre amuzamentul publicului. Deformarea fizica este aproape de erezie din punct de

vedere canonic si se amplifica, personajul transformandu-se in unele zone n betiv, gras, etc.

Este 0 primad confruntare dintre religios $i profan. Acesta din urma evolueazd sub
supravegherea Bisericii care are 0 aplecare spre umanizarea protagonistilor si putem considera ca
e chiar indicat de normele Bisericii. Semnificativ in acest sens este textul din Regularis
Concordia (un cod de secol X, destinat manastirilor, atribuit Sfantului Aethewold, episcop de
Winchester) pe care noi il preluam din Istoria universalda a teatrului a lui lon Marin Sadoveanu
si il citam spre argumentarea afirmatiei de mai sus, dar si spre descrierea scenei: Pentru a
celebra, cu prilejul acestei sarbdtori inmormantarea Mantuitorului nostru, Sl pentru a intdri
credinfa prostimii nestiutoare si vulgare, si luandu-ne dupa vrednicele de lauda obicinuinfe ale
unor calugari, ne-am hotardt sa facem ca ei... De aceea, intr'o parte a altarului, unde se va fi
afland o scobiturd, sa se ordanduiasca un fel de mormant, Si sa se intinda un val, de jur
imprejur... Sa mearga inspre acest loc doi diaconi, purtand crucea, pe care o vor fi invaluit in
giulgiu. Si sa mearga cantdnd... pandce vor aseza crucea in el, casi cum ar fi insus trupul
Domnului nostru, pe care il ingroapa...(depositio) Si in locul acela, sa fie strajuita Sfanta Cruce,
pdnd la noaptea Invierii... In sfanta zi a Pastilor, slujitorii vor ridica, pentru a o aseza intr'un
loc apropiat, Crucea.(elevatio) Si, in vremece se va rosti a treia invataturd, patru calugari se vor
imbrdca, dintre cari unul, acoperit cu haina alba a slujbei, va intra, facdnd ca se indeletniceste
cu altceva, si va ajunge in taind la mormant, unde, tindnd o frunza de palmier in mdnd, se va
aseza in tarere. La al treilea raspuns, vor apare §i ceilalfi trei, invaluifi in dalmatice, purtand
cadelnifa, apropiindu-se de Mormdnt, avand aerul unor oameni cari cauta ceva. Cdci toate
acestea se fac pentru a reprezinta (aguntur enim haec AD IMITATIONEM) pe Ingerul care st
pe Mormant si pe femeile care vin sa unga trupul lui Isus. Astfel, cel care va sta jos $i va vedea
apropiindu-se pe cei cari par ratdcifi Si cautda ceva, va rosti cu voce adanca $i dulce acel:

«Quem queritis?» Pe cine cautafi? (Visitatio). (op.cit., p.31)

Din secolul al VI-lea, pentru a atrage credinciosii in Biserica, au aparut primele elemente
scenice: ieslea in care era asezata o papusa simbolizindu-l pe Isus-prunc, apoi ciobanii si magii
care veneau sa se inchine. Cunoscutele scene biblice au fost initial jucate de clerici, ca autori si
actori ai spectacolului. Alte momente din Evanghelie (care au la baza textul biblic), precum
scenele cu Toma Necredinciosul sau cea a Mariei, in care il confunda pe Isus cu un gradinar, s-
au dezvoltat independent. Exemplificam ultima circumstantd reprezentatd si intr-o tapiserie
flamanda de secol XVI, prin reproducerea in care Isus e imbracat in haine de gradinar si tine in

mana o lopata.
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I. 2. Scena Gradinarului: Isus si Maria Magdalena.

lon Marin Sadoveanu, Istoria universald a dramei si teatrului, I Drama §i teatrul religios in evul mediu, Editura Prometeu,
1942, Tapiseria din Flandra de dinainte de anul 1518, cu autor necunoscut.

1.8 dupa ce a trecut ziua sambetei, Maria Magdalena, Maria, mama lui lacov, si

Salomea au cumparatmiresme, ca sa vinad sa-L ungad.

Tn Evangheila lui Marcu, dintr-un manuscris francez din secolul al XllI-lea, descoperim
o structura dialogala a Negustorului de miresme pe care o redam mai jos, preluatd din Gustave
Cohen, Histoire de la mise en scéne dans le théatre religieux francais du Moyen Age, H.
Champion,1906, descoperita Tntr-un manuscris de laTours:

,Maria lui lacob: L'am pierdut pe fiul Marii, pe Isus,mangaierea si sfatul
nostru.Cine ar putea spune durerea noastra?

Maria Salomeea: Haidem, surorile mele! Cu toatd durerea noastrd, trebuie sa
cumparam miresme,sa'i imbalsamam trupulpentrud’l feri demuscatura viermilor.
Un negutitor: Dacd dorifi miresme, veniti incoace! latd, eu am. Imbalsamat cu

aceste aromate, trupul sfant al stapanului vostru, nu va avea a se mai teme de
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vierme,nici de putreziciune.

Cele trei Marii: Vai! Durerea noastra! (catre negutator)Spune, tinere
negutator,cdt ceri pe miresmele  tale?

Negutatorul: Va rog sa luafi in seama, doamnele mele, ca aromatele pe cari vi le
vand sunt de primd calitate. Ele fac un taler deaur si nu'l scump!
Mariile: Cine ar putea spune durerea inimii noastre?

Un  altnegutator: Ce  dorifi, doamnele mele?

Mariile: Negutatorule,avem trebuinfa de miresme. Ai asa  ceva?
Al doilea negutator: N'avefi decat sa'mi spunefi de  care dorifi.
Mariile: Vrem balsam, tamdie, mirt  si aloes.

Al doilea negutator: Tot ce dorifi se afla in fafa d-voastra. Cat sa fie?

Mariile: Ne trebuie cam cincizeci de ocale. Cat fac, negufatorule?

Al doilea negutator: O mie  de bani.

Mariile: Da-ni-le! (Mariile platesc i primesc aromatele. Apoi, se indreapta 'nspre

mormant.)”

I. 3. Negutétorul de miresme si Mariile.

lon Marin Sadoveanu, Istoria universald a dramei si teatrului, I Drama si teatrul religios in evul mediu, Editura Prometeu, 1942.
Scend din Misterul Patimilor, de Eustache Marcadé (inceputul veacului al XV-lea). Dupa manuscrisul 697 al Bibliotecii de la

Avrras publicat de G. Cohen
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Textul de mai sus are un scop bine definit pentru ca spectacolele aveau loc in bisericile
din orasele n care existau negustori. Episodul acesta nu face altceva decat sa domesticeasca $i sa
apropie durerea, dar si simbolistica religioasd, cu intregul sdu sens, de viata obisnuita a

credinciosilor si sa-i determine sa participe, prin oglindire, la drama.

Acest pasaj pe care l-am redat in intregime ne indica un proces de familiarizare a
Evangheliilor. Episodul nu are la baza atat grija pentru exactitatea intamplarii biblice cat pe cea
a mesajului. Spectacolele si textele lor se constituie intr-un mod de transmitere a invataturii celor
nestiutori de carte. Ne aflam, de asemenea, intr-un plin proces de umanizare si de introducere a
obisnuitului, a cotidianului, Tintr-o perioadd dominatd de miracole. Crestinismul patrunde in
Europa facilitat de ,.,exemple de viata, o invatatura si o incadrare eficace.” (Jean Paul, 1996

p.395)

Spectacolele legate de Sarbatoarea Craciunului sunt mai diversificate. Astfel, ele parcurg
aproape toatd luna decembrie, pand la 6 ianuarie, la Boboteaza, fiind initial prezente n

desfasurarea liturgica sub denumirea de ORDO STELLAE.

Un atare de moment este Jocul lui Adam, text de secol XII scris in dialect normand. Pentru
a putea integra materialul cercetat studiului nostru I-am putea include dramelor semiliturgice,
dar el este insd o prelungire a slujbei de Craciun elaborat intr-un mod complex, care imbina
Vechiul Testament, cu 3 momente: Adam si Eva, Cain si Abel si Profetii care anunta venirea lui
Cristos Mantuitorul, cu Noul Testament, marcart prin Liturghie. Locul spectacolului, devenit un
tip de lectie morald, este luat de treptele Bisericii. Eva este ispititd de Diavol, il convinge pe
Adam sa muste din mar, sunt pedepsiti de Divinitate care se face auzitd din usa Bisericii, sunt
obligati sa ramana goi (incident comic savurat de public), fara fericirea Raiului pamantesc. In
scena a doua, a carei desfasurare este conform Bibliei, apar Cain si Abel, iar in urmatoarea se
introduce alaiul Profetilor care anunta venirea Mantuitorului ce ,,ia asupra sa pacatele lumii ” $i

dobandeste viata vesnica.

Liturghia este, in fapt, prin chiar constructia sa, o actualizare a vietii lui Cristos. Tn textele
de prezentare a acesteia se spune clar cd Sfanta Liturghie este memorialul mortii si invierii lui
Isus. Tn cadrul ei, Isus se jertfeste Tatilui pentru mantuirea lumii. Poartd numele de ,,Sfanta si
Dumnezeiasca Liturghie" pentru ca la ea participa oamenii de pe pamant, impreuna cu ingerii i

sfintii din cer, ca In cuprinsul ei cerul se uneste cu pamantul.

Prin constructie este o ,.trilogie dramatica” care are ca punct culminant jertfa liturgica.
Compusa din cele trei parti: Proscomidia, Liturghia Cuvantului sau a catehumenilor si Liturghia

Euharistica sau a credinciosilor, are ca scop comunicarea cu divinitatea. Liturghia a generat, de
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asemnea, incd din primele secole ale Crestinismului, sentimentul de comunitate religioasa, astfel
ncat aceasta constituie ocazia cu care crestinii se adund impreuna, fara deosebire de rasa, clasa
sociald, etc. Este, deci, 0 apropiere a credinciosilor de Biserica si intre ei, dar si o actualizare a
momentelor esentiale ale vietii lui Cristos. Aducerea Tn prezent se face repetitiv tocmai pentru
accentuarea prezentei lui Cristos in lume. Clericii s-au straduit sa ia masuri care sa consolideze
caracterului sacru al Euharistiei. Incd din secolul al XIX-lea laicii botezati sunt obligati prin
Conciliul de la Tours (anul 813) sa primeasca Euharistia de 3 ori pe an: de Pasti, de Rusalii si de
Craciun, evenimente ce marcheaza tot atatea sarbatori esentiale ale Crestinatatii. Dar credinciosii
au nevoie si de o educatie liturgica si conforma normelor Bisericii. In acest sens si in perioadele
festive se pot intercala si episoadele care aduc aminte de trecutul exemplar. Un moment de
apropiere cu certe trasaturi teatrale, in chiar corpul liturghiei, inainte de impartasanie, este cel al
sarutului pacii, act care se poate intrerpreta Si ca 0 incercare de promovare a conceptiei romane

in acord cu care Biserica nu se confunda cu lerarhia.

Teatrul medieval, nascut Si dezvoltat in jurul Bisericii, ba chiar protejat de aceasta, dupa
cum vom vedea, are un rol diferit de teatrul antic: sd propovaduiasca credinta prin solemnitate si

rigoare doctrinara.

Drama liturgica, ca o particularitate a Evului Mediu, a fost o practica religioasa si sociald in
acelasi timp. Traducerea textelor in limba poporului a permis aparitia profanului, la Tnceput
discret si aluziv, apoi direct si frust. Tranzitia de la pietatea religioasa la trivialitatea vesela s-a
realizat in timp, iar o mana de ajutor, cum spuneam mai sus, pare sa fi fost data chiar de oamenii
Bisericii. Roluri semnificative au avut in special doud elemente: in primul rand jocurile scolare,
organizate de profesori si elevi, cu utilizarea spatiilor manastirii ca scena $i cu un public restrans
si autorizat. Spectacolele, organizate pentru clerici (ori, adesea, chiar pentru proprietarul
pamantului pe care era construitd manastirea), se jucau in limba latina, dar pentru ca uneori
participau si personalitati din jurul manastirii pentru care latina nu era chiar cunoscutd se
impunea insertia unor adaosuri in limba curenta care sd le faciliteze perceperea. Textele
interpretate aveau la baza scene biblice sau scurte scenete hagiografice dintre care cele mai
populare erau spectacolele legate de sfantul Nicolae, protectorul studentilor. Aceste jocuri aveau
o dinamica specificad tineretii, dar si elemente satirice si ironice. Cultul sfintilor, cu

exemplificarea vietii lor impecabile, era un alt mod de educare crestina prin oferirea de modele.

In al doilea rand, care nu trebuie subestimat, in trecerea de la cucernicie la indecenta,
rolul goliarzilor, acei calugari raticitori ,,rdi, vicio$i, jucatori si traficanti cu bunuri sfinte”, a fost

concludent. Acestia cunosteau latina, dar si oranduiala bisericeascd, se caracterizau prin
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libertinaj fatd de Biserica $i obisnuiau sa-si exibe cunostintele in spatiul multimii, pe care o

distrau cu ironii si elemente satirice, licentioase de cele mai multe ori, la adresa autoritatilor.

La toate acestea se adauga activitatea confreriilor religioase, grupari infiintate de clerici si
laici, specifice catolicismului, care aveau ca scop un tip de socializare si ofereau un plus de
siguranti. In cadrul acestor confreerii se sarbitoreau evenimentele importante ale Bisericii. Fiind
compuse din clerici si laici se impunea ca evenimentele din cadrul sarbatorilor importante sa
corespunda unor rigori: indeplinirea canonului, dar Si un plus de spectaculozitate necesara, cu

atat mai mult cu cat se respecta evolutia anului liturgic.

In Italia traditia teatrului religios este intretinuti de aceste confrerii de tipul Flagellati sau
Fustigatori care promovau un text numit lauda, ,scurtd compozitie dialogala ce parafrazeaza
pasaje din Biblie” (Vito Pandolfi, vol.Il, 1971, p.99). Sub influenta francezd ,se dezvolta

grandiosul si spectaculosul ilustrativ in scopul popularizarii materiei doctrinare”

Unii cercetdtori ai istoriei teatrului contrazic aceasta teorie evolutionista a dramei liturgice.
Tn lucrarea The Medieval Drama, Sandro Sticca, 1972, incearcd si ne convinga si si dea o altd
interpretare genezei dramei liturgice. Expunerea lui nu are la bazd teoria evolutionista a lui Karl
Young, ci mai degraba o aplicatie teologic-antropologica in sensul in care : Geneza literard a
Patimilor lui Hristos in varianta latind trebuie cdutatd in schimbarea de emfazd care a avut loc
in arta Si literaturd. Prima realizare a Patimilor latine a fost infdptuitd de schimbarile generale,
artistice si culturale, care, incepand cu arta, liturghia si literatura crestindg timpurie, au atins
apogeul in secolele al unsprezecelea si al doisprezecelea. Noile manifestdari au produs un interes
crescut si o concentrare asupra pietdtii hristocentrice, care Si-a gdsit forma cea mai facild in
dezbaterea din ce in ce mai aprinsd a subiectului Patimilor. In artd, tranzitia se manifestd
printr-o interpretare mai umanista a lui Hristos, iar in literaturd prin interpretarea scenelor

Patimilor drept episoade umane tragice. (p 39)

Desigur ca acesta este un efect si nu o cauza. Baza biblica si dezvoltarea momentelor
biblice in functie de pregatirea si evolutia culturald, in general, nu exlcud germenii, iar din acest
punct de vedere, cu toatd nevoia de umanizare a lui Cristos, rolul evanghelizator al acestor
insertii este mai mult decit evident. Credem ci aici se suprapun si doud tipuri de informatii. n
primul rand exista o evolutie a Patimilor in sanul Bisericii, dezvoltare care se sustine prin ritul
roman , este prezenta Si azi sub diverse forme in cadrul sacru si o alta directie care a iesit din
Biserica si a suferit transformari. Spectacolul se naste in cadrul ritualului sub supaveghere

canonica Si 1si pastreaza caracterul religios Si calendaristic, iar a doua oara el se integreaza

socialului pastrand urme ale religiosului, dar se ancoreaza intr-0 traditie calendaristica. Teoria

22



evolutionista e totusi o cale sigurd pentru ca analiza izvoarelor conduce la inchegarea nu doar a
unui gen literar, cat a unei forme teatrale coerente. Perspectiva istoric diacronica aduce
argumente in zona teatrala: drama liturgica-societate, este un simptom al unei culturi astfel incat
interesul se mutd spre destinatar. Drama liturgicad nu se adreseaza unei clase sociale, ci unei
societati de botezafi, deci initiafi. ,,Insertiile” din liturghie, sau mai exact drama liturgica, ca
adaos al liturghiei, nu se desfasoara in relatie cu divinitatea, ci cu masa credinciosilor cérora li se
expune o poveste, o invatatura, un model apus sau, mai exact, un model de traire in prezent. Noi,
astdzi, nu mai definem adevarul mesajului textelor si spectacolelor de atunci. Trecutul, ca model
pentru prezentul medieval, era un trecut sa-I numim livresc, desi Biblia nu este doar literatura, ci
un sistem de valori inexpugnabil. Daca liturghia are ca motivatie prezenta lui Cristos intre
oameni, adaosurile trimit mai degraba la modelul de trdire a virtutilor si faptelor lui Cristos sau
ale Apostolilor. Ne confruntam cu doua tipuri de evenimente teatrale: unul de ilustrare, precum
Nasterea Domnului, Profetii sau Jocul lui Adam si altul de decodificare a sensurilor Evangheliei,
cum sunt Patimile, ambele contindnd un singur mesaj pentru destinatar si anume Mantuirea,

elemdescoperim ca aceasta ne trimite la acest model.

Ambele tipuri se canonizeazd, in sensul ca devin obligatorii Si nu se modifica. Evolutia
dramei liturgice are o legatura inevitabila cu aparitia altor genuri literare ca urmare a infiintarii
universitatilor si centrelor de culturd in secolul al XIlII-lea, dar si ca efect al clarificarilor
doctrinare impuse de scolastica si de franciscani. Ceea ce a ramas In Bisericd a incremenit ca
ritual, ceea ce a iesit din Biserica s-a transformat n jocuri, miracole, mistere, inlocuite si acestea
dupi secolul al XIII-lea de literatura pastorald, cavalereasci, etc. si mutate de la oras la sat. Tn
consecintd, aici putem fi de acord cu afirmatiile lui Sandro Sticca : Din secolul al zecelea,
Patimile lui Hristos au dobandit o popularitatei n continud crestere, fiind unul dintre misterele
sacre preferate, pand ce in tipicul general al credinfei in Hristos, din intamplare si prin
coincidentd, noi forte au fost produse in sudul Italiei, ceea ce a permis o vizualizare si 0
descriere mai elocventd i umanistd a suferintelor lui Hristos si a Patimilor. Astfel, s-a constituit
temelia unui zeitgeist religios care ar fi putut permite crearea, la inceputurile secolului al
doisprezecelea, a primei Slujbe latine a Patimilor lui Hristos in mdndstirea din Montecassiono.

(op.cit., p. 162)

Tn secolul XX, pornind de la Pirandello si Durenmatt pana la J.L. Austin, cu ale sale
rostiri performative (performative utterances), nu putini sunt teoreticienii teatrului care considera
cuvantul scenic ca fiind o actiune vorbita. Ce avem in Evul Mediu $i nu numai in liturghie, ci si
in drama liturgica? In primul rand o conditie sine qua non a actului teatral: un actor si un public.

In Biserici, scena, preotul este actor, iar credinciosii- publicul. Liturghia contine monologuri-

23



rugaciuni, adoratio, predica, lecturi-interpretari din Faptele Apostolilor si Evanghelie, dar si
dialog cu publicul care devine actor-protagonist colectiv. Ce este 0 actiune vorbitd? O influentare
a realitatii. Intr-o interesanti si docta demonstratie despre Structuri si formule de compozifie a
textului dramatic, Alina Nelega face un rezumat al teoriei lui J.L. Austin. Daca aplicam, prin
reductie, teoria aceasta la drama liturgica vom observa cd, in realitate, in Liturghie se intampla
un fenomen miraculos: vorbind, cuvantul se face trup-teologic, insi teatral el devine actiune. Tn
cazul nostru dramatizarea Bibliei- Tn special a Noului Testament, nu s-a realizat prin transcriptie
dramatica, ci prin aplicarea unei tehnici primare de producere a dialogului integrat intr-un ritual

deja teatralizat.

Intrarea Tn conventie este un proces de duratd care impune convingerea participantilor ca
sunt in prezenta unui act solemn, de importanta vitald pentru suflet Si trup, iar aceastad asociere in
spatiul delimitat care este Biserica va fi una cand activa- cand publicul e protagonist, alaturi de
preotul-actor, cand pasiva, ca spectator. Cum bine observd Alina Nelega, dramatizarea nu
necesita talent scriitoricesc atata vreme cat exista un discurs poetic, spune ea, dar noi 1-am numi
mesaj, sau mai exact discurs cu mesaj care are obligatia de a respecta o conventie ritualica prin
exprimare/ performance. Pentru complinirea sa S$i pentru sporirea emotiei avem muzica,
cantarile, decorul $i costumele. Importanta insa este constructia unui prezent pentru ca ,,vorbirea
dramatica” e legatd de aceasta situatie scenica. Arta teatrului presupune o receptare colectiva, ca
si oratoria. In loc de povestire avem o punere in sceni care contine povestirea-fabula. ,,intelegem
prin actiune scenica transformarea situatiei scenice, derulata in prezentul scenic. Nu este actiune
scenica nimic din ce s-a intamplat deja si este, intr-un fel sau altul povestit sau evocat in

derularea situatiei. Actiunea scenica este prezentul scenic.” (Alina Nelega, 2010, p.20).
Cum spuneam, dramele liturgice aveau loc Tn spatiul Bisericii.

Scena era aranjata in cadrul navelor (naosului) din lateral, in altar sau in amvon. Altarul
era locul predilect pentru Depositio, locul morméntului in care era depusa crucea ambalatd in
panza. Si Sandro Sticca admite ca Crucifixul, de exemplu, era in liturghie si literaturd un mijloc
de a evita necesitatea descrierilor realiste si directe, deoarece pentru credinciosi resprezenta o
expresie constantd §i permanentd a sensului Patimilor. Mai mult decat atdt, importanta
simbolicd a Crucii poate fi observatd in Ritualurile liturgice din Sdptamana Mare, numite
Adoratio Crucis, Depositio Crucis si Elevatio Crucis.(op.cit., p.75) Crucea este un simbol, adica
contine ,,manifestarile divinului $i transfigurarea imaginii terestre.”(Lorenz Dittman, 1988,

p.123)
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Intr-o aplicare particularizanti la cazul nostru putem opina ci, dupi cum spune si Pierre
Vernant, simbolurile religioase ,,nu apar doar ca un simplu instrument al gandirii, ci apar sa
creeze un pod Tintre om si lumea dumnezeiasca Si Tn acelasi timp sa atragd atentia asupra

distantei dintre om si puterea sacra a divinitatii.” (L. Dittman, 1988, p.10.)

Sacristia functiona pe post de culise. Tn cadrul dramelor din ciclul Nativitatii, navele
laterale gazduiau staulul, cu pruncul, eventual si cu Fecioara Maria (sub forma unei de papusi,
reprezentare preluatd mai tarziu in misterele secolelor XIV-XV). Initial, personajele nu se
deosebeau prea mult. Aparitia unui podium, ca scena, determina $i o mai buna vizibilitate, dar Si
o particularizare a momentelor. Din cauza aglomeratiei din Biserica (sau mandstire) spectacolul
iese in strada; in fata acesteia, la Tnceput, apoi in piete si locuri publice, marcand posibilitatea

contamindrii cu profanul.

Muzica care insotea spectacolele din Biserica va cunoaste si ea o transformare. De
la corul cu cantece psalmice se trece la inovatiile care se aseamand mai mult cu colindul si cu
ritmurile populare. lesirea din Biserica incepe sd produca structuri independente astfel ca dupa
secolul al XIV-lea, Nasterea lui Isus, Botezul, Momentul Magilor, Fuga Sfintei Familii,
Uciderea pruncilor, se constituie in spectacole ce tin de perioada Sarbatorilor, cu texte Si
interpretdri Tn versiuni multiple. Tn aceeasi lucrare, Viata artei teatrale de la inceputuri pand in
zilele noastre, a lui Gaston Baty si Rene Chevance, gisim urmitoarele informatii: /...J Intr-0
Nativitate de la Biblioteca din Miinchen — reprezentata desigur la Benedictbeuren — ieslea se
afli la poarta mdandstirii. In peristil sunt asezate scaunele lui Irod §i ale curtii sale. Pdastorii se
afld in centru, iar ingerii apar deasupra galeriilor. Inteleptii cunoscdtori ai Legii asteaptd in
tinda ospatariei. Magii pornesc din spatiul rezervat corului si, cand se intorc de la Betleem in
tara lor, actori si spectatori ii urmeaza in procesiune, patrunzand din nou in biserica pentru a
canta un Te Deum. Costumul ramdne, in genere, ecleziastic, dar accesoriile se inmultesc si
ingerii au, la Narbonne, aripi. Pentru rolurile feminine sunt alesi de preferinta calugari tineri:
«Isus trebuie sa fie reprezentat de un preot evlavios, Maria de un tanar calugar, sfantul loan
Evanghelistul de un preot, Maria Magdalena si maica sfantului loan de niste calugari tineri.
Isus trebuie sa fie investmantat cu un patrafir rosu, de asemenea §i sfantul loan. Isus si loan
trebuie sa aiba diademe de hartie, cea a lui Isus fiind insemnata cu o cruce rosie. loan trebuie sa
aiba o sabie de lemn cu teaca. Atunci cand iese din sacristie, isi tine intr-o mana sabia, iar in
cealalta rolul. Dar cdnd va avea ceva de facut, isi va pune sabia jos sau un tanar calugar, bine
imbracat, va sta alaturi de el pentru a i-o tine». Curand, jocul devine mai realist, in timp ce
Cioplitorii de chipuri incep sd observe viata. Intr-o dramad liturgicd, la Rouen, moasele

subliniaza cu o mimica ciudata momentul nagterii. (p. 66.)

25



Importanta textului de la Munchen este dubla. Pentru prima data avem indicatiile de regie a
spectacolului: Maria se va culca pe patul sau si va aduce pe lume un copil, losif va sta langa ea,
corul de copii va reprezenta un cor al ingerilor, etc. Aceste indicii regizorale, de punere in scena,
nu erau la data la care au fost scrise considerate astfel, ci un mod de precizare a regulilor
acceptate de canoane. Este un altfel de ,,exemplum”, metoda utilizata in predici, de data aceasta
prin vizualizare scenicd. Vocatia ad exemplum a personajelor si intamplarilor din Scriptura este
analizatd $i indicata chiar de Toma D’Aquino in Summa Teologicae, cu referire la raportul dintre

istorie si teologie.

Spectacolul medieval Tn biserici are caracterul acesta, de exemplum, scopul fiind nu numai
de reproducere a faptelor evanghelice sau de ntrupare a cuvintelor, ci de producere a modelelor
care si sustinid conduita crestini. Nasterea, Moartea si Invierea sunt momentele esentiale ale
Crestinismului, iar orice adagio care are o legaturd mai micd sau mai mare cu acestea Si cu Viata
lui Cristos, au o utilizare in acest sens. In efortul de aprofundare religioasd apar exemplele.
Insuficienta pregdtire a clericilor pentru a tine predici in limba curentd $i nu doar in latina
impune transmiterea mesajului prin punere in scend, spectacolele devenind un tip de lectio
facilitata de virtutile textului biblic: ,,Limbajul religios al Bibliei este un limbaj simbolic care da
de gandit, un limbaj ale carui bogatii de sens se descopra neincetat, un limbaj care vizeaza o
realitate transcendenta Si care, in acelasi timp, trezeste persoana umana la dimensiunea profunda

a fiintei sale.” (Comisia Biblica Pontificala, Interpretarea Bibliei in Biserica ,1995)

Abordarea spectacolului se face pe baza unui plan, cu scopul de a-l prezenta parte cu parte,
divizarea sa fiind o metoda de invatitura. In acest sens simultaneitatea scenelor nu este doar o
metoda prin care se prezintd antiteticul, ci utilizarea comparatiei ca tehnica de invatare. Este
extrem de important ca atentia credinciosilor sa fie maxima $i ca scenele urmarite sd nu se
deosebeasca de cele din picturi sau tapiserii, dar in acelasi timp sd pastreze solemnitatea,
ceremonialul si decorul cu costume. Ritualul este dominat de mentalitati, iar acestea nu pot fi
agresate. Versurile octosilabice si cantarile care insotesc reprezentatia au menirea de a facilita

perceptia mesajului.

Functia parabolei, in care realitatea supranaturald si scena de viatd pamanteasca au legi
proprii, nu impune obligativitatea detaliului, ci mai degraba a analogiei. Acest lucru tine de
societatile bazate pe oralitate, pentru ca exprimarea prim imagini este mai apropiata omului,

indiferent de varsta si de conditia sociala.

Este cunoscut faptul ca un mijloc de promovare a valorilor crestine a fost imitatia. Dupa

secolul al Xll-lea, odata cu reforma scolastica, tipul de lucrari IMITATIO au devenit extrem de
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populare. Imitatio Christi / De Imitatione Christi, a lui Thomas de Kempis, a devenit doua secole
mai tarziu o lucrare al cirei succes este greu de echivalat chiar si in zilele noastre. In Biserici, si
numai aici, imitatia era nu un mijloc, ci o metoda astfel ca in momentul in care Biserica a realizat
puterea imitatiei prezenta in spectacole Si rolul educativ al acesteia a pastrat manifestarile in
cadrul ei. Avem aici un exemplu de evolutie si stagnare in sensul ca pe de o parte drama liturgica
s-a pastrat in Biserica, prin grija acesteia, Si a fost canonizatd, iar pe de alta parte aceeasi
manifestare a iesit din Biserica si a evoluat diferit: o directie de alterare cu profanul si o directie
de pastrare a spiritului religios. A devenit Si obicei $i a ramas si un mod de manifesatare a
evlaviei. Pregdtirea spectacolelor in Bisericd se facea Si se face cu grija, nu lasd loc

improvizatiei precum in cele secularizate.

Tehnic, drama liturgica, intr-o incercare de schematizare, poate fi definitd de
caracteristicile ei primare: spectacolul are loc in Biserici, limba utilizata e latina, iar actorii
sunt oameni ai biserici. In cealalti parte, odata cu evolutia sa si iesirea din Biserica, chiar daca
utilizeaza aceleasi scenarii dramtice, spectacolul se produce in piete, in puy-uri, limba
utilizatd este cea a publicului, iar actorii sunt semiprofesionisti. Daca in Bisericd drama
liturgicd era jucatd in jurul sau in cadrul liturghiei, cu suprapunere pe evenimentele
calendaristice religioase, si afard ea se suprapune pe acestea, dar locul si timpul de manifestare
nu au legaturd cu liturghia. Isi pierde din solemnitate, din decor, din costume, din muzica
nsotitoare, dar devine mai accesibila publicului, mai aproape de el, Si se incadreaza unui alt
sens: nu cel de celebrare si evocare sau educativ-religios, ci cel de expunere, emotie si

divertisment cu un caracter educativ mai aproape de morala si nu de precepte bisericesti.

Sub aspect strict teatral drama liturgica se dezvolta in jurul unui personaj absent fizic, dar
prezent prin credinti. In scenele Magilor, a Negustorul de miresme sau Mironositelor intriga e
minimd, avem mai mult un dialog $i o stare. Interesul se indreaptd spre impresionarea/ emotia
publicului, iar sentimentele de uimire, durere, indoiald (in Toma Necredinciosul) sunt senzatii pe

care publicul si le asuma prin trairea in prezent.

Tn cazul Liturghiei situatia este diferita doar la nivelul punctului culminant —transformarea
painii si vinului in trupul si sangele lui Cristos— transsubstantiere, starea provocata fiind de

extaz.

Nefiind un autor care sa particularizeze rolul personajelor Intr-o intriga, ele sunt indreptate
spre modelul evanghelic prin interpretarea canonicd a acesteia. Timpul scenic este timpul
ritualic, amandoua subsumate unui timp generic ceremonial, incadrat intr-o cronologie a

sarbatorilor: de Pasti, Rusalii sau Craciun. Muzica/ cantdrile nu au rol de ornare, ci unul de
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completare a actiunii vorbite. Prin reductie concluziondm ca textele au doar virtuti scenice sau
mai exact de punere in scena, si nu literare. Textul, alaturi de muzica, decor, costume, este un
complement al spectacolului. Adaosurile, troparele, insertiile dramatice, sau cum dorim sa le
spunem, apartin perioadei de descrestere a interesului liturgic si sunt introduse pentru a tine
constanta atentia publicului si a 1l relaxa psihic. Avem, astfel, o unitate de timp, spatiu si o
motivatie pe care le putem considera teatrale, ele fiind de fapt ritualice. Teatrul este imitarea
vietii. In cazul nostru ni se propune triirea vietii prin forta unui model unic. ,Biserica e poporul
sacerdotal, regal si profetic, a carui datorie prima este vestirea Cuvantului, adica actualizarea
scripturilor. [...] in fiecare liturghie a Cuvantului, pe masura credintei noastre textul se desfasoara
sub ochii nostri si Hristos il explica inimilor noastre. Prin puterea Duhului Sfant, El ne face sa-I
simtim actual pe masura credintei personale, a intensitatii invocarii, a rugaciunii comune. lata de

ce lectio divina trebuie sa fie precedata de un efort de rugaciune” (Enzo Bianchi, 1996, p. 30).

Baza dramei liturgice ramane textul Bibliei care are toate datele unui limbaj propriu. In
lucrarea Verborum Mysterium, Reflectii asupra limbajului genurilor literare in Biblie, Francisca
Maria Baltdceanu, dupa remarca pertinenta referitoare la faptul ca limbajul biblic a stat in multe
culturi la baza formarii limbii literare, prin traduceri care manifesta respect pentru textul sacru,
indica clar ca: limbajul biblic marcheaza limbajul liturgic, care e tesut din Scriptura, facilitand
caracterul de meorial al celebrarii prin proiectarea, concentrarea $i pe plan lingvistic a

trecutului in prezent. (p 89)

Nota :

De obicei, orice discutie referitoare la drama liturgica are in vedere existenta $i evolutia ei n
Occident, fara referiri la Bizant, cealaltd parte a Imperiului. Directia este fireasca atat timp cat
latina era limba de baza a Imperiului Apusean si a Bisericii Apusene si cat timp fenomenul poate
fi identificat cu aceasta. Tn Bizant si in zona ortodoxa, acest tip de manifestdri au fost anihilate i
din cauza unui conservatorism si a unei ntelegeri rigide a traditiilor, fapt care a dus la Marea
Schisma. Exista insa un text in greacd ,,Cristos suferind”, datat in secolul XI, atribuit lui Grigore
Teologul, identificat de unii cercetdtori ca fiind Grigore din Nazianz, episcopul Antiohiei.
Cunoscandu-se viata retrasa $i smerita a acestuia, precum $i grija spre invatatura crestind e greu
de presupus cd manuscrisul, influentat de tragediile antice, in special Eschil si Euripide, i-a
apartinut. Durerile Mariei seamana ca expresie Si exprimare cu cele ale Antigonei. Sursele

noastre de cercetare nu au relevat indicii despre o cariera Occidentala a acestui text.
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Mai existd doud motive pentru care drama liturgica nu este prezenta in Orientul ortodox. Unul
dintre ele se refera stric la tipul de monahism specific Bizantului, aplecat spre isihasm si spre un
tip de trdire mai putin exteriorizatd care, pe de altd, parte se referd la modul de pastrare a
invataturii bisericesti. E cunoscut faptul ca, desi nu existau atatea ordine calugaresti ca in

Occident, in Orient disciplina si respectarea canoanelor era mult mai stricta.
I. I11. Mistere si miracole medieval

Din drama religioasa, dupa secolele XII-XIII, s-au dezvoltat misteriile medievale,
miracolele. Mai sus aduceam in discutie o lucrare celebrd, cu o carierd impresionanta in lumea
catolica si nu numai, cel al Jocului lui Adam, text si spectacol legat de Sarbatoarea Nasterii.
Textul este intrerupt adesea de mici versete in latind, necesare corului pentru pastrarea
atmosferei liturgice, si de veritabile indicatii de regie a spectacolului. Dumnezeu Tatal are o alta
denumire: Figura. Decorul este descris in amanunt $i, foarte important, mentionatd pozitia
scenei: ,,Raiul sa fie facut pe un loc asezat ceva mai sus si sa fie acoperit de perdele si stofe de
matase astfel ca cei care se vor afla in el sd poata fi vazuti pana la umeri. Se vor risipi peste tot
flori frumos mirositoare si frunze. Si sa se afle acolo si feluriti arbori de care sa atarne poame,
pentru ca locul acesta sa para dintre cele mai desfatatoare. Costumele trebuie sd respecte o
anumita eleganta si diversitate: Mantuitorul invesmantat in dalmatica, iar inaintea lui sa fie pusi
Adam si Eva, Adam acoperit cu o tunicd rosie, iar Eva intro haina alba de femeie”. (Sandro

Sticca, 1972, p.104)

I.4. Martiriul Sfintei Apollina
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lon Marin Sadoveanu, Istoria universalda a dramei i teatrului, I Drama §i teatrul religios in evul mediu, Editura Prometeu, 1942.
Miniatura de Jean Fouquet. Exemplu rar de teatru semicircular in Franta si de amestec, la etajul superior, al publicului cu actorii.
in loja din fatd e Raiul. Apoi loji cu spectatoare, iar in extrema dreapta draci. in cuprinsul inferior al teatrului, publicul mai

modest inconjoara locul actiunii.

L.5. Plan pentru agezarea decorurilor zilei celei de a doua, in Misterul de la

Lucerna (Elvetia) reprezentat pe Weinmarcht la 1583
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lon Marin Sadoveanu, Istoria universald a dramei si teatrului, I Drama i teatrul religios in evul mediu, Editura
Prometeu, 1942. (Figura centrald este addugatd in 1957. Ea infatiseazd un desen al pietii, unde astazi este o frumoasa fresca,

reamintitoare de vechile spectacole).

Interpretarea ,,actorilor” trebuie sa fie conforma cu momentul solemn $i grav: ,,Si sa fie
bine invatat Adam despre clipa cand va avea de raspuns: nici sd nu se grabeasca, nici sa nu

intarzie”.

Indicatiile au rol de norma Si se raporteaza exclusiv la pastrarea ,randuielii”, adica a
ritului. Grija aceasta pentru pastrarea ,,randuielii” ne arata ca in corpul actorilor nu sunt doar
clerici sau diaconi, ci si persoane din afara Bisericii, dar apropiate ei. Scenariul dramatic este
complex, necesitd un numar mare de protagonisti, iar desfasurarea ,, pe un loc asezat ceva mai
sus” trimite la scarile de intrare in Biserica. E o iesire a dramei liturgice spre un public nou, dar
si spre posibilitatea atragerii de noi actori. Pe treptele Bisericii, cu toate regulile, nu mai poate fi

nici textul acelasi. El se va adapta zgomotului strazii.

In tratatele de istorie a teatrului este o obisnuinti ca realizirile teatrale ale Evului Mediu
sa fie subsumate influentelor dramei latine, in special a lui Terentiu si mai putin Menandru, desi
el a fost sursa de inspiratie a primului. Menandru este pe drept cuvant inovatorul comediei
grecesti prin renuntarea la cor $i crearea unui numar mai mare de personaje, cu accent pe
comicul de limbaj si de caracter. Terentiu il imitd $i beneficiazd de limba latind, mult mai
cunoscutd in Occident, pentru a-$i mari popularitatea. Fata din Andros si Eunucul au devenit
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modele pentru autori, iar absenta satirei sociale si finalitatea morald a pieselor sale, ca si la

Menandru, au convenit inclusiv Bisericii.

Referinta in materie de teatru cult pentru secolul al X-lea este Hroswitha, célugarita
germand a carei operda dramatica a fost puternic influentatd de stilul lui Terentiu- prin
didacticism si dialoguri moralizatoare cu unele insertii lirice. Chiar Hroswitha recunoaste cu
admiratie influenta lui Terentiu, fara a fi insa o imitatoare. Cele sase piese: Galicanus, Dulcitius,
Calimachus, Abraham, Pafnutius si Sapientia nu sunt drame religioase, ci mai degraba, pe un
fond hagiografic, lectii de morala crestina. Dulcitius, de pilda, este o drama despre persecutia lui
Diocletian asupra crestinilor, iar cele trei calugarite asuprite, un exemplu de aparare Si

statornicie Tn credinta.

Miracolele

Definitia din DEX este suficient de cuprinzatoare : Miracolul este ,,reprezentare teatrald
din Evul Mediu cu subiect religios sau istoric in care intervin elemente ale miraculosului

crestin”. Acesta insemna orice fapt neobisnuit atribuit Fecioarei Maria sau Sfintilor.

Piesele din categoria Miracolelor au la baza o situatie pdmanteasca in care, la un moment
dat, intervine supranaturalul. Sursele de inspiratie pentru aceste miracole sunt cartile si legendele

religioase, baladele populare, cantecele cavaleresti, scrierile apocrife, etc.

Rolul lor era pur demonstrativ si deci didactic — educativ, cu scene din viata burgheziei, a
clericilor, a oamenilor obisnuiti. Subiectul este anuntat chiar din titlu: Miracolul lui Robert
Diavolul, fiul ducelui de Normandia, caruia pentru nelegiuirile sale i s-a poruncit sa treaca
drept nebun $i sa nu vorbeascd, pe care Dumnezeu la iertat ingaduindu-i sd ia in cdsdtorie pe
fiica Impdratului sau Martiriul Sfantului Ignatiu, Convertirea lui Clovis, etc., teme in general

cunoscute si cu o raspandire apreciabild.

Obiceiurile si credintele sfarsitului Evului Mediu par a fi traversat un proces de diluare si
de laicizare livresca. In capitolul dedicat dramei liturgice identificam, ca o constanti a credintei
si manifestdrilor ei, orietarea in jurul conceptului de mantuire. Sfarsitul acestei perioade si zorii

Renasterii impun o ecuatie pe care o denumim ca fiind a pacatului $i penitentei.

Printre personajele miracolelor apar, in urma personificarii, Dorinfa, Voinfa, Justifia,
Adevarul, Pacea, Pldcerea, concepte si stari sufletesti. Este tot 0 modalitate ca prin intermediul
alegoriei sd se creeze departarea de religios si apropierea de laic. Adevarul istoric nu este

important si nici mesajul... Interesul se centreaza pe povestea in sine cu gradul ei de neobisnuit
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si nu neaparat de supranatural. Povestea este, de fapt, $i ea o formd $i nu un continut, pentru ca
multe din aceste miracole proveneau din predicile clericilor, avand un caracter pregnant de

exemplum.

Textele au autori, unii dintre ei recunoscuti, altii uitati sau necunoscuti. Dintre acestia se

detaseaza Jean Bodel si Rutebeuf.

Jean Bodel : stim ca a trdit In Arras, o regiune bogata si vestit centru cultural, si a murit
in 1210 intr-o leprozerie. De la el avem Jocul Sfantului Nicolae. Cultul si interesul pentru figura
sfantului Nicolae, sfant oriental protector al copiilor, s-a impus in Occident ncepand cu secolul
al X-lea. Jocul Sfantului Nicolae, intr-o varianta sumara careia nu i se cunostea autorul, era era
practicat de studentii sau novicii teologi intre zidurile manastirilor. Cu aceste jocuri se deschid,
de fapt, Sarbatorile de iarna, ele prefigureaza momentele Craciunului, sfAntul fiind celebrat pe 6

decembrie.

In piesa lui Jean Bodel actiunea, mutati in mai multe locuri, are la bazi parabola
convertirii unui rege pagan, adica musulman, la crestinism. Surprinde aici multimea elemetelor
laice, cu scene de taverna in care se bea, se vorbeste vulgar, chiar licentios, se joaca zaruri, o

lume care-1 anticipeaza pe Fracois Villon...

Rutebeuf: a trait in secolul al XIII-lea. Poate fi considerat un scriitor/artist profesionist
intrucat isi castiga existenta scriind povestiri in versuri (fabliaux), epitafuri, texte pentru
manastiri. Era un boem care s-a calugarit la batranete. Piesa pastrata de la el este Miracolul lui
Teofil, o legenda orientald celebra in Evul Mediu care anunta o tema, de asemnea, celebra -
motivul faustic al pactului cu diavolul. Teofil, pentru a-si recastiga autoritatea si un loc fruntas in
terarhie, dupd ce a fost concediat, face o invoiald scrisd cu diavolul. Remuscarile nascute, dupa
ce trece intdmplator prin fata unui schit, 1l fac sa ceara ajutorul Fecioarei Maria care-l salveaza

cerandu-i Diavolului inscrisul. Si acest Miracol a avut o circulatie remarcabild in Occident.

Misterele
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Secolul al XV-lea poate fi considerat secolul misterelor, iar Franta, patria lor. Prin
constructie, tematica, loc de desfasurare, misterele sunt identificate in doua categorii: serioase Si

comice sau religioase si laice.

lon Zamfirescu, in Istoria universala a teatrului, vol.ll, preia o definitie de la Gustave
Cohen care suna astfel: De la 1450 incoace, termenul a capatat stabilitate. Denumeste drame
religioase cu caracter amplu, inspirate din Biblie ori din alte texte bisericesti, aducdnd pe scena
situatii din teologia catolica Si personaje din toata scara fabulafiei crestine de la Dumnezeu la
diavoli. (p.59).

Misterele respecta o formula de compozitie dramatica simpld, fara realizari literare
notabile interesate fiind mai mult de caracterul hagiografic si anecdotic. Si in cazul acesta ne
intalnim cu texte ale unor autori cunoscuti. Unul dintre ei este Arnaul Greban, cu Nasterea,
Patimile si Tnvierea Domnului nostru Isus Cristos. Textul este impartit in mai multe scene care
corespund zilelor in care se joacd misterul. Scenele sunt decupate din Vechiul si Noul
Testament, de la Procesul Paradisului (Ziua I), la Predica lui Ioan Botezatorul Si contin momente
importante din viata lui Isus pana la Patimi (Ziua II), cu prezenta lui luda, personajul principal al
Zilei I1l. Ziua a IV-a si a V-a prezinta Invierea si respectiv Inaltarea. Si alti autori ca Jean
Michel, Eustache Marcade sau Simon Greban au pastrat aceelasi model. Tema predilecta pare a

fi cea a apararii credintei $i a martirajului, din aceasta categorie fiind pastrate sute de productii.

Teatrul religios a avut o largd raspandire pe continentul european. In Italia, din
cunoscutele laude, s-a dezvoltat teatru popular religios, pe acelasi criteriu al vizualizarii
Evangheliei, vietilor sfintilor sau al exemplelor anecdotice din predici. in Spania reprezentatiile
sacre sunt legate de serbarile ,,Corpus Domini” cu celebrele ,,autos sacramentales”, piese cu
invatatura crestina pe baza de parabole, cu sfinti, Tngeri, demoni, dar si personaje alegorice ca:
Pacatul, Moartea, Justifia, Credinfa. Erau construite intr-un singur act in care invatatura crestina
alterna cu jocuri si cantece. Aveau loc n aer liber, initial in orase, dar s-au raspandit si Tn mediul

rural.

Tn perioada Corpus Domini nu mai erau permise alte spectacole, astfel ci la ele participa
toata populatia. Cu opt zile Tnaintea reprezentatiei avea loc, in zorii zilei, o repetitie generald cu
public restrans. In teatrul lui Calderon intalnim o astfel de piesa numita Los Plantes, Plantele, cu

tema axata pe celebrarea Eucharistiei.

Si in Anglia avem un repertoriu dramatic religios constituit din Ciclurile de la York si
Chester, din manuscrisele de la Wakefield si N-Town. Traditia reprezentarii nu e in cadrul

Bisericii. Situatia dramei si teatrului medieval in Anglia este unica in Europa. Pentru o mai buna
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intelegere a fenomenului recomandam douad lucrari: The Body Spectacular in Medieval English
Theatre, a Estellei Antoaneta Ciobanu si, mai ales, Sacrum Signum: Sacramentality and Disent

in Yorks Theatre of Corpus Cristi, semnata de Sarah Bechwith.

Constatarea la care ajungem este ca teatrul medieval religios era in Anglia o practica
sociald in sensul unei ,,profesari” a invataturii crestine prin intermediul mijloacelor teatrale. O

particularitate de neignorat a acestora este prezenta copioasa a comicului.

Tn lucrarea sa, Gustave Baty face o observatie plina de sens: Pentru a emite o judecati
dreaptd, nu trebuie sd faci lectura cartii, cat sd-fi imaginezi reprezentatia. In momentele in care
partea dialogului devine predominanta, Jean Michel, Eustache Mercade $i frafii Greban isi dau
osteneala, in chip vizibil si adeseaq cu succes, sa fie la inalfimea sarcinii lor. Tn afara acestor
pasaje, textul, incarcate de motete, pierdut in mijlocul miScarii, ramane la fel de neglijabil ca un

libret de opera.(op. Cit., p.75)

Céateva concluzii

Tn dramele religioase, in general, este utilizat versul octosilabic ca influenta a retoricii i
poeticii latine. Fara a fi constientizat, stilul pare a fi un amestec de tragic si comic provenit din
nevoia, mai mult umand, de echilibrare a raportului: grav-destins, solemn-relaxat. Din acest
ameste se naste, dupa secolul al XV-lea, tragi-comedia, specie a genului dramatic cu mare succes

in Renastere si Clasicism.

Sub influenta Scolasticii, prin tehnica alegoriei, sunt introdusi eroi care ilustreaza
conceptii filozofice sau abstractiuni. Personajele principale, Isus, Maria, Sfintii, sunt construite
static, cu o dozd mare de hieratism, in imagini $i tipuri generice. Urmarind evolutia teatrului
observam cresterea interesului pentru personajele secundare, umane, obisnuite (slujitorul,
cersetori, vagabonzi) care sunt treptat particularizate si caracterizate dramatic. Dupa secolul al

XV-lea mai apare un personaj cu cariera teatrala deosebita — Nebunul- si apoi Bufonul.

Capitolul 11
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TEATRU POPULAR/ TEATRU RELIGIOS

Teatrul popular este o sintagma pe cat de generoasa, prin aria de cuprindere, pe atat de
ingelitoare. In cercetarea roméaneasci a devenit un fapt comun ca prin aceasti formulare si
delimitdm deopotriva texte ce seamand cu piesele de teatru, precum Si manifestari populare cu
pronuintat caracter spectacular. Am utilizat expresia seamdna nu pentru a ironiza si nici pentru
a minimaliza interventiile si cercetdrile , adesea extrem de solide, ci mai ales pentru a indica
faptul ca in terminologia de specialitate a artei teatrale nu a fost folosita corespunzator. Astfel,
exista destule exemple in care termeni precum dramatic, teatral, piesa, reprezentafie au fost
intrebuintati fara o sustinere teoretica Si de aici confuzia creatd. Referitor la confuziile create,
chiar intr-un respectabil studiu aparut in anul 1957, al lui Gh. Vrabie, material adus in discutie de

noi aici, apar unele idei generate de dialectica materialist-socialista specifica perioadei:

., Piesele” pe care le vom analiza ca si simplele scenete n-au text scris, de aici caracterul
lor fundamental folcloric. Cand unele din ele l-au avut totusi, prin invatare si contopirea lor cu
traditia populard, au devenit bunuri numai ale maselor. Cele mai multe insa nu l-au avut

niciodata, sunt simple improvizatii legate de o creatie a actorului, si ea tot traditionala.

Din materialele pe care le vom expune se va putea retine ca poporul nostru a manifestat
intotdeauna aptitudini dintre cele mai remarcabile pentru productiile teatrale. A cultivat cu mult
interes genuri variate: de la pantomima ori sceneta cu caracter de comedie, pdnd la drama.
Materialul, cu toate, ca e de data recenta (sec. XIX) — si informatii mai vechi referitoare la
spectacolele populare nu avem — ftotusi din el putem desprinde o linie evolutiva a teatrului, din
antichitate pdnd astazi. Nimic n-a disparut din vechile timpuri, ci s-a adaptat numai, anumite
trasaturi desuete pentru o epoca au trecut pe plan principal intr-alta, afirmdnd din plin si

optimist alte sensuri de viata sociala a maselor.

Jocul caprei, Jocul, cerbului si al turcei, Jocul brezaei sunt imagini ale procesiunilor
pagane de altadata, savarsite astazi in toata splendoarea lor, fara sa mai aiba ceva din aspectul
lor magic sau din legdtura cu conditiile economico-sociale care le-au generat (M. C. Kosven,
1957, p. 14.) Ce a facut omul contemporan cu acestea? A preluat §i a accentuat doar un anumit

aspect, al petrecerilor populare sub masca de animal, §i anume scena dramatica ca distractie.

Un al cercetator, J. Huizinga, reludnd unele discutii mai vechi intr-un studiu despre Homo
Ludens (Homo Ludens, Versuch einer Bestimmung des Spielelementes der Kultur, Pantheon,

1939), punea in lumina tocmai aceasta latura.
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A pierde insa din vedere legatura dintre arta si bazele ei materiale, legatura nemijlocita
in timpurile stravechi — inseamnd a ajunge la o conceptie subiectivist-idealista. (cf. V. 1. Lenin,

Opere, vol. 10, Buc., ESPLP, 1956, p.33)

Din cate se va vedea si din descrierea si analiza productiilor dramatice romadne, fie ele
mimate sub masca unui animal, fie recitative, insdilate pe canavaua unor fabulatii elementare,
intdalnim in toate o profunda legatura cu formele trecute de viata sociala, care cu timpul ca si
semnificatiile magice ori liturgice ajung, eu mult in penumbra, pierzandu-se, de cele mai multe
ori, cu desavarsire. Ele apar astazi doar sub aspect scenic, dramatic, unghi de vedere sub care

le vom privi si noi.

Dar daca ne-am fi oprit numai la aceasta ar fi fost cu totul nemultumitor, caci mai toate
izbesc prin ambianta lor arhaica. De aceea am facut unele incursiuni comparatiste, in cele ale
popoarelor din antichitate ori evul mediu si vecine cu noi, ca in felul acesta sa ardtam cu
adevarat vechimea unora din ele. Facand aceasta am aratat si structura lor artistica, ca astfel
nota de originalitate a celor din spatiul carpato-dunarean sa fie cdt mai evidentda. Cercetarile
mai atente in acest sens ne au dus la observatii interesante in ceea ce priveste puterea de creatie
a poporului si valoarea artistica incontestabila a acestor productii. Cu alte cuvinte, asocierea
jocurilor noastre dramatice cu cele din lumea greco-romanda (cu Dionisiacele, Saturnaliile §.a),
facuta si de G. Dem. Teodorescu ori Simion Mangiuga, a vrut sa ilustreze nu latinitatea cu orice
pret, ci o structura artistica ineditd, intrepatrunsa de elemente cu totul stravechi. Caci alaturi de
greci §i romani, vechile popoare ale Traciei ca si ale altor tinuturi din aceste parti, si-au avut
manifestarile lor dramatice, ritmate, bineinteles, de alte rosturi de viatd sociala. (Prin aceasta
nu vrem catusi de putin sa se inteleaga ca cultura geto-daca ar fi ramas straina de influenta
cuceritorilor romani. In chiar folclorul si viata noastrd etnografica s€ pot gasi urme (vezi V.
Parvan, Dacia, Buc., 1927, p. 100 si urm.; 202 si urm.; 214). Aceleasi actiuni dramatice, dublate
de gesturi magice, gasim adesea la popoarele ramase in stare naturala. Cunoscutul explorator
Cook relateaza ca a vazut la unul din triburile zise salbatice o manifestatie ce ne apare similara
celor, despre care vorbim: ” ...Ea consista intr-o mare varietate de masti sculptate in lemn, care
acopera fata, fruntea si capul; unele reprezentau capul unui, om... altele reprezentau pasari si
mai cu seama vulturi, un mare numadr de animale terestre sau marine, ca lupi, bivoli etc.”
Troisieme voyage,vol. I1l, p. 69). (Gh.Vrabie, Teatrul popular roménesc, 1957, pp.435- 437)

Dacii, getii, agatirsii vor fi avut si ei un soi de dionisiace, legate de anumite practici

social-economice...

Un alt fapt care se cere a fi subliniat in aceste cuvinte preliminare este cd manifestarile

teatrale cu caracter folcloric nu se petrec intamplator. Sunt anumite perioade, momente, festive,

37



din viata colectivitatilor cand ele sunt aduse automat. O asemenea realitate vine sd intdreasca
caracterul arhaic si sacral al jocurilor populare. Vedem din timp cum ,,actorii” si ,,spectatorii”
incep pregatirile. Petrecerea se face intocmai ca in fiecare an in virtutea traditiei; cei tineri Tnvata
de la batrani, gustul celor mici de a juca este de pe acum deschis, din postura de spectatori.
indemnul la actiune dramaticd e si el cultivat prin tot ce se face. De multe ori, alaturi de
pantomima, straveche si heratica, de o costumatie putin comuna, in piei i masti de animale, apar
figuri de eroi si obiecte de-a dreptul curioase pentru viata modernului. Sa amintim de blojul ori

mutul de la turca sau calusari care, in chipul cel mai firesc, se dedau ca altadata la obscenitati.

Insusi modul de manifestare dramatic este si el tipic antichitatii. Monologul debitat de
,mos”, de cel care conduce masca de animal, cu raspunsuri, ici, colo, din partea spectatorilor,
constituie o nota distinctiva. Practicatd de antici, el a fost preluat §i prelucrat in opere culte de
catre Aristofan, Plautus, Magnes, poet athenian, ce-si intituleaza trei din comediile sale cu nume
ca ,,Broastele”, ,,Mustele”, ,, Pasarile.(vezi Ch . Magnin, Les origines du théatre antique et du
théatre moderne, Paris, 1868, p. 42) (Gh.Vrabie, op. cit., p.438)

Astfel ca tipurile caracteristice vremii au fost aduse si in teatrul oficial, in forum. Lor li se
adaugau cele ale sclavilor batuti de stapani, ori al soldatului fanfaron s.a.m.d. Nimic nu ne face
sd afirmam ca asemenea tipuri si opere nu se vor fi jucat si in ,,salile” de teatru ale caror urme se
vad la Sarmizegetusa, Mangalia (Callatis) etc. Multele masti si figurine din teracota descoperite

aici duc la presupozitii de natura aceasta.

Am ales s citez acest pasaj lung tocmai pentru a demonstra faptul ca punerea in discutie
a termenilor de autohtonizare este mai indicata ca metoda. Putem vorbi chiar de un proces de
folclorizare care elimini teoria izvoarelor antice si a stratului nostru dacic. Tn cazul teatrului pe
teme biblice si chiar al manifestarilor generate in perioade festive tipul acesta de teorii nu-si au

rostul chiar daca exista o traditie pornita de la Densusianu.

Pentru a delimita corect aria noastra de cercetare o sa introducem, alituri de aceste
notiuni, altele ca: teatralitate, structuri dramatice, precum si punere in scend, regie, conventie de
joc, performance, rol si nu in ultimul rand, public chiar daca nu avem in fata ochilor texte scrise

de un autor cunoscut, iar cele mai vechi dateaza de la sfarsitul secolului al XVIlI-lea.

Teoria literarda romaneasca, precum Si folcloristica si teatrologia, par a nu fi dorit o
clarificare a terminologiei uzitate. Drama liturgica si drama biblica reprezinta doua categorii
distincte, in special pentru spatiul romanesc, iar incurcaturile au fost alimentate de productiile
dramatice autohtone sau autohtonizate. Sintagmele generice de tipul teatrul popular sau teatru

folcloric contin si intretin o confuzie creatda de caracterul spectacular, implicit teatral, de
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reprezentatie si textul utilizat, dar si de diferenta specifica dintre actul teatral propriu-zis, precum

Irozii si spectacole cu incarcatura teatrala cum sunt Colindele, Calusarii,etc.

Manifestarile de teatru popular, sau mai degraba jocurile populare cu caracter teatral, sunt
atestate 1n cronicile moldovene, muntene, etc. Ele erau in strinsd legatura cu sarbatorile
calendaristice sau evenimentele importante ale colectivitatii, iar originea lor trebuie cautatd in
timpuri stravechi pentru ca ,, mascarea magica in jocul calusarilor, travestirile animaliere in
jocul caprei, priveghiul cu masti din Muntii Vrancei sunt forme evoluate ale unor spectacole

primitive cu origini stravechi din tinuturile carpato-dundrene” (Alterescu et al., 1965: 40).

Disputa religios- profana a fost adesea invocatd cand era vorba despre aceste jocuri pe
care biserica, si mai ales fetele bisericesti, le repudiau. Tn Descrierea Moldovei (Dimitrie
Cantemir, 1997, pp.193-194) ofera o atestare documentara pentru Jocul calusarilor, in capitolul

XVII, ,,Despre naravurile moldovenilor”, text amintit i de loan Masoff in Istoria ...sa:

Jucatorii se numesc calusari, se adunda o data pe an si se imbraca in straie
femeiesti. in cap isi pun cunund impletita din pelin i impodobita cu flori; vorbesc
ca femeile §i, ca sa nu se cunoasca, isi acoperd obrazul cu o panza alba. Toti au
in mdna cdte o sabie fara teacd, cu care ar tdia indata pe oricine ar cuteza sa le
dezveleasca obrazul. Puterea aceasta le-a dat-o o datind veche, asa ca nici nu pot
sa fie trasi la judecatd, cand omoara pe cineva in acest chip. Capetenia cetei se
numeste starit, al doilea primicer, care are datoria sa intrebe ce fel de joc pofteste
staritul, iar pe urma il spune el in taina jucatorilor, ca nu cumva norodul sa auda
numele jocului mai Tnainte de a-7 vedea cu ochii. Cdci ei au peste o sutd de jocuri
felurite si cdteva asa de mestesugite, incdt cei ce joaca parca nici nu ating
pamdntul §i parcd zboard in vizduh. In felul acesta petrec in jocuri necontenite
cele zece zile intre Indltarea la cer a lui Hristos si sarbdtoarea Rusaliilor si
strdbat toate targurile si satele jucdnd si sarind. In toatd vremea aceasta, ei nu
dorm altundeva decdt sub acoperisul bisericii §i zic cd, daca ar dormi intr-alt loc,
I-ar cazni de indatd strigoaicele. Daca o ceata de acestea de calusari intdlneste in
drum alta, atunci trebuie sa se lupte intre ele. Ceata biruita se da in laturi din fata
celeilalte cete vreme de noud ani. Dacd vreunul este omorat intr-0 astfel de
incdierare, nu se ingaduie judecata §i nici judecatorul nu intreaba cine a savarsit
fapta. Cine a fost primit intr-o asemenea ceata trebuie sa vind de fiecare data,
vreme de noud ani, in aceeasi ceatd, daca lipseste, ceilalti zic ca il caznesc duhuri
rele si strigoaicele. Norodul lesne crezator pune pe sama calugarilor puterea de a

izgoni boli indelungate. Vindecarea o fac in acest chip: bolnavul il culca la
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pamant, iar calusarii incep sa sara si, la un loc stiut al cantecului, il calca, unul
dupa altul, pe cel lungit la pamant incepdnd de la cap si pana la calcdie; la urma
i mormdie la urechi cateva vorbe alcatuite intr-adins i poruncesc boalei sa
slabeasca. Dupa ce au fdacut aceasta de trei ori in trei zile, lucrul nadajduit se
dobandeste de obicei §i cele mai grele boli, care s-au impotrivit lunga vreme
mestesugului doftoricesc, se vindeca in acest chip, cu putind osteneala. Atata

putere are credinta pana si in farmece (Cantemir, 1997, pp. 193-194).

Avem aici o exemplificare cu suficiente elemente de analizd teatrald: costume, rol,

masca, conflict, dans etc.

Surprinzator, odata cu aparitia Crestinismului, caracterul sacru a disparut, dar nu ca efect
al poruncii sa nu-fi faci chip cioplit, ci din cauze mult mai profunde legate de raportul dintre

Divinitatea si umanitatea lui Cristos.

Din perspectiva stric antropologica avem de-a face cu un fenomen de vizualizare si
inlocuire a imaginii. Din punct de vedere religios Mircea Eliade a explicat fenomenul in Sacrul si
Profanul: Vrdand nevrdnd, ei au sfarsit prin a crestina divinitatile si miturile pdagdne care nu se
lasau extirpate. Un mare numar de zei sau eroi ucigatori de balauri au devenit niste Sfinti
Gheorghe; zeii furtunii s-au transformat in Sfantul Illie; nenumarate zeite ale fertilitatii au fost
asimilate cu Fecioara Maria sau cu alte sfinte. S-ar putea spune ca o parte din religia populara
a Europei precrestine a supravietuit camuflata sau transformata, in sarbatorile calendarului §i

in cultul sfintilor.(M.Eliade, 1995, p.203)

Procesul laicizarii insotit de cel al crestinarii unor forme populare este natural si firesc,
iar rezultatul se poate observa mai bine in cazul colindelor. Colindele religioase respecta textul
sau povestea biblica care contine uneori insertii din Vietile Sfintilor, pe care le putem atribui
oamenilor bisericii, cunoscatori ai substantei Si interesati de evanghelizare. Textul Irozilor,
indiferent de variantd sau zona, e construit pe texte de colinda. Colindele, dupa cum le analizeaza
Petru Caraman, se dezvolta pe doua directii, fiind profane si religioase. Geneza lor a suscitat
opinii diverse. Nu intrdm 1intr-0 astfel de discutie pentru ca, din punct de vedere al cercetarii
noastre, teatralitatea si relatia religios/profan in analizd evolutionista ne e profitabila. Pe de alta
parte, in spatiul strict romanesc, colindele si jocurile par a fi mai legate de raportul cu societatea

din care provin decat de raportul cu Biserica. Colindele contin un scenariu dramatic.

Raportul dintre sacru si profan poate fi, de asemenea, analizat in cadrul jocurilor cu masti
care si-au pierdut functia sacra. Acelasi Dimitrie Cantemir, pe care-l aminteam mai sus cu

descrierile sale referitoare la Jocul Caprei, Cerbului, consemneaza si informatii despre jocul de
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papusi manuite din interior, jocuri cu pronuntat caracter totemic. $i in acest caz exista teorii cu
privire la geneza si evolutia lor. Alterescu le considerd derivatii ale jocurilor dionisiace cu
imprumutul formelor din Antichitatea Romana $i greaca, derivatii si contopiri cu forme
stravechi, mascarea magica in jocul calusarilor, travestirile animaliere in jocul caprei,
priveghiul cu masti din Muntii Vrancei sunt forme evoluate ale unor spectacole primitive cu
origini stravechi din tinuturile carpato-dunarene. (Alterescu et al., 1965, p. 40), dar cert si
acestea se suprapun unor evenimente calendaristice: dragaica sa zice cei ce joaca la sarbdatoarea
sfantului loan botezatorul, imbrdcati iara$ in haine muieresti, cu sabiile in mana si cu steag
[...] paparuda se zice cel prefacut in haine muieresti, si joaca inzovolit cu bozi, si cand joaca
arunca apa in capul lui; care joc sa joaca dupa Pasti si putem zice ca inchipuieste ploaia
primavarii pentru bucate” (Alterescu et al., 1965, p. 44). Presiunea Crestinismului a facut ca, in

timp, jocul cu masti sa fie inlocuit de forme de teatru popular-religios.

I1.1. lrozii

Tn lucrarea de fatd aducem in discutie o distinctie pe care multi dintre cercetitorii istoriei
teatrului o ignora, anume diferenta dintre drama liturgica $i teatrul popular pe teme biblice. Daca
drama liturgica, asa cum o intelegem noi, este un produs al Evului Mediu, teatrul popular pe
teme biblice apare in spatiul romanesc in a doua jumatate a secolului al XVIII-lea si inceputul
secolului al X1X-lea. Drama liturgica, ale carei origini trebuie cautate dupa secolul X, a stat la
baza teatrului pe teme biblice, dar, dupa Renastere, s-au despartit si fiecare si-a continuat
parcursul conform particularitatilor locale. La noi, diversi exegeti ai fenomenului, mai vechi sau
mai noi, au contribuit la clarificarea si descrierea acestor manifestari furnizandu-ne doar o
analiza regionald, redusa la provinciile istorice romanesti: Moldova, Muntenia si Transilvania, cu

referiri sumare la prezenta acestor reprezentari in spatiul balcanic si est- european.

Din aceasta perspectiva lrozii si/sau Mironositele trebuie tratate diferit, considerate teatru
biblic bazat pe un scenariu dramatic si nu doar reprezentatii teatrale ocazionale, chiar daca
provin dintr-un corpus rural care insa, au la origine constructii culte. Jocul Irozilor are personaje
fixe si un singur subiect, dar suplimentarea personajelor si insertiile, in functie de zona sau
perioadd, impun o relatie de tipul prototip-variante. Spre desobire de alte zone europene, din
punct de vedere al participantilor, se observa o delimitare a ineresului pentru fenomen. Irozii a
fost jucat la noi de scolarii sau tinerii din mediu rural sau de oameni ai bisericii. ,,Actorii” din

Irozi nu sunt artisti, ci mai degraba niste indivizi care se supun unor reguli traditionale. Ei nu se
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individualizeaza pentru ca rolurile sunt astfel repartizate in spectacol. La reprezentatie, ceata de
»actori” impune o participare colectiva in care fiecare face ceva, conform traditiei, iar publicul
din curtea sau casa gazdei/scena, are atributii pasive. Sarbatorile de iarnd se suprapun peste

atmosfera de bucurie, dar sunt si prilej moralizator, educativ si evocator.

Prin modele, influente, imitatii s-au creat aceste structuri dramatice pornite dinspre oras
spre sat, prin dramatizarea si reprezentarea unei teme biblice care contine, in nuce, elementele
definitorii pentru asa ceva: conflictul lrod-Magi, personaje negative versus personaje pozitive,
deznodamant, elemente de teatru in teatru, precum scenele cu losif i Maria, dar si procedee
teatrale de tipul pacalitorul —pacalit: Irod este pacalitorul-pacalit pentru ca, prin insistenta cu care
doreste sa afle locul nasterii, spunandu-le Magilor (in toate variantele de text) ca doreste i el sa-

1 vada pe Mesia, i determina pe acestia sa-1 ocoleascd la intoarcere.

Gasim primele referinte la Dumitru C. Ollanescu- Ascanio, in lucrarea Teatrul la romani
(din Anal. Acad. Rom., t. XVIII, partea I, 1896), apoi la T. T. Burada, in Istoria teatrului in
Moldova (vol. I, Iasi, 1915), iar unele date mai vechi despre Jocul calusarilor, la D. Cantemir, in
Descrierea Moldovei. Mihail Kogdlniceanu a prezentat pentru prima datd obiceiul Irozilor, sau

Vicleimul, pe care i-a intalnit in mediul familial, la Curtea domneasca sau in alte case boieresti:

... La inceputul inca al acestui secol, irozii erau tinuti in onoare mai mare; fiii
boierilor celor mai inalti, imbrdcati in haine de stofa auritd, mergeau la curtea
domneasca §i la casele boieresti cele mai insemnate, de reprezentau , slujbele
religioase”. Textul era alcatuit de ,,dascali si dieci”, ei , erau actori, reprezentand
misterele religioase”. (Revista pentru istorie, arheologie si filologie, Bucuresti, I, 1882,

p. 23).

Din perspectiva istoriei teatrului romanesc este clar ca Irozii s-au constituit in cele dintai

manifestdri teatrale cu texte romanesti, inainte de adaptdrile si traducerile din zona culta.

Reprezentatiile cu lrozi se adresau unui public care Tntelegea limba si care nu era impartit
in clase sociale.

Teodor Burada a scris despre acest obicei, despre regia si costumatia spectacolului pentru
cd, desi nu suntem in fata unei manifestari de teatru profesionist, patosul si rigoarea actorilor
produc o bucurie intensd Si 0 prefuire nedisimulata: tacamuri de irozi, dintre care unii mai de
seama imbracati luxos, cu haine aurite, jucau numai pe la case mari, iar altii, cu haine mai putin
bogate, jucau pe la casele negustorilor si ale locuitorilor de prin mahalale(...) 3 crai de la
rasarit mergeau calari si erau imbrdcati cu stihare §i cu camdasi de stofa rosie, impodobite cu
sireturi albe ce aveau zurgaldi la mdneci si infasurati cu aurari ca diaconii, pe cap avand un fel
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de mitra fdacuta din hartie poleita si cu clopotei. Ostagii erau ca la 30 la numar. (Istoria teatrului
in Moldova, Iasi, I, 1915, pp. 8-9.)

Informatii cu acelasi subiect regasim i in alte lucrari ca:  Calatoriile Patriarhului
Macarie din Ahtiohia in tarile romane din care aflam ca preotii din diferite orase, insotiti de
sarmani, de citeti si de coristi sa se-adune in cete, purtind icoane §i umblind prin orase toatd
noaptea, vizitand, casele boierilor si dandu-le bucurie in ziua de sarbatoare. Tot astfel faceau si
lautarii, tobosarii, flautistii si fluierasii, colindand in bande toata noaptea dinspre Craciun si in
Noaptea urmdtoare cu felinare, pe la casele boierilor celor mari. (Intre anii1653-1658, ed.

Emilia Cioran, Bucuresti, 1900, pp.81-82)

11.1. Irozi

Th. Burada, Istoria teatrului in Moldova, 1915: Acest tacim de Irozi ce se vede in aceastd gravurd, am pus de s-a

desenat dupd naturd, pentru ca sa ramdie generafiilor viitoare o icoand vie despre imbrdcamintea §i chipul cum era

alcatuit acel tacim.

Biblioteca Academiei Romane are un fond bogat de manuscrise pastrate, rod al unei
indeletniciri acerbe a fetelor bisericesti dupa cum aratd textele, in versuri sau proza, din
manuscrisul 3034 Cdntarea Vitleimului la Sarbatorile Craciunului (Sec. XIX, 247); 3072 (f. 1-
26, X1X); 3565 (f. 63-67, X1X; 1885); 4023 (f. 55-6U, XIX); 5188 (68-70, Randuiala ci sa faci
la umblarea Irodului, XIX, 1834); 1164 (6 — 7, sec. XI1X); 1736 (75 — 77, fragment, X1X).; 1868
(f. 65 - 70, XVII-X1X); 2071 (f. 53-62, XIX); 2747 (1-6, X1X); 2944 (1-2, 1829); 1386; 842;
1603; 4153; 3241; 2944; 5585 (f. 2-6); 5885 (fragment, XVIII) ; 4968, p. 282.
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Diferentele dintre ele sunt greu de cuantificat pentru cd unele sunt consemnate cu un
anumit tip de rigiditate specific clericala, altele povestesc situatia biblica, doar unele - precum
3072 (f. 2-4), cu un titlu pe care il regisim si la Anton Pann : Intrebdrile crailor — Versiu
Craciunului - contin conflictul dintre Irod si Magi, indicatii de mimica sau joc si pot fi analizate

cu mijloace literare si teatrale.

Analiza fenomenului pe regiuni istorice este corectd $i necesard datoritd pentru ca scoate
la lumind particularitatilor si modului de manifestare. Desi Moldova este zona in care Jocul
Irozilor s-a dezvoltat si a avut o istorie indelungata, in lucrarea de fata, ne indreptam in analiza
manifestarii, ab initio, spre Transilvania si Bucovina, spre elucidarea inceputurilor si comparare
existentei temei in reprezentatii similare ale maghiarilor si sasilor din cele doud provincii

romanesti.

Primul care pune in discutie originile Irozilor este M. Gaster care, bazandu-se pe faptul ca
tema magilor apare in texte scrise in latind in Franta secolului XI si mai apoi in Germania,
presupune ca acestea s-au transmis la sasii transilvaneni si de la ei, la romani. Teodor Burada nu
combate in totalitate teoria, mai bine zis 0 nuanteaza in sensul in care ,,aceste privelisti i jocuri
vor fi introduse la noi deodatd cu crestinismul sau de catre calugarii straini veniti Tn tara noastra

in diferite timpuri.”(T. Burada, Minerva, 1975, p.15)

Gh. Adamescu, in Istoria literaturii roméane, accepta si incearca sa acrediteze ambele
teorii, pe cea a lui M. Gaster- prin sasii din Transilvania, cat si pe cea a lui G. Dem. Teodorescu
care afirma cd aceste manifestari sunt pe teritoriul nostru inca din Antichitate si cd sunt legate de
crestinizarea dacilor (,,Steaua si Betleemul sau Vicleimul, cum se practica la noi de buna seama
ca dateazd din primii timpi ai introducerii crestinismului in Dacia” (Incercari critice asupra unor
credinte, datine si moravuri ale poporului roman, Bucuresti, 1857, p.47), pe care insa il aduce

spre Bizant si originalele slavone, cu traduceri din greaca.

N. Cartojan crede ,,intr-o dezvoltare organicd a acestei drame religioase pe pamant
romanesc si in marginile literaturii noastre” (Cartile populare in literatura romaneasca, p.232)
pentru cd isi pune intrebarea: ,,De unde a venit ideea Vicleimului la noi? Nu este usor de raspuns.
Grecii [...] nu-1 au — si nici Bulgarii nu-1 cunosc decat in tinuturile invecinate cu Serbia. Biserica
ortodoxa, care a fost refractard la introducerea sculpturei in bisericad, a socotit ca o impietate
punerea in scend a dramei evanghelice. Misterul religios e deci la noi de obarsie apuseana si se
leagd de misterul celor trei regi magi ai evului mediu. Dintre popoarele invecinate, 1l au Rutenii
care l-au primit de la Poloni si popoarele care au trait in aceeasi sfera culturala, in vechea

monarhie habsburgica: Sasii care 1-au luat de la Germani; Italienii care l-au mostenit din evul
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mediu, Ungurii care, dupa cercetarile folkloristilor si etnografilor lor, I-au primit de la Italieni si,

in sfarsit, Sarbii din tinuturile adriatice si din Banat (Cartojan, 1938, pp.185-232).

Tn special in secolul al XX-lea, cercetitorii unguri s-au aplecat asupra temei Betleemului
— Bethlehemesjatek (Jocul Pastorilor), Betlehemes, Betlehemez, manifestatd zonele cu populatie
preponderent maghiara, in Secuime, dar si in zona Banatului si Nordul Transilvaniei. Studiile au
fost impulsionate de sociologia maghiara, la inceput de drum, dar cel care a dat directia si

metoda a fost Dimitrie Gusti.

Printre cei care au facut cercetari de teren meritda mentionati Benedek Andras si Vargyas
Lajos, cu lucrarea Az istenesi szekelyek betlehemesjatek (Cluj, 1943) si Tecla Domotor, cu
Ungarishe Volkshtauche (Obiceiuri unguresti), pe care i-am consultat si noi pentru lucrarea de
fata.

Se disting trei tipuri de Betlehem-uri maghiare. Cel mai simplu este Jocul Pdastorilor,
cu trei pastori -personaje principale- numite: Titirus, Maksus si Koridon- si un inger. ( Tn 1875,
Petru Bancila publica, la Sibiu, Colindele Craciunului si ale Pasciloru seu productiuni cu
cantece la nascerea Si nvierea Domnului nostru Isusu Christosu, la care s-au adausu i
colacaritulu seu vornicitului usitatu la mesa nunfii adunate, intreptate si intocmite astfeliu, o
versiune-compilatie, dupa cum singur marturiseste in cuvantul de inceput, avertizandu-ne ca a
asigurat ,.la fiecare piesd de productiune, cautarile cele mai corespunzatoare $i mai conforme cu
insemnatatea acestor mari Si strdlucite sarbatori”, dar $i ca ,,productiunea prezentd este o
imitatiune locald pe care parte o am mai indreptat $i pe alocurea o am compusu din nou.” Aici,
dar si in alte variante din zona transilvana, apar numele celor 3 pastori: Coridon, Acteon Si
Miron, toate de provenientd greaci. In varianta maghiara, Tngerul este coordonatorul de joc, iar

cantecele ciobanilor sunt asemanatoare cu cele din versiunile romanesti de Irozi.

In a doua categorie de Betlehem ii regisim pe cei trei ciobani, dar caracterul comic al
relatiei dintre ei e dat de surzenia unuia, de o cearta provenitd din neintelegerea mesajului
ingerului, de comoditatea somnului. Tn final, acestia se deplaseazi spre ieslea unde e Pruncul.
Personajul ciobanului surd apare si Tn versiuni romanesti din zona Moldovei. Observam Si
prezenta temei visului, pentru ci Ingerul se arati ciobanului in vis, tema ce se intalneste cu

preponderenta in spatiul germanic.

Caracterul coerent dramatic se identifica in al I1I-lea tip de Betlehem unguresc, cu mai
multe personaje de astd-data: Irod, Ofiterul, Maria, losif, Ciobanii, ingerul. Pastorii, in aceasta
variantd, poartd cu ei o bisericutd sau o iesle, dupd caz. Sesizam aici, ca $i la Picu Patrut, printre

personaje, prezenta lui losif si a Mariei, aparitii caracteristice zonei germane $i maghiare de
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filiatie catolica. In spatiul maghiar a circulat o formid de Bethleem cu papusi. Sunt
inventariate aproximativ 14 versuri, mai scurte, cu 3 — 4 personaje, sau mai lungi, cu 7 pana la 11
personaje. Ciobanii apar in toate versiunile, impreuna cu ingerul sau ingerii. In plus, alituri de
losif si Maria, regasim un taran, Jutka, Mariuka, Calugarul, Nevasta tanara, Rabinul, Dracul,
tinere domnisoare, Moartea, Harapul. Scenele sunt construite dialogal, cu cate doud personaje,
iar spectacolul este format din doua parti, una care respecta tema biblica, si alta in care caracterul

laic este predominant.

Se cunoaste faptul ca in regiunea Sibiului, un sas, Georgius Czeider, a compus pe la anul
1770 ,,0 poveste frumoasa care se joaca Si se canta la Craciun”, scenariu care apela si la actori
romanti, in special pentru rolurile ciobanilor, indeletnicire specifica zonei, Si este de presupus ca
acestia utilizau costumatia si recuzita proprie. Tn Revista Arhivelor, 1, (1927-1929, pp.430- 431),
descoperim informatii legate de constituirea trupei Comedia Ambulatoria Alumnorum, la Blaj, in
anul 1756, si note despre primul spectacol al acesteia sustinut dupa deschiderea scolilor bldjene-
cel dintai ,,turneu” de teatru romanesc din Ardeal. Nu se cunoaste numele piesei interpretate,
dar fiind in preajma Craciunului probabil ca s-a jucat ,,Irozii” sau vreun mister religios, mai cu

seama pentru faptul ca reprezentatiile au avut loc in biserici.

Prin Unirea cu Roma, la 1700, influenta catolica a devenit mult mai presanta. Primul text
cu Irozi in limba romana a fost tiparit la Buda, in 1827 si 1i apartine lui loan Thomici: Scurte
invataturi pentru cresterea §i buna purtare a tinerimei romdnd, precum §i niste alease cantari
besearicesti, §i unele cuvioase si desfatatoare lumesti, text in limba roméana cu caractere chirilice
care continea S$i cateva insemnari, precum aceasta: ,,Cantdri cu steaua...unde iaste datina” (p.
96). Aceastd mentiune are un rol important pentru ca, practic, autorul ne comunica transcrierea
unei realitati- Jocul cu Steaua era o obisnuintda a unor comunitati romanesti, dar si sasesti, unde
se jucau Die Sternsinger (Stelarii). De asemenea, in alta varianta Die Drei Konige (Cei trei

Regi), Ingerul poarti Steaua care i cilauzeste pe Magi.

Daca alaturam Irozii lui Picu Patrut unei variante provenita de la Carol Johann Schuller,
Herodes, Ein deutesches Weihnachtsspiel aus Siebenbiirgen (Hermannstadt, 1859, p.14.),

descoperim ca ambele versiuni contin indicatii de costumatie pentru actori.

C. J. Schuller apeleaza la ,,frac negru si pantaloni albi, cu ciorapi si ghete, cu pieptarul
impodobit cu decoratii, husarii Tmparatului in uniforma Tmpodobitd cu hartie aurie si panglici,
magii de la rasdrit cu pantaloni albi, haine lungi, albe si scufii albe de noapte, preotii in oddjdii
corespunzatoare, pastorii cu caciuli inalte”, costumatie ce ne relevd o culturd mai degraba

urbana.
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Picu Patrut il reprezintd pe Irod ,,cu coroana si cu carpa rosie in spate si imbracat cu haina,
iar rosie”, ,,Ingerul iar cu coroand si cu arepi si in mana dreapta palos si in stanga clopotel de
cioaie si cu haina alba”, ,si craii iar sd fie Tmbracati cu haine sau cu cérpe si in spate iar cu carpe
si In cap coroane si Tn mana dreapta schiptruri si in mana stanga darurile si cu steaua amana” ,,
,»...clobanii cu tuharci si bate amana si unu c-un cas, al 2-lea cu 2 mei si al 3-lea cu un berbece si
losif cu ferastrdul in spate si tesla si barda si Maria impodobita si asa sd meargd”. (E. Nanu, Un
manuscris cu Irozi al lui Picu Petrutiu, in Anuarul Arhivei de Folclor, VI (1942), p.305) -
adaptare locald, pe intelesul tuturor, dar si conforma posibilitatilor materiale, precum si unei

constiinte a conventiei de joc.

Chiar daca piesa incepe cu dialogul dintre Irod si Magi, ca la Anton Pann, continua cu
losif si Maria, insertie nespecifica zonei romanesti. De asemenea, daca in primele variante
anunturile si temele sunt introduse de Purtatorul de Stea, cum regasim si la Anton Pann, in
ultima variantd, la Picu Patrut, vestile sunt comunicate prin intermediul visului, motiv regasit in

versiunile maghiare si germane.

Este stiut faptul ca Picu Patrut cunostea opera lui Anton Pann. Lucrarea lui A. Pann,
Versuri musicesti ce se canta la nasterea Mantuitorului nostru Is.Hs. si in alte sarbatori ale
anului, aparuta in Bucuresti in anii 1830, 1841, 1846, 1848, 1852, 1854, intotdeauna bucurandu-
se de mult succes, figureaza in lista de manuscrise a lui Picu Petrutiu. (vezi Elisabeta Nanu, Un
manuscris cu Irozi al lui Picu Petrutiu, in Anuarul Arhivei de Folclor, VI (1942), p.301)

Putem conchide afirméand ca, in opera lui Picu Patrut, creatie originald, dupd model, s-au
contopit forme si structuri deopotriva livresti si populare Tintr-un malaxor cultural ce
previzioneaza aparitia conceptului de ,,bun de consum”, notiune uzitata in folcloristica secolului
XX. Astfel ca, o cercetare istoricizantd a fenomenului pare improprie in conditiile Tn care studiul
functional observa rolul jucat in colectivitate, iar cel literar impune o identificare a temelor,
formelor si semnificatiilor. Putem vorbi despre un gen de paralelism cultural, dar si despre o
poligeneza a temelor.

N. Cartojan(in op.cit,.p.243) considera ca forma cea mai dezvoltatda a Irozilor de tip
ardelenesc o contine caietul cu 33 de file al invatitorului Petru Bilt din leud, Maramures.
Compus in 8 acte, acesta are asemanari cu textul lui Petru Bancila si la constructie si la personaje
ciobanii fiind personalizati cu aleeasi nume : Coridon, Acteon, Miron, diferentele insa sunt si ele
surprinzatoare: losif $i Maria nu cer adapost regelui Irod, ci lui Isahar, mai marele Sinagogii, mai
apoi unui judecdtor sau ,,altor neamuri de boieri”. Actul VII se petrece in Iad unde se pune la
cale o conspiratie a dracilor, cu Sarsaila in frunte, si colegii lui Inspectorul, Ispravnicul si

Inseldtorul. Acestia Tsi propun sa-1 ispiteascd pe Irod si nu renunte la uciderea pruncilor. Finalul
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este justitiar, Irod va ajunge in Iad, iar Ingerul consoleazi mamelor copiilor ucisi conform
dogmei bisericesti, anume ca acestia s-au aldturat ingerilor, murind pentru Hristos.

Este prima drama a lrozilor in care se fac simtite explicit realitatile sociale, diferentele
dintre sarac-bogat. losif si cei trei ciobani asteaptd nasterea Regelui saracilor, dupad cum, la un
moment dat, canta Acteon:

Bine-mi pare ca-s sarac:/ Lui Hristos saracii plac,/ Care strambatati nu fac,/
Pentru saraci a venit / Sa se nasca pe pamant.

Daca variantele lui Picu Patrut se Tnscriu intr-o notd a respectdrii atmosferei si dogmei
religioase aici suntem in fata unei productii laice, cu accente profane si referiri extrem de precise
asupra realitdtilor sociale, chiar politice si administrative. Invatitorul Petru Bilt nu uitd si
introduca la final o nota moralizatoare si se dea un sens educativ al piesei:

Pe saraci sa-i iubiti / Si de rau sa va feriti,/ Ca Irod sa nu patiti.

Tn anul 1960, 1. C. Hintescu (Hintz pe numele de sas) a cules din Scheiul Brasovului, si
I-a publicat ulterior, un text al Irozilor cu influente maghiare certe. Acest material, Irodul (sau
Herodes, Un cantec de Craciun la Sibiu) fusese publicat si in 1859, la Sibiu, de J. C. Schuller, cu

o prefata a autorului.

Tn varianta lui Hintescu personajele sunt: Irod, Ofiterul, Soldatul, Regii, Ingerul, Ciobanii
si Cilugarul; la Schiiller eroii sunt: Ciobanii, ingerul, Calugirul, Husarii, Regii $i — surprinzitor

— Vizirul.

in Banat, dupa marturiile lui Atanasie M. Marienescu, se umbla separat: Magii, Irod si
Stelarul, intr-o echipa, Pastorii si Ingerul, in alti echipi. Tot aici se obisnuia mersul cu
Vitleemul, adica ladita cu papusi, iar la jocul papusilor cele doud echipe se uneau: ,,O grupd de
trei Maghi, Irodu si purtitorul de stea. Altd grupa din trei pastori si Ingerul. Cand umbla cu
Vitleemul, atunci se impreuna amandouad”. Se explica apoi i rolul papusilor: ,,Stiu ca e datina ca
in Virtepu (Vicleimul) sd se joace $i papusile ce reprezintd mai multe scene din legende, iar
jucatorul (papusarul) facand adeseori comedia produce numai batjocura si ras”. (Atanasie M.

Marienescu, Steaua Magilor, 1875, pp. 41,42)

Mai sus, in zona Ardealului, se continua acest obicei, cu prezenta actorilor si papusilor.
Personajele sunt Irod, Soldatul, cei trei Magi, Ingerul, Calauza, Papusarul si Scroafa. Cei doi, din
urmd, au roluri bine stabilite: Papusarul se ocupd de papusile care prezintd, ca un prolog,
subiectul Irodului, iar Scroafa aduna darurile de la spectatori. Si in Constantinu apare Scroafa,
denumiti Laufar. Lada cu papusi e Vicleimul. Tn mod cert, teatrul romanesc de papusi,
Vicleimul s-a imbogatit in contact cu Karagozul turc, o forma de spectacol cu structurd bine
definita si mijloace de expresie elaborate, dar si cu Sopka poloneza sau Vertepul ucrainean.
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Asta nu poate fi negat. Insd el aduce mdsti de origine arhaicd tipic spatiului culturii noastre i o
atitudine critica fatd de societatea romaneascad, scenele fiind, de fapt, instantanee din realitatea

sociala a epocii.(Carmen Stanciu, Yorick, 2012)
Tn Teatrul Popular Romanesc, Horia Barbu Oprisan a descris un spectacol de acest tip:

,Pentru o intelegere cat mai clara a desfasurarii spectacolului transcriu cateva momente.
Toti canta Troparul, apoi Cantarea Pdastorilor. In timp ce se canti acest cantec, papusarul joaca
papusile reprezentandu-i pe Ciobani. Ceea ce vor face Ciobanii in odaie, implinesc intocmai

papusile in gura lazii. Dupa ce s-au spus cantarile incepe actiunea propriu-zisa.

AMIDON (zgaltaindu-1 pe Coridon):Auzi Coridon cel somnoros,/ De ce dormi asa

vartos?/ Scoala si te trezeste,/ Ca insugi Domnul te grabeste.
CORIDON: Lasa-ma, frate Amidoane, sa ma odihnesc.

AMIDON (staruitor): Ba, nu, frate Coridoane, te scoala si te uita sus pe munte ca mie mi

se arata 0 mare minune. N-auzi? Scoald-te si te porneste ca insusi Domnul te grabeste.

CORIDON: Taci! Sa nu te tai cu o palma ca-ti umbla gura fara treaba (speriat). E

lumina sau soare ? (Cade Tn genunchi)
AMIDON: Lumina! N-auzi ca ne cheama!
CORIDON: Sa mergem! Dar ce vom duce?
AMIDON: Eu voi duce un cas, iar tu un miel lanos.
Pépusarul 1i joaca pe ingeri In timp ce toti canta:
lara ingerul vine
Cu prea buna vestire
Taina mare va spune ...
Papusarul 1i joaca pe losif si pe Maria cu fiul In brate; ceata canta:
Sa alergam
Toti sa-1 vedem!

Spectacolul continua in aceasta forma dubla pana in final cdnd Irod manios zice:

49



Unde sunt acei crai §i filosofi ce m-au inselat? Voi trimite oaste ca sa, ucida toti pruncii

de la doi ani in jos ca impreund cu acestia si pe noul impdrat sa-1 omor.
Toti (canta):

Rafilo, nu te tangui, nu plange,

Vazdandu-ti toti fiii in sange,

C-acestia nu vor pieri

Mai vartos vor inflori.

In timpul acestei cantiri papusarul scoate si joaca pe Rafila cu pruncul in brate; se arati
Irod cu sabia in mana; ia copilul Rafilei si-1 taie. Acum apar Popa cu cartea, sub brat si
Crasnicul. Popa il slujeste pe copil, iar Crasnicul trage clopotul. Rafila plange. Soldatul ia copilul
in sulita; se duce sd-l ingroape. Pupa ce au ingropat copilul, Soldatul si Pungasul se aratd in
deschizatura, 1azii, pe podium. Pungasul se inchinad publicului, iar Soldatul loveste cu sulita in
cutie ca sa li se dea bani. In final, toti canta o strofa din Trei Crai de la Rasdrit.” (H.B. Oprisan,

Bucuresti, 1987, pp. 111 — 112)

Prezenta papusilor aldturi de Irozi pare mai mult o completare profand insa din punct de
vedere strict teatral aceasta reprezintd o formula de teatru in teatru, dupa cum observa Carmen
Stanciu : Lada cu papusi, Vicleimul, este o forma laicizata a ieslelor care povesteau n biserici,
cu mici figurine, nasterea lui lisus. Dar, desi decorul pictat in cufarul care se transforma in
scena reprezinta imagini din Bethleem, spectacolul este pur laic — povestea lui Vasilache §i a
Marioarei. In Romania, Vicleimul era integrat datinilor populare din perioada sérbdtorilor de
iarnd, se juca prin casele locuitorilor mai instariti sau in cartierele de la marginea oragelor,
incheind reprezentatia Irozilor — un alt spectacol popular in care era jucata scena nasterii lui
lisus si uciderea pruncilor de catre imparatul Irod. Aveam de-a face, deci, cu un spectacol mixt,
o stranie imbinare a dramei liturgice cu papusarii; uneori se aldturau si colindatorii cu Steaua —
grupuri de muzicanti cu un repertoriu format din cdntece care povestesc Nasterea lui lisus §i

inchinarea Magilor. (C.Stanciu, Yorick, 2012)

Nicolae lorga, printre primii, a avut o opinie referitoare la teatrul popular cu papusi
afirmand ca ,jocul papusilor isi are origonea in karagozul turcesc venit la noi in epoca

X9

fanariota”. Nici Carmen Stanciu, nici noi nu credem cd este mai mult decat o influenta si nu o

preluare a unui model: Jocul papusilor, una dintre cele mai vechi forme de spectacol de pe
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pamantul romdnesc, poarta denumirea de Vicleim,; etimologia il leaga, deci, de semnificatia
religioasd a orasului Bethleem. In timp, insd, subiectul biblic si conotatiile religioase au trecut
printr-un proces de laicizare iar jocul papusilor a fost integrat, odata cu inceputul secolului al
XIX-lea, circuitului dinamic, colorat al farselor populare si al reprezentatiilor de bdlci —
caracteristice intregii Europe occidentale. In imperiul Bizantin, teatrul de pdpusi de traditie
greco-romana supravietuise pana la cucerirea lui de catre popoarele islamice, care ii adauga
elemente proprii culturii sale ce vor conduce la formula teatrului de umbre Karagoz. Exceptie va
face sudul Italiei, unde va supravietui traditia latina sub forma spectacolului cu papusi pe mand,

in care personajul principal este Pulcinella. (C.Stanciu, Yorick, 2012).

Teatrul de papusi care nsoteste Jocul Irozilor difera de la o regiune la alta. Nu este vorba
doar de variante ale unui text, ci de spectacol in sine, de numarul personajelor si locul Jocului de
papusi in cadrul manifestarii. De asemnea, acest joc a suferit modificari substantiale in functie de
perioada istorica $i de realitatile sociale cu insertii laice si o lipsa acutd a spiritului artistic.
Constantin Brdiloiu analizeazd un caz cules in 1932 din Tg. Jiu, cu Irozii care se numesc
Taierile, cu Teatru de papusi numit Vicleiul sau Lada cu Viclei, caz care argumenteaza
afirmatiile de mai sus : ,,vechiul miez taranesc, el insusi saracit si decazut, a fost cu totul coplesit
cu tot felul de adaosuri urbane si suburbane, unele semanand cu fragmente din reviste, mai vechi

sau mai noi”. (Constantin Brailoiu, Opere 4, 1979, p.283).

Mihaela Nubert Chetan explica astfel acest tip de variabilitate:,,Ca si in cazul Irozilor,
teatrul de papusi a fost la Tnceput un produs artistic al orasului. Nu se poate afirma cu precizie
daca variantele care au circulat in mediul rural reprezintd forme rezultate in urma procesului de
regresiune al obiceiului din mediul urban sau ele sunt creatii care au aparut doar sub influenta

acestora.”(Teatrul de papusi, p.74.)

Din punctul nostru de vedere, in acord cu opiniile Mihaelei Nubert Chetan, faptul ca in
functie de regiune, de modele, de posibilitatile de interpretare si memorare a textului, intriga
devine din ce in ce subordonata cotidianului, cd personajele sunt actualizate $i nu mai reprezinta
tipuri precum Vasilache sau Marita, etc. cu efecte asupra dialogului, asupra limbajului, indica un

proces ireversibil de disolutia a obiceiului.

In unele zone sunt utilizate mastile intr-un raport interesant sacru —profan. Romulus
Vulcinescu, In Mastile populare, Editura Stiintifici, Bucuresti, 1970, pag.269, ne deescrie 0
asemenea situatie: Tn Vicleimul din Maramures, in desfasurarea dramei ceremoniale ce vrea si
reprezinte ,, NaSterea lui Hristos” participa printre personaje importante, cunoscute din

celelalte toate piesete populare similare si cdteva personaje secundare, mascate ca: ,,Moartea
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Si patru draci”’: Moartea poarta o masca-costum care urmadreSte sa scoata in evidenta imaginea

livresca, colportata de curtea feudala $i a forurilor ecleziastice.

In Transilvania si Banat, textele pentru jocul Irozilor erau compuse de preoti si invatitori
asupra carora influenta maghiara i germana a fost decisiva, chiar daca se incerca, Si uneori s-a

reusit, o adaptare locala.

In cuprinsul acestei lucriri o si evitim utilizarea cuvantului autohtonizare pentru a nu
insinua o compromitere a sa prin apropierea de teoria lui Densusianu sau a lui G. Dem.
Teodorescu. Este insd mai aproape de adevar faptul ca, pe langd influenta occidentala — la nivel
de model si variante — s-a produs o asimilare a productiilor livresti : oameni ai bisericii, copisti,
dieci, preoti, au dramatizat tema Nasterii Mantuitorului in zona rurala. Astfel, daca initial
(sfarsitul secolului al XVIlI-lea si primele decenii ale secolului al X1X-lea) Irozii se jucau la oras
(cum s-a consemnat mai sus), treptat el se deplaseaza spre sat, ramanand in secolul al XX-lea un

obicei eminamente rural.

Moldova a fost un teren prielnic pentru jocul Irozilor. Prezenta acestora in diverse zone
geografice cat si a obiceiurilor legate de Nasterea Mantuitorului e strans legata de evenimentele
social-politice. Bucovina, Tara Fagilor, este un astfel de exemplu. Anexatd Imperiului
Habsburgic in anul 1774, a traversat un proces rapid de reorganizare administrativa si de
colonizare cu nemti, polonezi, ruteni, evrei, care veneau aici cu obiceiurile si traditiile lor. Primul
text consemnat (cf. Horia Barbu Oprisan) este dupa modelul german al cintecelor cu Steaua, in
anul 1800, text in care avem doar 4 personaje: Craiu I, 11, I1I, si Ingerul. Zece ani mai tarziu o
noud versiune pare a fi mai completd astfel la cei trei Magi, prezenti aici cu numele lor biblice:
Melchior, Baltazar si Gaspar, se adauga Irod, si un Mos pe post de crainic. Influenta germana, cu
apropieri de versiuni maghiare, este indubitabila. Dupa cum remarca si Gh. Vrabie, in Teatrul
Popular Romanesc, se poate vorbi de un tip moldovenesc al Irozilor prin compararea versiunilor
publicate de Th. Burada : Varianta Th, Burada este scrisa ,,din gura lui Gheorghe Popovici Bag
irodar din lasi si a mai multor dascali de pe la biserici care au luat parte la reprezentatiile
Irozilor... Un an dupa aceea (dupa 1892), Gh. Popovici gasind acel manuscript la unul din
dascalii ce compuneau tacamul Irozilor din lasi, mi [-a si dat... ne aratd ca el ar fi fost scris cam
prin anul 1860”. (Gh.Vrabie, in Atudii i cercetari de istorie literara si folclor p.536,) cu cele
ale lui G. Dem. Teodorescu si El. Nicuilita Voronca, dar si cu cea indicat de M. Gaster al carei
manuscris ,,se afla in posesia noastrd si este datat 1821..”(Revista de istorie, arheologie i

filologie, 11,1884,vol.1, fascicolal,p. 99-100)
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Ca metoda de lucru preferam sa consideram textul lui Th. Burada ca fiind cel mai
complet: ,,Asupra cantecului si jocului irozilor putem spune ca cel mai raspandit in Moldova este
acela pe care, in anul 1892, mi I-a spus si 1-am scris din gura lui Gh. Popovici, basirodar din Iasi,
si a mai multor dascéli de pe la diferite biserici care au luat parte la reprezentatiile irozilor in
diferite tacamuri, jucand fiecare roluri deosebite. Acestia m-au incredintat cd acea reprezentatie a
irozilor se canta si se juca incd inainte de anul 1830 dupa cum li se povestise si lor aceasta de
catre batrani, si ca un alt cantec de irozi, mai vechi, ei nu cunosc sa fi fost in Moldova; tot ei Imi
mai spusera cd invataserd acel cantec de pe un manuscris ce se purta din mana in mana si care
manuscris era scris din gura altor iroduri batrani. Un an dupa aceea, Gh. Popovici gasind acel
manuscris la unul din dascélii ce compuneau tacamul irozilor din Iagi mi l-a dat si el se afla in
posesia mea. Manuscriptul gasit de Gh. Popovici intitulat: Reguld pentru Irod e fara data si e
scris cu litere chirilice in care se vad introduse cateva litere latine, cum sunt: t, 1, f, s, ceea ce
denota ca textul a fost scris prin anul 1860, epoca in care incepuse a se introduce literele latine in

scrierea chirilica de la noi.”(Theodor Burada, Istoria teatrului in Moldova, pp. 8-9)

O altd problema extrem de importantd in cazul Irozilor este existenta unor interpreti
familiarizati cu tema biblica. Chiar Burada ne comunica faptul ca ,,Mai toti actorii improvizati ce

reprezentau pe Irozi erau dascali pe la diferite biserici.”(op. cit., p. 9)

In cazul lui Picu Patrut nu avem date referitoare la interpreti doar o consemnare pusa la
inceputul versiunii publicate de Elisabeta Nanu: ,,Din anu 1836 am luat obiceiu a umbla de
Craciun(...) s cantam $i sa ne desputuluim, adica 3 Crai si lrod; Maria, losif, 3 Ciobani, Inasu
|ui Irod si Ingerul”. Putem presupune doar ci actorii erau consiteni dat fiind faptul ca Patrut era

monah in lume si ca nu avea colegi cu pregatire bisericeasca.

Jocul Irozilor poate fi discutat si n cadrul relatiei dintre profan si sacru si al celei dintre
laic si bisericesc. Th. Burada consemneaza in cartea sa $i faptul ca, la un moment dat, la
interventia bisericii, Jocul Irozilor a fost interzis de autoritati pentru insertiile obscene sau din
cauza limbajului deplasat. Acest fapt implica o trecere a obiceiului de la slujitorii bisercii la

laici, care cautau divertismentul cu scop pecuniar.

Dintr-un studiu aplicat despre Jocul Irozilor nu putem omite influenta pe care a avut-o
Psaltirea Tn versuri a lui Dosoftei.

Psalmii 46, 48, 49, 94, 96, prescurtati adesea sau usor adaptati, se regasesc in colinde sau

in jocurile cu Steaua. Dupd cum si Al. Rosetti remarca, in colindele religioase de la roméani (cf.

Extras din Analele Academiei Romane, seria a Il a, tom XL, Bucuresti,1920) influenta psalmilor

este evidentd doar in masura in care se acceptd ideea ca insusi Dosoftei a fost influentat de
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literatura/poezia populara. Mai departe, Dan Buciumeanu, in Dosoftei poetul, O hermeneutica a
Psaltirii in versuri, argumenteaza: Psalmi moralizatori cu imagini, expresii idiomatice, valori
intonafionale specifice (un fel de dies irae de rustica savoare), ei puteau sluji optim intenfiilor de
edificare morala ale bisericii, Indeplinind, grafie cadenfelor muzicale de hora, rolul unor
«cazanii» sui generis, agrementate de pitoresc si astfel primite de obstea satului ca «pe ale sale
dintru a le saley . Mai cu seama psalmii 46, 94 si 96 ai bucuriei suirii «Domnului» in fara
(«Cristus venit») si ai inscaundrii craiului tarii au corespuns atmosferei de infiorata trdire a
tainelor, de «timp nalt», de jubilafie si «podoaba» sufleteasca caracteristica sarbatorilor de
iarnda: «Venifi cu tofi depreund / Sa ne facem voie bund”». A fost o fericitda intdlnire intre
«estetica» lui Dosoftei si «orizontul asteptarii» cititorilor dieci, calugari, preoti de fara, dar si
carturarda mireni, de cele mai multe ori fii ai satului, ai obStei stravechi din care s-a ridicat si
poetul. Cdci indelnicirea poetica este pentru Dosoftei un moment festiv, al excelentei sufletesti
care nu e altceva decat un triumf al motricitafii, al ritmului «zicerii» inspirate ca impodobire a
limbii comune vii , asa dupa cum colindatorul este conStient ca, prin cuvintele cantecului sau
ancestral, Tmpodobeste nu numai viafa, existenfa omului, dar si limba precum se Tmpodobeste
casa in sarbatoare, dand $i graiului haina lui festiva.” (Dan Buciumeanu, 2001,pp. 381-382)

Intr-o miniaturd lucrati de Picu Patrut vom observa ci, spre deosebire de alte zone
geografice, si pentru pastrarea unei rigori a informatiei biblice, magul Gaspar este negru.

11.2 Cei trei Magi
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Muzeul Arta, Sibiu, Arhiva Picu Patrut. Miniatura de Picu Patrut
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In Evanghelia dupa Matei referintele asupra magilor sunt lapidare. Traditia bisericeasca a
acreditat ideea ca exista trei magi, dupa tipul $i numdrul darurilor: aur, smirna $i tdimaie. Numele
lor apar mentionate dupa secolul al VII-lea ca fiind Gaspar, Melchior si Balthazar. Primul care a
oferit o caracterizare a lor a fost un célugar englez, Beda Venerabilis, (672 - 735) staretul
manastirii Jarrow: Melchior era batran si avea parul sur, Gaspar — voinic si roscovan, Balthazar —
cu parul negru si barba. Balthazar, in reprezentarile artistilor plastici, a devenit din ce in ce mai

brunet, pana cind s-a transformat in negru, iar Diirer, in anul 1504, ii oficializeaza chiar asa...

I1.3. Adoratia magilor

www.picturicelebre.ro, Albrecht Diirer, 1504.

Tn spatiul romanesc nu s-a pus problema culorii magilor, nici in iconografie, nici n
textele Irozilor. Exeptie face Picu Patrut, cum am ardtat mai sus in ilustratia de mici dimensiuni,

dornic sa respecta traditia bisericii, aflat fiind sub influenta catolica.

Tntr-un interesant studiu dedicat aparitiei poreclei Gasper, la tigani, din in Revista istorici
(TOM XX, 2009, nr. 1-2, pp. 101-113) Petre Matei prezinta situatia ca o contaminare. Magul
Gaspar era prezentat in Irozi ca fiind Impératul Arabiei, deci inchis la culoare. Th. Burada,
vorbind despre Jocul Irozilor Tn Valahia din Moravia introduce un text pe care I-a auzit la fata
locului, o replica a lui Baltazar: ,,Eu sint Crai negru din tara arapilor, care am vazut steaua

calatorind si dupa dansa ma grabesc a ma duce in Vitleim.” (op. cit.,p.23)
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Porecla ne trimite insa la un alt aspect mult mai interesant. Numele acestea, in spatiul
catolic, sunt acreditate dupa secolele X- XI, dar de-abia dupa secolul al XV-lea magii au ajuns
sd semnifice cele trei rase umane, corespunzatoare celor trei continente ale Lumii Vechi (vezi
Marianne Elissagoray, La legende des rois mages, Paris, 1965, p.27-28). Prin descoperirea
continentului negru, unele personaje biblice din reprezentarile plastice au fost innegrite: un mag,
Balthazar, suporta o inegrire pozitiva, iar celebrul Ham, fiul blestemat al lui Noe, o Tnegrire

negativa. In spatiul bizantin magii purtau numele ebraice de Galgalath, Malgalath si Saracin.

Moses Gaster, in Literatura populard romdnd, sustine: ,,interesant este ca intrebarile din
copia de la 1809 n-au aceste numiri cdci fiind o producere dupa originale bizantino-slave
reprezintd traditiunea orientald, deosebita de aceea occidentala, care porecleste pe cei trei crai cu
numirile pomenite. Iata pasagiul respectiv, destul de instructiv. Intrebarea: cum au fostu numele
celor trei crai ce au adus daruri la Nasterea lui Hristos? Raspuns: Elemeh, Eleosu, Elavu.”
(Moses Gaster, 1883, pp. 491-492).

Tn unele variante ale Irozilor din Moldova, locul lui Gaspar este luat de Irimia, iar in
Bucovina de Ilimiu. Prezenta numelui Irimia este probabil o contaminare si 0 suprapunere, o
coincidenta cu prorocul Irimia, personaj extrem de popular in cartile bisericesti, si din cauza

faptului ca el este cel care proroceste Nasterea Domnului, deci usor de suprapus ca misiune.

Intr-o interesantd, utild si surprinzitoare cercetare a lui Marian Munteanu, Folclorul
detentiei, gasim o varianta a Irozilor, datatd 1880-1900, din zona Moldovei, Botosani, atribuita
lui Ioan Glavan, in care formulele agresive din limbaj ne trimit la relatia dintre boier si tigan.
Avem toate ingredientele profanului, inclusiv terminologia tiganeasca: chefale, chego, dar si

formule specifice: bre, ce dam la mine...

Limparatul:[...] Da’ cine esti, bre?

Arapul:Ti-oi arata cine sant eu! Bre, ce dam la mine Zdrobim oboroaca la tine?!
Imparatul: Ei, ce bacsis vrei tu de la mine? Eu tie ti-oi da: Doud furci si-un grindei/ Si-0
funie de tei / Si sopon ti-i cumpara singur si ti-oi/ face parada cu toata armata mea,
dincolo/ de paradul tiganului.

Arapul: Decdt chego face tu paradd cu mine,/ Mai bine zdrobim eu oboroaca la tine,/
Caci chego sant harap de la Harabie/ De la poarta-mparatie/ Cu acest buzdugan
infricosat: Chefale Vasiles! (Sare la Tmparatul.)

Imparatul:Luati-1 si mi-1 duceti la inchisoare/ Si puneti ca sa-l pdzeascd,/ Nu cumva sd
se prapadeasca! 1880-1900, Moldova, Botosani - Iancu Glavan. (Niculitd-Voronca,
DCPR, [, p. 80.)”
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Analizand sumar raportul Imparat-Arap, observam ci textul pare a fi scris de un
outsider, ceea ce aratd cd autorul a transcris o experientd din comunitate, o stare sociala pe care a
observat-o, dar nu a trait-o. Este, conform clasificarii lui Marian Munteanu, o forma de
exprimare a unei detentii penitenciare, datorate unei ofense aduse autoritatii umane (sare la
Impdratul). Nu exista in acest text nicio raportare la divinitate, iar inchisoarea pare a fi mai mult
educativa: Luafi-l si mi-I ducefi la inchisoare/ Si punefi ca sa-l pazeascal Nu cumva sa se

prapadeascal

Tn colindele detentiei, formula dramatica utilizatd pentru a vizualiza durerea i supirarea
este analogia cu Patimile Méantuitorului. Cum pertinent observda M. Munteanu, in colinde traditia
populard a refinut inchisoarea ca pedeapsa umana in timp ce ,,in traditia cultica accentul este pus
pe momentul rastigniri, schema narativa fiind subordonata exclusiv intemnitarii, iar o variantd
din Caras Severin, cuprinde chiar si o scena a torturarii divinului Captiv, intr-un cadru specific

penitenciarului: Cu fum, cu fiare L-a strans/ Si pe masa L-a Intins.” (M.Munteanu, p.215)

I1.11 Adam si Eva/ Jocul Constantinului.

In Evul Mediu Occidental, inca din secolul X, se juca o drama liturgica, Jocul lui Adam,
dupa cum am aritat in capitolul dedicat Dramei liturgice. In spatiul roméanesc circuli o forma de
teatru popular intitulatd Adam si Eva, cu preponderent in zona transilvana. In spatiul romanesc
ea a apdrut in secolul al XIX-lea influentat de varianta germand Paradeisspiel (Jocul Raiului),
imbogatita cu colinde autohtone $i intr-o formula prescurtatd fatd de original. Piesa a circulat Si
sub numele de Cu Pomul, Pomul Paradisului, Pomul de Criciun etc. Personajele sunt: Tngerul,
Dumnezeu, Eva, Adam, Diavolul. Din original s-a pastrat doar prima secventa, a Ispitirii din Rai,

cu alungarea lui Adam si a Evei.

Nu putem incheia discutia despre Jocul Irozilor fird a mentiona inca doui aspecte. In unele
zone Moldova si Transilvania, Jocul Irozilor a coexistat, alaturi de o altd forma dramatica, Jocul
Constantinului. Tn Moldova el are un caracter religios si este o evocare a martiriului lui

Constantin Brancoveanu si a fiilor sai, ca exemplu de pastrare $i aparare a credintei crestine:
,Brancoveanu (darz)

Capu sus cit |-oi finea
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Nu ma las de legea mea,

Legea lui Hristos pagdne,

N-oi cdlca-0 in picioare

Legea mea curata

De Hristos lasata” (H.B.Oprisan, op.cit., p. 169)

Dupa cum observa Horia Barbu Oprisan, textul este impregnat de versuri preluate ad

literam din balada cu acelasi nume.

Tn Transilvania, jocul are un caracter strict laic. Moartea lui Brancoveanu si a fiilor sii e
consecinta tradarii boierilor:,,Foarte multe minciuni poartd/ Candacoznic la Poarta”, iar accentul
cade nu pe credinta, ci pe identitatea nationala:,,Nu se poate pierde o limba crestineasca/ Pentru

una Paganeasca.” (H.B.Oprisan, op.cit., p. 170)

Utilizarea acestei piese in preajma Craciunului pare a fi un obicei preluat tot de la
germani care au in traditie Tnsotirea lrodului si a Cantecelor de stea cu spectacole laice (de pilda

Suzana), dar cu iz moral.

Concluzie:

Se impune o discutie serioasa referitoare la importanta modelelor, influentelor si preludrilor
socio-culturale si religioase in aria geografica Si temporala a obiceiului. Nu mai amintim aici
tezele nationaliste pe linia Densusianu, nici cele ale puritatii nationale, ale contactelor aproape
,transcendentale” cu fondul trac-daco-latin. In acest domeniu perioada comunistd a excelat.

Constatarea la care am ajuns, dupd studierea fenomenului, se bazeaza pe citeva elemente certe:

1. Jocul Irozilor, precum si cele adiacente lui ca Adam si Eva, Teatrul de papusi,
Constantinu, sunt manifestari aparute in arealul romanesc la sfarsitul secolului XIII,

inceputul secolului XIX.

2. Ideea unei prezente a fenomenului in perioade anterioare nu se sustine, ea nefiind

consemnatd, strict, de niciun istoriograf.

3. O constructie teatrala de acest tip trebuie discutata si in relatie cu biserica ortodoxa
care, in perioadele ei conservatoare, nu a sprijinit acest gen de manifestari nici in locasele

de cult si nici In targuri. Odatd cu aparitia oraselor mari si dezvoltarea schimburilor
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comerciale, politice, culturale apar si aceste forme de teatru religios in mediul urban din

care se transfera in rural sub presiunea procesului de autohtonizare Si folclorizare.

4. Tn cazul Transilvaniei, si in mod specific pentru Picu Patrut, influenta modelelor
occidentale este evidentda asa cum evident este si procesul de autohtonizare si a Irozilor
si a Mironositelor. Aceasta autohtonizare s-a produs prin introducerea unor elemente
specifice zonelor roménesti, a romanizérii personajelor, decorului, costumelor, a

insertiilor din colinde si chiar din literatura cultd precum cea a lui Dosoftei.
Nota :

Tn timpul studiului noastru am descoperit un text, Vicleimul castilian, tradus de George
Cioranescu, care nu este cunoscut cercetatorilor de la noi $i de aceea il redam in Intregime, cu

nota autorului traducerii, motivand ca:

a. Sustine teoria modelelor si influentei occidentale asupra prezentei lrozilor la noi, in

special Tn variantele transivane si cele ale lui Picu Patrut.

b. Contine elemente surprinzatoare de similitudine cu variante romanesti, ceea ce duce nu
spre acreditarea ideei de existentd a unui prototip, ci pe cea a unei canonizari a formei.
Personajele fixe, precum si relatia dintre ele, par a fi constructia unui om/ oameni din interiorul

bisericii, interesat in circulatia lor, de pastrarea ritului si a formelor canonice.

,in 1785 don Felipe Fernandez Vallejo descoperea un Vicleim castilian de 147 versuri

polimetrice, cu predominarea celor de 11 si 7 silabe.

Este vorba de o scriere din secolul XII, avand o deosebita importantd pentru literatura spaniola.
La inceput s’a crezut ca ar fi o simpld adaptare spaniolda a unei drame liturgice latine sau
franceze. Arturo Graf (Studii dramatici, Torino, 1878) a aratat insd ca aceasta reprezentare
spaniola a nasterii lui Hristos, se deosebeste in multe privinte de dramele liturgice streine. De
pilda, in Vicleimul castilian, cei trei crai au clipe de indoiala in privinta semnificatiei exacte a
aparitiei stelei vestind nasterea lui Isus, dar, aceiasi crai sunt foarte mandri de stiinta lor
astrologica, ceeace e explicabil intr-o tara ca Spania, unde sub influenta araba, astrologia era la
mare cinste. Studiile ulterioare au scos in evidenta si alte deosebiri, cum e de exemplu, proba
imaginata de Baltazar pentru a se Incredinta de originea divind a lui Isus, sau disputa lui Irod, in

privinta interpretdrii aparitiei stelei anuntand nasterea Mantuitorului.

Titlul dat acestei drame liturgice medievale a variat. Unii eruditi au numit-o mister —
Misterio de los Reyes Magos — reluand astfel expresia intrebuintata in el Cantar de mio Cid.

Menéndez Pidal i-a spus El auto de los Reyes magos, auto insemnand o piesa intr-un act cu
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subiect biblic sau alegoric. Noi am ales titlul Vicleimul castilian, deoarece a fost scris in limba
castiliand cu puternice influente mozarabe (Mauz- arabii fiind crestinii spanioli supusi
Maurilor), sau ntr-o mozaraba castilianizata. In orisice caz Vicleimul castilian este o venerabild
relicva literard, care precede si anunta viitoarea literaturd dramaticd spaniola, si care continud sa
ne miste peste veacuri, prin puritatea credintei, prin simplitatea dramatica si poezia necautata a

versului si rimei populare.
PERSONAGIILE:

Craiul Gaspar

Craiul Baltazar

Craiul Melcior

Irod

Batranul Sfetnic

Al doilea Sfetnic

Pajul lui Melchior (personagiu mut)
Sfetnicii lui Irod

Pastori si pastorite

TABLOUL 1

Deasupra scenei- care rimane cateva clipe in intunerec - striluceste puternic o stea. Incetul cu
incetul scena e luminata de o slaba lumina nocturna, care ingaduic sa se vada ca estrada e
impartita in trei largi firide romane. In departare se aud liute. Firida din dreapta e brusc luminata.

In ea se afla craiul Gaspar, in picioare. Vorbeste impetuos.

Gaspar: Stapane Doamne! Ce minune mare!/ Ce-i steaua-aceasta ce pe cer rasare?/ Pana acum de
nimeni cunoscutd;/ De putin timp in ceruri aparuta. (Pauzd. Gaspar cade pe ganduri.) Ori s’a
nascut cel asteptat,/ al lumii vesnic imparat? (Clatina capul, ca si cum ar fi prins un gand din
zbor.) Nu e ce cred, un gand ascuns imi spune;/ ce vad pe cer nu e nici-o minune./ Voi cerceta si

noaptea viitoare,/ de-i adevar ori numai inselare. (Dar nu e multumit: primul gand 1si urmeza mai
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departe calea.) E adevarul asteptat!/ De asta sunt incredintat. (O noua ezitare.) Nu poate fi alt
semn ceresc?( (Gandul cel vechi triumfa.) Nu, asta e, nu ma mai indoiesc!/ Cu sigurantd s’a
nascut Isus/ decembrie pe aripi 1-a adus./ Ori unde-ar fi voi merge sa-1 ador,/ cici fi-va
Dumnezeul tuturor.(In timp ce firida lui Gaspar raimane in intunerec, se aprinde lumina in firida
din dreapta. Aci regele Baltazar se vede sprijinindu-se de o masa plind cu hrisoave si cu

instrumente optice.)

Baltazar: Nu stiu de unde vine asta stea,/ cine 0 mina’n ceruri, ce-i cu ea/ Dece-aparu ast semn la
azimut?/ Asa ceva nici cand n’am mai vazut./ Desigur s’a nascut de printre noi/ acel ce’n timp de
pace si razboi/ stdpan va fi din zori de rasarit/ pana’n apusul lumii proslavit. (Cu o hotarare
inteleaptd.) Din nou peste trei nopti o voi privi,/ si taina ei atuncea o voi stii. (Baltazar cade pe
ganduri. Nu e sigur ca steaua nu e o simpld amagire.) Sa fie-adevarat ca s’a nascut?/ Ma indoiesc
de ceeace-am vazut. (E ultima indoilaa; isi urmeaza primul impuls. Se ridica cu energie, si cateva
suluri de hrisoave cad pe jos.) Ma voi duce sa-1 slavesc/ ca pre’un rege sa-l cinstesc. (Se stige
lumina din firida lui Baltazar, si se aprinde, suava, lumina din firida din mijlocul scenii. Pe un un
tron modest std Melchior; la picioarele lui, cu un genunchi in pamant, un paj. Batranul rege

vorbeste preocupat, tinand mana dreapta pe crestetul pajului.)

Melchior: Prea bune Doamne, s’a mai intdmplat/ candva vreun fapt atat de minunat?/ sau prin
hrisoave fost-a-fost aflat?/ Nici cand o stea n’a luminat mai drag/ stiu asta caci eu insumi sunt un
mag./ Si nu mé’ngel: sunt azi instiintat/ cd Mesia din om s’a intrupat/ si ca pe lumea’ntreaga-i
imparat:/ Stapan pe lume si popor,/ si peste toti judecator. (Fara indoiald, Melchior nu e complet
lamurit, fiindca cuprins de indoiald se ridica in picioare. Pajul, ramas in genunchi, il asculta cu
nesat.) E oare-asa? Ori e altfel?/ Eu cred intr’adevar in El. (Pajul se ridica sprinten si se
pregateste sa iasa. Dar craiul Melchior il retine cu un gest.) Sa-1 vad, s ma incredintez/ de-i
adevdr, ori de visez. (Pajul dezamagit isi pleacd capul. Dar Melchior, brusc iluminat, se supune
evidentei.) Da! Azi Isus s’a intrupat/ si e al lumii imparat!/ E-adevarat! S& nu mai stam.
(Adresandu-se hotarat pajului) Sa mergem Lui sa ne’nchinam. (Pajul, plin de bucurie, porneste

sburdand. Intunerec desavarsit. Muzica se aude tot mai limpede.)

TABLOUL I

(Muzica inceteaza. Firedele au disparut, dat nu si arcadele. Printre ele se vede acum un peisagiu
pustiu, oarecare. In mijlocul scenei si din partea dreapta, apar — respectiv — Gaspar si Baltazar.

Pe cer continuad sa se vada steaua.)
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Gaspar: Domnul cu tine. Mag tu esti? (Baltazar incuvinteaza cu un gest curtenitor, abia schitat.)

Vreau adevarul sa-1 graiesti./ Nu vezi minunea asta mare?/ O noua stea pe cer rasare!

Baltazar (surazand, linistit): Da, azi Isus s’a Intrupat,/ si e al lumii imparat./ Voi merge Lui sd ma

Tnchin.

Gaspar (cu tarie): Si eu cu tine am sd vin! (Din stdnga apare batranul Melchior cu pajul lui. Se

vad pe un drumeag. Se indreapta spre ceilalti doi crai.)

Melchior: Buni célatori, spre unde va’ndrumati? (Baltazar si Gaspar privesc cu curiozitate pe
acest batran mag. Melchior iese de sub arcade si inainteazd pana in mijlocul scenii.) Veniti cu
mine Lui sa va’nchinati. (Cei doi, Tnvingdndu-si neincrederea, se apropie de batranul mag.
Lumina din fund se stinge. Cei trei raman dedesuptul stelei.) Sau L-ati vazut si-acum va

inturnati?
Gaspar: Si noi mergem, i noi vrem sa-L gasim./ Si pana-acolo steaua urmarim.
Melchior: Cum am putea adeveri ca-i om,/ rege lumesc, ori peste ceruri Domn?

Baltazar (tainic, cu iscusinta): Te’ntrebi misterul cum sa-1 deslegam?/ Aur, tamaie, smirna o sa-i
dam./ Aur dori-va daca este rege;/ om muritor, el smirna va alege;/ de-i imparat etern, o sa

doreascd/ tamaia cu mireasma ei cereasca.

Gaspar si Melchior (castigati de dibacia lui Baltazar): S& mergem deci. Ce-ai spus si

se’mplineasca! (Se stinge lumina.)

TABLOUL Il

(Se lumineaza mijlocul si partea stanga a scenei. O sald a palatului Irod. Acesta se vede la
stanga, stand intr’un jilt. In fata lui, in picioarei st Gaspar. In mijloc, asisti la dialog Baltazar si

Melchior -sprijinindu-se mereu de pajul lui.)

Gaspar (indreptandu-se spre Irod, care isi mangie nervos, barba neagra si scurtd): Te aibe
Domnul sub a lui aripd./ Din timp nu-ti voi rapi o clipa. (Irod, cu un gest grabit il indeamna sa
continue. Gaspar socoteste cd e mai bine sa-si repete salutul.) Sa-ti dee Domnul viata ferita de

pacat. Noi cautam prin lume un rege-imparat,/ nascut in tara asta... dar nu l-am fost aflat.
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Irod (brusc interesat de cele auzite): Ce spuneti si pe cine catati pe-acest meleag?/ Veniti din care

tara si sub care steag?/ Spuneti-mi cum va chiama, spuneti-mi totul dar.

Gaspar: Nu-i nici o greutate. Sunt regele Gaspar;/ si Melchior e-acesta; celalt e Baltazar.(Gaspar
nu interpreteaza bine interesul aratat de Irod. Grabit si nevinovat 1i comunica stirea.) S’a fost

nascut un rege, cum altul n’a mai fost,/ venit s’aduca pace pe’ntreg pamantul nost’.
Irod: Sé-ti dau chiar... crezamant?

Gaspar: Ai rege, al meu cuvant.

Irod: Nu-i simpla inselare?/ Aveti vreo proba oarecare?

Gaspar: O, rege, asa este:/ si proba nu lipseste.

Melchior (fara sa se poata abtine, grabindu-se sa arate steaua pe cer): O minune s’a’mplinit:/ o

stea noud-a rasarit!

Baltazar: Semn ca s’a nascut cel bun/ intrupat ca om acum! (Din nou o mica pauza. In timp ce

priveste cerul, vocea lui Irod tremura putin.)
Irod: De cand vedeti asta stea?/ De cand mergeti dupa ea?

Gaspar: De trei zile o urmam (Intorcandu-se spre tovarasii de drumetie:) Aici o sa adastim/ cici

o vedem foarte clar/ pe un cer ca de cristal.

Irod (cu un ton ce vrea sd fie prietenos, dacd nu l-ar trada trenurul vocii): Mergeti deci si-l
cautati/ astui rege va’nchinati/ si pe-aici sa va-nturnati... (Scurtd pauza. Irod vorbeste fara sa mai
priveascd pe crai.) De-l aflati, sd stiti cd vin/ i eu lui s md inchin. (Se stinge lumina din
mijlocul scenii. Dupdce s’a inclinat in fata lui Irod, Gaspar paraseste sala palatului. Ramas
singur, Irod se ridicd in picioare. Acum nu mai are nici un motiv ca sa-si ascunda mania.) Mai
mare noroc a apasat/ candva pe-un cap incoronat?!/ Nu’s inca mort, nu am murit/ pdmantul nu
m’a inghitit./ Si-alt rege-apare peste mine?/ Asa ceva sa cred nu-mi vine!/ Azi lucrurile merg pe
dos:/ Dar n’am sa cred aceasta veste/ pan’ n’oi vedea cd asa este. (Priveste intr’un punct anume,
spre interior, unde se gaseste, fara indoiald, un servitor.) Marele vataf sa vie/ cel ce-mi vede de
mosie! (Se aseaza, nelinistit, nervos. Vataful, desi nu e vazut de spectatori, este totusi prezent.)
Du-te pe monahi sa-i cati/ pe slujbasi si invatati/ pe cei mari si pe cei mici/ pe dieci si gramatici/
pe magi si pe vrajitori/ pe bunii cuvantatori! (Mana lui Irod se crispeaza fard voie.) Sd-mi spund

de scrie in stele sau carti,/ ce se’ntdmpla astazi prin aceste parti. (Se stinge lumina.)
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TABLOUL IV

(Cele trei despartaminte ale scenii sunt acoperite de o cortina albastra. In fatd, in prim plan, sfatul
sfetnicilor care asteaptd sosirea lui Irod, ce i-a convocat. Se ridica cortina din mijloc, 1asand sa
treaca pe Irod, si apoi se coboard in spatele regelui. Sfetnicii se inclind in fata regelui. Cel mai

batran vorbeste in numele tuturor.)

Batranul Sfetnic: Stapane Domn, ne-ai fost chemat.

Irod (grabit): Hrisoavele cu voi ati luat?

Batranul Sfetnic: Am luat ce-i mai de pret cu noi;/ hrisoave vechi si scrieri noi.

Irod: Sa-mi spuneti neintarziat,/ de este cu adevirat,/ ca s’a nascut cel cautat/ de craii, ce-i zic

impdrat. (Indreptandu-se spre unul din sfetnicii sfatului) De stii ceva, spune-mi indat’!

Al ll-lea Sfetnic (sovoielnic, dar vrand si-i facd pe plac): Intr’adevir ti-as spune/ ci nu e scris

anume...

Batranul Sfetnic: Vai mie, cat de mult gresiti!/ Dece’ntelept te mai numesti?/ Nu intelegi nici
profetia/ facutd de leremia./ Pe legea mea, ne Inselam!/ Dece la fel nu cuvantam/ ca adevarul sa

aflam?
Al ll-lea Sfetnic: Imi cer iertare, am gresit...

Batranul Sfetnic: E-un lucru nemaipomenit,/ ce gura noastra n’a rostit! (Irod isi indreapta
privirea stralucitoare si patrunzatoare de la batranul sfetnic la cel de al doilea sfetnic. Iese hotarat
prin dreapta. Sfetnicii se inclind; numai batranul sfetnic raméane impietrit, in picioare, cu privirea

absenta. Se stinge lumina.)

TABLOUL ULTIM

Pe Tntunerec se aud primele strofe ale colindelor, insotite de cantecul lin al instrumentelor
muzicale populare. Se vdd din nou cele trei firide din primul tablou. Firida din mijloc se
transforma intr’un camin luminos. Pe o masa se vad — mici, dar distincte— figurine de ghips
reprezentand Nagterea Domnului. Se ilumineaza firida din dreapta, unde apare un grup de pastori

si pastorite, care cantd. In continuare, in firida din stdnga se vad cei trei Crai de la rasarit, —
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Melchior insotit tot de pajul sau — inchindndu-se si surazand tainei ceresti. Au in maini aur,
smirna si tamaie. Steua continua sa straluceasca pe cer.” (George Cioranescu, Mai aproape de

ingeri, colectia ,,Apozitia”, Miinchen, 1986, pp.33- 43.)

I1. Il. Prelucrarile dramatice ale lui Picu Patrut si modele europene

In anul 1818, in Salistea Sibiului, se naste Oprea (Picu) Procopie Pitrut. (Picu este

diminutivul lui Oprea, iar Procopie numele purtat dupa calugarire.)

Dupa 1905, cand Onisifor Ghibu 1-a descoperit pe smeritul crastnic Picu Patrut, la peste
30 de ani de la moarte (Picu Patrut a trait ca monah in satul sau, adica in lume, pana in 1872,
cand a fost rapus de o boald de piept provocatd de o mare crizd de constiintd), opera sa a

provocat nu doar interes, ci si admiratie si uimire.

Tn revista Manuscriptum XVI, nr.4 (61), 1985. pp.115-132 a fost publicat un text al lui
Onisifor Ghibu, document patetic, dar in acelasi timp si declaratie de credintd in talentul si
destinul modest, dar unic al lui Picu Patrut: De mic a manifestat profunde aplicari spre viata
religioasa, ceea ce i-a si determinat pe parintii sdi sa-l lase ca, la varsta de 11 ani, sa intre, ca i
Anton Pann, in slujba bisericii. De la 1829 si pana in 1872 el serveste mai intdi ca ajutor de
eclesiarh, apoi ca eclesiarh sau crasnic al bisericii ,, celei mari” din satul sau. Slujba aceasta nu
a parasit-0 nici n anii 1848- 1852, cdnd a functionat §i ca dascal la scoala primarda din
localitate, suplinind pe unul dintre cei doi invatdtori plecati la oaste. In tot timpul vietii sale,
Picu a fost legat in chipul cel mai intim de Salistea lui, de care nu s-a despartit decdt in doud
randuri: cand a trecut in Tara Romdneasca, pentru a vizita nigte manastiri in judetul Valcea, si
pentru a primi in anul 1862 §i tunderea oficiala intru monah, la schitul Cheia (judetul Vilcea).
In realitate acest din urmd act era de ordin pur formal, deoarece Picu a trdit din fragedele lui
tinerete, o viata severa de calugar, indeplinind cu strictete pravila vietii monahale §i
schimbandu-si chiar si numele in acela de Procopie. Calugarirea la o mandstire si
reintoarcearea in sat, pentru a-si trai acolo noua viata de monah, corespundea unei conceptii
personale a lui Picu despre calugarie. Picu nu s-a putut hotari sa traiasca in mandastire, a carei
viata contemplativa ii parea insuficienta si a carei disciplina o gasea si prea slaba, si de prisos.
El nu simtea nevoia unei constrangeri venite din afard, ci voia sa se stapaneasca singur §i sd
traiasca nu numai pentru sine §i pentru Dumnezeu, ci §i pentru oameni, i nu numai in

rugdciune, ci mai ales in dragoste obsteasca si in munca. Daca ar fi trait intr-o alta epoca §i
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intr-un alt mediu, el ar fi fost poate un Antoniu de Padua sau un Francisc de Asissi pe teren
social-religios, un Roland sau un Greban pe terenul poeziei si al misterului, un lon Cucuzel in
domeniul cantarii sfinte, un Fra Filippo sau un Boticelli in domeniul picturii, un Pastalozi pe
terenul educatiei s.a.m.d.( Extrase din lucrarea: Onisifor Ghibu Un reprezentant rustic al
spiritualitatii romdnesti de la mijlocul secolului al XIX-lea: Picu Patrut din Saliste Arta Si
tehnica grafica, XI, 1940).

,,Manifestare a misterioasei energii umane” (Onisifor Ghibu), ,,0 sintezd a geniului
popular” (Zoe Dumitrescu Busulenga), un ,enciclopedist al spiritului satesc” (Razvan
Teodorescu), un ,geniu al Transilvaniei” (Ioan Alexandru), ,,margaritarul romanesc al
Ardealului” (Nicolae lorga), ,,un Anton Pann al Ardealului” (N.Cartojan) sunt caracterizari

deopotriva laudative, dar si extrem de precise si sintetice.

Tn ultimii ani Picu Patrut a fost readus in atentia publicului prin intermediul unor expozitii: in
2012 la Muzeul Taranului Roman din Bucuresti expozitia Picu Patrut; Ultimul mare miniaturist

al Europei, in anul 2014, la Muzeul Astra din Sibiu.

Opera sa fundamentala, inceputa in 1842, este ,,Stihos adicd Viers...” si cuprinde n 1400 de
pagini 474 de cantari Si imnuri, 577 de miniaturi si 112 vignete, toate color, 367 de versuri
originale, 107 preluate cu indicarea corectda a sursei: Anton Pann, V. Aaron, |. Tancovici.
Octavian Ghibu a publicat in 1976 o bibliografie a intregii opere care contine si alte lucrari
originale, dar si compilatii sau pur si simplu lucrari copiate precum: ,,Divanul” lui Dimitrie
Cantemir, ,,Versurile muzicesti” ale lui Anton Pann, ,,Manualul cestinesc” al lui Gherasim
Gorjan, ,,Moartea lui Avel” a lui S. Gessner, 1n traducerea lui Al. Beldiman, ,,Crucea de argint” a

lui Eugene Sue, in traducerea lui I. Eliade, etc.

Enumerand aceste opere in copii ar exista riscul ca Patrut sa fie catalogat un simplu
copist. Nu este asa, iar cei care cautd sa-i descopere opera vor observa faptul ca pe langa
interventiile firesti, de corectare sau adaptare a limbii, Picu Patrut intervine cu ilustratii, ceea ce
presupune o interpretare a textului. Am urmarit cu mare atentie demonstratia lui Octavian Ghibu
aparutd in revista Biserica Ortodoxa Romaéana (CV, nr. 5- 6, 1987, pp. 81- 101) asupra

diferentelor dintre original si copie la ,,Divanul” a lui Dimitrie Cantemir.

Am introdus aceste date in studiul de fata pentru ca o tratare adecvata a operei lui Picu
Patrut -versuri, prelucrdri, copii, teatru popular, miniaturi- impune o discutie pe marginea
conceptelor de model si creatie originala, precum $i o analizd asupra a ceea ce diversi cercetatori

au considerat a fi adaptarea unor teme la specificul local.
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Teatrul popular, si cu atat mai mult teatrul popular religios, s-a dezvoltat la noi si n
intreaga Europa pe baza unor modele pe care oricat am dori sa le introducem in zona laicd nu
reusim pentru ca ele sunt de fapt inscendri ale unor situatii biblice. Ori un slujitor al bisericii,
chiar daca are contributii proprii la un text sau la o imagine, nu poate si nu e lasat sa iasa din

canon. Picu Patrut stia acest lucru...

Copiile dupa textele laice ale lui Eugene Sue, Gessner, Alexandre Dumas-tatal, au fost
ficute pentru uzul propriu. In bogata corespondenti pastratd a lui Picu Piatrut cu diversi calugiri
si calugdrite se regasesc foarte multe referiri la aceste transcrieri, la munca sa de copist si
ilustrator al unor carti bisericesti, dar nu si la cele laice. Picu nu trdaia prin biserica, ci pentru
biserica si pentru idealurile morale ale ei, inchindndu-si fiecare clipa a vietii sale slujirii
Domnului, prin cdntare, prin alcatuire de versuri, prin zugravire de lucruri sfinte, prin citire de
carti bisericesti, religioase si teologice, si prin operele de dragoste fata de aproapele sau.
Exemplarul Bibliei de la St. Petersburg el I-a completat cu 400 de pagini scrise de mana lui, cu
0 admirabila caligrafie cirilica, cuprinzdnd toate prefetele Bibliilor anterioare si tdlcuri de ale
sfintilor parinti, si, pe deasupra, 139 de ilustratii, adevarate capodopere de inspiratie si de
realizare artistica. (Extrase din lucrarea: Onisifor Ghibu, Un reprezentant rustic al spiritualitatii
romanesti de la mijlocul secolului al XIX-lea: Picu Patrut din Saliste, in Arta si tehnica grafica,

X1, 1940).

Am facut acest preambul pentru ca, prin prisma a ceea ce dorim sa demonstram in studiul
nostru, este util a plasa si clarifica coordonatele bio- bibliografice ale lui Picu Patrut. Nu l-am
numit autor tocmai pentru a putea introduce ideea de autohtonizare a modelelor caci ceea ce
realizeaza Picu Patrut nu este, cel putin n teatrul popular religios, un proces sincretic, dupa cum
s-a afirmat destul de des (Dan Simionescu, Viorel Cosma), ci mai degraba o adaptare locala a

unor teme.

Biblioteca Academiei detine un numar insemnat de texte, mai lungi sau mai scurte, de la
sfarsitul secolului al XVIlI-lea si inceputul secolului al XX-lea intitulate generic VICLEI. Ele
pot fi, din punct de vedere al constructiei, impartite in doua categorii: cu personaje sau fara. Cele
scurte nu au personaje si sunt, de fapt, compozitii specifice ritualului religios, adica tropare.
Versiunile lui Picu Patrut nu pot fi impdrtite in aceste doud categorii, chiar daca trei dintre
acesteasunt mai scurte. Regdsim modelul troparului in alte compozitii ale sale de tipul
Cantecelor de stea, dar nu in aceste formule dramatice dintre care doua, una publicata de

Elisabeta Nanu si datatd 1838 si una publicatd de Mihai Moraru $i datata 1841, 13 maiu.
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Irozii Iui Picu Patrut au fost publicati relativ tarziu de Elisabeta Nanu, Un manuscris cu
Irozi al lui Picu Petrutiu, in Anuarul Arhivei de Folclor, VI (1942), p. 301 si urm. In 1986, Mihai
Moraru publicé in Studii Si cercetari de istoria artei, seria Teatru, Muzica, Cinematografie, T.
33, p. 58- 67 alte doua texte inedite ale lrozilor astfel ca ne aflim in situatia de a lua n

considerare 5 variante si nu 3 cate au fost analizate si comentate.

Prima mentiune despre cele doud texte inedite comentate de Mihai Moraru se face in
Octavian O. Ghibu, Bibliografia operei lui Picu Patrut din Salistea Sibiului, in Biserica
ortodoxa romdna, (XC.IV, 1976, nr. 3-4, pp. 414- 428) astfel ca nici Elisabeta Nanu si nici N.
Cartojan nu au putut sa analizeze variantele. Nu existd deosebiri majore intre ele, dar ofera
indicatii pretioase ntr-o posibila i necesara comparatie cu versiunile lui loan Tomici, din Scurte
invataturi pentru cresterea si buna purtare a tinerimei romdna, pecum §i niste alease cintari
besearicesti si unele cuvioase si desfatatoare lumesti (Buda, Tipografia Universitatii, 1827), sau
cu cele ale lui Anton Pann. Prin analiza acestora Mihai Moraru ajunge la o concluzie pe care ne-
0 asumam Si anume cd altminteri ele trebuie privite ca doua piese diferite, cu dezvoltare
dramatica proprie si, probabil, chiar cu surse diferite. Versiunea | (Disputa lui Irod cu cei trei
crai) este reprezentata in manuscrisele lui Picu Patrut de primele doua redactii din ms. misc. 1
din 1837-1838 publicate de E. Nanu si de cel de al doilea text din ms. misc. Il din 1841. O
comparatie a desfasurarii dramatice din aceste trei texte cu cea din tiparitura, lui loan Tomici
din 1827 arata clar ca este in proza, iar urmatoarele trei (1837, 1838, 1841) sunt in versuri.
Cealalta versiune (Il), mai ampla, este reprezentata de cel de-al treilea text de Irozi din ms.
misc. I (1838) si de primul dintre textele din ms. mise. IIl (1841). Asupra nici uneia dintre aceste
doua versiuni nu poate fi presupusa o influenta a versiunii lui Anton Pann, caci, chiar daca am
admite existenta unei editii din 1822 a Céntecelor de stea ale lui Anton Pann, tot nu ar fi de
conceput ca un prezumptiv text de Irozi in aceasta si mai prezumptiva editie sa nu fi fost
reprodus si in editia din 1830, ci de abia in cele din 1846 si 1848, intr-un foarte scurt fragment
fara unitate dramatica.(Studii si cercetdri de istoria artei, seria Teatru, Muzicd, Cinematografie,

T. 33, pp. 58- 67)

Observatia din final este importanta in conditiile in care numerosi cercetatori au fost
convinsi ca lrozii au fost preluati in secolul al X1X-lea din culegerea lui Anton Pann si nu, mult

mai plauzibil, faptul ca versiunile au circulat pe intreg teritoriul romanesc, in adaptari locale.

Prima versiune publicata de Elisabeta Nanu este scurtd si introduce alaturi de Irod, Magii,
Tngerul si Filosoful, un personaj ce provine din modelele apusene: Purtitorul de stea. A doua
variantd nu diferd de prima. A treia versiune este complet diferitd atat prin numarul de

personaje, prin indicatii de regioe, scenografie, costumatie, cat si prin tratarea temei. Modelul
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germanic si maghiar impune introducerea scenelor cu Maria si losif si dialogul lor cu Irod
referitor la gdzduirea Sfintei Familii, ura Si rautatea imparatului, alungarea lor. Acest preambul
ne aminteste de o constructie dramatica, de tip clasic, de piesa de teatru care se aplica aici: la
inceput se prezintd contextul, protagonistii se caracterizeaza prin dialog Si Se anunta personajul
negativ pentru ca odata cu sosirea magilor sa se declanseze conflictul, punctul culminant si oratia

de final.

Versiunea publicata de Mihai Moraru, cea din 1841, 13 maiu, este imbogatita cu elemente

suplimentare, semn al maturizarii $i dezvoltarii temei.

Intr-o analizd comparativd, Picu Pitrut - Anton Pann, se sesizeazi insa si diferentieri
majore. In primul rAnd deosebirea de punere in scend. Talentul miniaturistului Picu Patrut va
aduce Tn didascalii si indicatiile de regie o picturalitate pe care la Anton Pann nu o intalnim.
Indiciile scenografice, precum si cele referitoare la costumatie, sunt completate de indicatii
referitoare la intrarile si iesirile din scend. [rod sa fie imbrdcat ca un imparat cu porfirda si cu
cunund, §i cu sabie incins. Crafii] imparatii de la rasarit asizderea imbrdcati si incununati §i cu
sabie incingi, §i cu tipsii frumoase in mani, in care sd fie bagate darurile ce au dat lui Hs., adeca
aur, tamde si smirnd. Si in mdnile dreapte — schiptruri. Inasu imparatului Irod, stand langa
imparatul, asizderea sa fie frumos imbracat. Si un copil mic frumos, imbrdacat in chipul ingerilor
cu vesmant alb, si in cap cu cunund frumos strdalucitoare §i cu aripi frumoase, §i in mdna
dreapta avdand ca un palos, §i in stanga clopotel cu carele face seamne crailor. Apoi losif,
logodnicul Mariifi], imbracat ca un measter de lemn, §i cu vreo cdteva unealte in spate, adeca
ferastrau, barda, tezla si altele de aceastea. Maria fecioara sa fie imbracata frumos, ca o
fecioara curata; si urmadnd dupa losif- Dupa aceaia, trei pastori, imbrdacati cu tuhorcile, si cu
cdciuli pastoresti in cap, §i bdte pastoresti a mana. Si in mana dreapta ceva daruri, adeca unul —
doi mei, altul — un berbeace, altul — un casu frumos. Si facindu-sa aceaste, asa sa meargad sa

cdnte ceale urmdtoare. Intrebdrile si raspunsurile, dupd cum voiu ardta in jos.(M. Moraru, p.59)

Tipul acesta de indicatii, care revin in diferite momente ale reprezentatiei, se pare ca sunt
mai mult decat o clarificare a contextului spectacular pentru ca acestea marcheaza si o stabilire
precisa a ritualului. Picu Patrut, dupa cum se observa si din alte scrieri ale sale, este un slujitor
devotat si un pastrator al invataturilor bisericesti. O iesire, prin limbaj sau indicatii, din zona
acreditata de rit si Invataturii bisericesti, poate fi permisd prin autohtonizarea limbajului, dupa
cum corect observa si Mihai Moraru:,, Tindnd seama de faptul ca lecturile principale ale lui Picu
Patrut erau scrierile existente in literatura romana din jurul lui 1700, lexicul Irozilor contine un
numar de elemente regionale mai mare decat cel pe care 1-ar fi presupus cercul lecturilor sale.

Forma in care apar unele cultisme precum azidentie (gazduire; neatestat in alte texte; probabil
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din lat. assidere: a se opri, a sta pe loc), paradie (germ. die Parade: paradd), armadie (cf.
sarbescul armada si maghiarul armada), desputuluire, a desputului (maghiarul disputalni: a se
confrunta, a se disputa), gratulatie (germ. die Gratulation: felicitare) indica, pe de o parte, ca
avem de a face cu elemente de origine cultd existente in special in Transilvania si Banat, dar, pe
de altd parte, si cd aceste elemente erau de acum naturalizate, unele devenind chiar populare
(cazul lui armadie, care, de altfel, fonetic, nu se explica satisfacator prin etimoanele propuse de
Dictionarul Academiei, Sub voce). Pentru doi termeni literari, atestari cu o jumatate de veac mai
vechi decat cele din manuscrisele lui Picu Patrut (gratulatie, 1772 si despotatie, ms. BAR 2507
din 1797) aratd ca acesti termeni de origine cultd desemnau doud specii literare cunoscute si
cultivate Incd din faza de Inceput a miscarii luministe. Desi, prin originea lor, atat gratulatia, cit
si disputa dramatica se leagad de manifestarile spectaculare alumnale, in piesele lui Picu Patrut nu

intalnim opozitia dialogica dintre elementul cult si cel popular, specifica teatrului de colegiu”.

Nu este admisa insa iesirea din rit si ritual care sa ne conduca spre parodic, cum intalnim in
texte moldovenesti sau muntenesti, ci pastrarea unui ton, daca nu grav, atunci desigur, serios.

Poate un singur moment, redat mai jos, sa-ar putea deplasa spre comic, cel al Ciobanilor:

,»Apoi ingerul sa duce de la ciobani, iara unul dintra ciobani sa scoala si, frecandu-sa pre la ochi,

zice:
Nu stiu ce-am visat,

ca eu m-am spariat,

C-au venit ingerul §i m-au desteptat.
Da’ decdt i-0i mai pomeni,

mai bine m-oi intoarce si m-oi hodini.

Apoi ciobani [i] sd mai culcd iard si pe de ceaialaltd parte, dara pand mai dorm ciobani[i] o tera,
crai [ii] canta ,,0, ce veste minunatd” (list). Si daca ispravesc crai [ii] cantarea, ingerul sa duce

iara la ciobani si canta:

lani sculati, ciobani barbati,

si iute va desteptati,

ca pre Hs. sa-1 aflati! (de 2 ori)

Acuma sa scoala iard ciobanul cel dintaiu si misca cu bata pre ceialalti, zicand :
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Sculati-va, iubiti frati,
si iute va desteptati,
sa meargem in Vithleem

si pre Hs. sa-l vedem !” (M. Moraru, p.61)

1. 4. Tnchinarea Magilor

Muzeul Arta, Sibiu, Arhiva Picu Patrut. Miniatura de Picu Patrut

Acest episod va reintra intr-un registrul serios, thtorcandu-se n ritual.

Se mai observa in textul lui Picu Patrut aparitia unui personaj, inasul, care indica o sluga,
un slujitor, si care e prezent adesea in textele transilvanene sub aspectul unui ucenic sau slujitor
(in acord cu cele doua intelesuri ale termenului In limba maghiard). Cuvintele maghiare, dealtfel,
sunt destul de intrebuintate Tn aceste texte (csapddni: a lovi cu putere, hunsfut: viclean) si

semnaleaza o regionalizare Si 0 contextualizare specifica perioadei.

Ce surprinde insd, dincolo de versificatie si limbaj, este oralitatea textului, cu expresii de
adresare de tip exclamativ ,,0, Iroade,” sau formula interogatiei ce genereaza dialogul, marcd a

unei teatralitati primare: Oh, ma, da’ tu te temi de el, / de un om prost si misel?
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Chiar daca Irozii sunt pentru Picu Patrut Versuri musicesti la Nasterea Domnului Nostru
Is. Hs. din mai multe carti adunate §i de la multi dascali. Si intrebari cu raspunsuri, intre Irod
Impdratu Iudei cu maghii Impdratii de la rasarit sau pentru Anton Pann Cantece de Irozi ce se
canta la Nasterea Domnului, este surprinzator ca in variantele carstnicului din Saliste nu apare
prea des cuvantul Bethleem/ Vitleem, locul nasterii Mantuitorului. Este inca o modalitate de a
apropia locul nasterii/ temei de locul reprezentatiei si de actorii implicati. Costumele sunt
descrise la modul general, iar recuzita face parte din viata cotidiana a interpretilor si a publicului.
Astfel, losif e invesmantat traditional si poarta instrumente specifice: losif, logodnicul Marii[i],
imbrdcat ca un measter de lemn, §i cu vreo cdteva unealte in spate, adeca ferastrau, barda, tezla
si altele de aceastea; mama lui Isus, Maria fecioara sa fie imbrdcata frumos, ca o fecioard
curata,; si urmdnd dupa losif. (dupa obiceiul transilvan potrivit caruia femeile merg in spatele

barbatului).

Aceasta variantd, datata martie 1841, este o piesa de teatru in sine. Daca formele textelor
publicate de Elisabeta Nanu au o alcatuire greoaie Si par sa fie influentate si adaptate sumar dupa
texte maghiare, aceasta prelucrare, dupa cum arata constructia, dar si ilustratiile din text, este o

compozitie proprie pe care Picu Patrut 0 Si semneaza:
Starsit.
Saliste, 13 maiu, 1841. Craznic Picu Patrut.

O alta forma dramatica pe care Patrut 0 aduce in spatiul romanesc este drama liturgica a
Patimilor. Astfel, dupa sarbatoarea Nasterii, un alt moment crestin, la fel de important, este cel al

Tnvierii.

Tn Evul Mediu Occidental textele jucate cu acest prilej, recunoscutele La Résurrection, ori
in spatiul german Die Pasionsspiele, Die Marien am Grabe (Mariile la mormant) au avut o larga

raspandire ca la noi sa se transmita Si sa fie jucata sub numele de Mironositele.

Este o clara influentd si preluare a unui model catolic chiar $i prin aria restransa de
circulatie. Mironosifele s-au jucat, incepand cu secolul al X1X-lea, mai ales n spatiul transilvan.
Textul va fi publicat in 1875, intr-o forma prescurtata, de Petru Bancild. Varianta integrala, cu
desemnarea autorului, a fost publicata pentru prima data Tn anul 1937, de D. St. Petrutiu,
Mironositele — o drama religioasa din tinutul Salistei, in Anuarul Arhivei de Folclor, IV, p. 13 si
urm.  pe care, in 1938, Victor lon Popa o va prelucra intr-o piesd de teatru Si va pastra

denumirea.
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Scrierea lui Picu Patrut retine aproape in totalitate structura dramei liturgice din zona
europeana catolica, dar se adapteaza Si autohtonizeaza prin text si didascalii pentru a nu iesi din
ocazionalul celebrativ. Constructia textului sdu se aseamana poemului dramatic compus din

intrebari $i raspunsuri, cu lamentatii si referinte biblice.

Si aceasta lucrare duce la concluzia ca multiplele intersectari etnice din Marginimea
Sibiului si dorinta aprinsa a acestui monah mirean, Procopie, de a oferi comunitatii educatie
morald, dar in primul rand religioasd, l-au determinat sd adopte, sa introduca in spatiul existential
modele teatrale preluate din mediul roméanesc sau vecin (de la unguri sau sasi). Rezultatul nu este
doar un produs cu caracter functional, care sa se reproduca pentru comunitate de doua ori pe an,

ci mai mult o creatie literara, unitara Si impresionanta prin teatralitate, dar si originalitate.

Intr-un interesant si documentat articol despre Picu Patrut, loana Tatiana Ciocan face o
pertinentd observatie si anume ca: Nota personald a autorului provine tocma de aici, din acest
farmec anume, aceasta iubire fata de traditie si credinta totodata. Pot fi receptate in
reprezentarile lui Picu Patrut si anume influente venite din iconografia crestind, din pictura
murala (de la bisericile din Saliste si de la cele din imprejurimi), dar acestea nu sunt
preponderente, ci emblema miniaturilor sale este detasarea de retorica acestui cod al
zugravelilor si filtrarea prin propria simtire si receptare a textului sacru. Imbindrile de elemente
din diferite influente sunt asimilate intr-o viziune proprie, cu puternice note de traditie locala.

(I.T. Ciocan, Text si discurs religios, III, p. 309-316,2011)

Tn alte creatii, precum Viersul Floriilor, suntem surprinsi de oralitate care ne trimite la

creatiile populare cu versul simplu, ritmul trohaic, rima imperechiata si exclamatiile tanguitoare:

Veniti cu totii dimpreund/ Sa-mpletim §i noi cunund,/ De odrasle inverzite / Si de stalparii

inflorite./ O, o, o, o, fratilor!
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CAPITOLUL 11

LITERATURA RELIGIOASA ROMANEASCA

Referirile critice la teatrul si proza cu caracter religios sunt destul de sumare in bibliografia
romaneasca. Astfel trimiterile duc catre perioada de inceput a scrierii in limba romana, la
Varlaam, Dosoftei si Antim Ivireanu, oameni ai bisericii, neinteresati constient de mesajul literar

al textelor, ci de cel duhovnicesc.

Daca poezia cultd romaneasca cu tematica religioasa sau misticd a beneficiat de exegeze
si antologdri multiple in zona teatrului Si a prozei acestea Inca lipsesc chiar dacd motivul,
justificat sau nu, al calitatii artistice indoielnice ar putea fi invocat. Si zona poeziei religioase a
fost considerata adesea minora, desi de la Grigore Alexandrescu la Mihai Eminescu, de la
Macedonski la Tudor Arghezi, Vasile Voicuslescu, Nichifor Crainic, Radu Gyr, Lucian Blaga,

George Cosbuc, Octavian Goga pana la loan Alexandru descoperim veritabile capodopere lirice.

Biblia a fost o sursa de inspiratie pentru artisti, pentru toate genurile literare sau formele de
expresie artistici. Intr-un interesant studiu al Mariei Daniela Panizan ni se demonstreaza faptul
céd Biblia a fost o sursa directa si constantd, rezultatul fiind o poezie religioasd manifesta Si una
imanenta. Exista $i cazuri in care recuzita biblicd este doar utilizata, cum e la Lucian Blaga sau

Radu Stanca.

In teatrul romanesc, in urma unei sistematizari, exista mai multe directii pe care le putem
urmari:

1. Este vorba de prelucrari de teatru religios popular precum cele ale lui Victor lon

Popa, dupa Irozi sau Mironositele, ale lui Mircea Vulcanescu sau Victor Eftimiu.

2. Creatii independente cu temd biblicd in care istoria Si conceptiile despre ea,
insotite de motivatii filozofice, sociale, culturale ale autorului, sunt aduse in prim-plan, cum e
cazul lui Nicolae lorga sau unele texte ale lui Victor Papilian, Radu Stanca sau, mai nou, Marin

Sorescu, in lona.
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3. Piese de teatru cu tema religioasd despartite In doud directii: cea mistica, care
presupune revelatie, si cea didactica cu norme de traire crestind cum e cazul lui Victor Papilian,

Valeriu Anania, Isaia Racaciuni sau Lucian Blaga.

In niciuna dintre situatii nu este vorba despre o manifestare a Divinitatii, iar grija pentru
text sau punere in scend intereseaza la nivel estetic prea putin, ele izvorand mai mult dintr-o

necesitate intelectuala, spirituala sai chiar sociala.

Raportul dintre valoarea artistica i valoarea lor spirituald nu este relevant. In primul caz,
de exemplu, desi Vicor Ion Popa recreaza doud constructii dramatice de teatru religios dandu-le
unitate si coerenta, ele nu sunt mai mult decat o incercare de ,,tezaurizare” scrisa a modelului i a
obiceiului. Motivatia, dupa cum vom vedea, e strict nationalistd, in sens bun, Si are ca scop
pastrarea Si adaptarea istorica a traditiilor. Tn cel de-al doilea caz, la Nicolae lorga, interesul este
la nivel biblic-istoric ca schelet pentru teoria conform careia rolul esenienilor in formarea i

trairea lui Hristos a fost esential.
In teatru nu exista o relatie cu Dumnezeu, ci o evocare a unei posibile relatii.

Exemplele pe care le propunem vin sa exemplice aceste directii mentionate mai sus. Ele
nu sunt alese dupa un criteriu estetic, ci doar ca exemplu $i mod de manifestare in aria literara
romaneasci. In cazul lui Antim Ivireanu am dorit si demonstrim prezenta dramaticului in forme
literare diferite. Pledoaria este valabila tehnic si se poate aplica si altor autori. Ceea ce am avut
de aratdm este aceastd interesantd suprapunere a spatiului scenic cu spatiu sacru prin prestatia
unor oratori din zona confesionald-ortodoxa sau catolicd. Arta oratoriei devine prin predici,

precum cele ale lui Antim Ivireanu, suport principal al dramaticitatii si teatralitatii.

ITLI. Structuri dramatice in oratoria religioasa. Studiu de caz: Didahiile

lui Antim lvireanu

Mitropolitul Antim, valah prin adoptiune, face parte din familia spiritelor care isi
devanseazd epoca, jucidnd, la curtea Brancoveanului, rolul de intermediar  al influentelor
culturale atat din Apus, cat si din fostul Bizant. Dar, fatd de profesorii de la Academia

Domneasca sau de reprezentantii curentelor italian (Anton Maria del Chiaro) sau grec (Hrisant
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Nottara), care jucau si ei un rol de intermediere, Antim pare a fi urmarit un tel mai inalt:

realizarea premiselor unui climat dominat de interesul fata de nou.

Destinul sau tragic poarta amprenta ideilor pentru care a militat. In acest sens, Didahiile
trebuie Intelese ca o incercare de a imprima dinamism timpului istoric romanesc, incremenit in

forme impuse.

Didahiile lui Antim au fost mult discutate, insa, prea adesea, discutia a ramas pe teritoriul
generalitatilor. Abordarea noastra tinteste sd releve un aspect virtual al textelor. Originalitatea,
uneori afirmatd, alteori contestatd a predicilor lui Antim constd atat in structurile dramatice
implicite, cat si in formele specifice de exprimare. Un prim suport pentru afirmatia noastra ne-a

2

fost oferit de G. Calinescu in cunoscuta ,Istorie... ”, care spunea, printre altele, ca
»Spontaneitatea exordiilor, trecerea fireasca de la planul material la cel alegoric, reintrarile
familiare in chestiune, indignarile, intristarile, mustrarile, interogatiile retorice curmate la timp
inainte de a deveni bombastice, pasiunea ce echilibreaza toatd exacta masSindrie a cazaniei
destainuie un orator excelent si un stilist desavarsit”, asadar teme si motivatii ale unui

comportament dictat de o conjunctura inteleasa ca o conventie de joc.

O prima problema este aceea a raportului dintre predica realizatd de Antim si modelele
sale (dacd au existat !), modelul fiind inteles de noi in sens euristic, ca o expresie a tendintei
ordonatoare si constructive a logosului. Teoria lui George Célinescu referitoare la modelul Ilie
Miniat nu este sustinutd de argumente solide in contextul in care, intr-adevar Antim ar fi putut
sa-1 asculte o data sau de doua ori pe marele predicator ortodox, dar exista cateva motive pentru

care o ignoram:

- Predicile lui llie Miniat sunt sobre, clasice si mult mai orietate teologic si dogmatic.

- Originalitatea lui Antim consta in vasta cultura bisericeasca de la Vasile cel Mare la Ioan
Gura de Aur, la Efrem Sirul si Ioan Damaschinul de la care nu imprumuta idei Si nu
preia, ci doar face referire ca exemple de urmat. Antim utilizeaza $i texte necanonice
astfel citeazd din Anazagoras, Aristotel, Democrit, Anaximandru si este cunoscator al
unor texte din Fiziologii.

- Prima traducere a predicilor lui llie Miniat Tn romaneste dateaza din 1742, deci la peste
20 de ani de la moartea sa.

- Nici teoria lui Nicolae Torga conform caruia modelul a fost Hrisant Notara, cu care Antim

a corespondat, nu rezista, cunoscand relatiile nu tocmai cordiale intre cei doi prelati.

Dupad cum se stie, continutul predicii e invariabil, aceasta reducandu-se, in esenta, la

popularizarea dogmelor continute in scripturi (nu gasim necesara aici o distinctie intre omilie,

76



cazanie si didahie), ajungandu-se in timp la o formalizare strictd sub imperiul modelelor oferite

de marii crestini.

Antim a reusit, in predicile sale, sa se detaseze de modele nu numai prin primenirea
limbajului oficializat, ci si prin fortarea tiparelor canonice, provocand auditoriul sa participe la
un act cultural (citeaza sau aminteste scriitori si filosofi antici, expune teorii), divagand astfel de

la subiectul dogmatic sau moral, in sensul actualizarii discursului.

Antim variaza spectacolul pe care il ofera asistentei in functie de circumstante, fara sa
uite de normele pe care trebuie s le pund nu n seama canonicului, ci in seama bunului-simt.

Eficienta e indiscutabila.

Descoperim la Antim un protagonist inteligent, abil, deschis, cu o mobilitate scenica
surprinzatoare. Textul dramei este recompus intr-un discurs complex, ce uzeaza deoportiva de
procedee oratorice si de procedee dramatice. Formele teatrale si valentele spectaculare genereaza
structuri dramatice. Cel mai probabil Antim si-a redactat predicile, le-a memorat si le-a spus/

interpretat in Biserica in fata credinciosilor.

Disociem astfel doud categorii de raporturi, avindu-l ca element ordonator pe

protagonistul Antim: Antim in relatie cu ceilalti si Antim in relatie cu sine.

Nivelul acesta relational este subordonat, intr-un plan general, functionalitatii dar,
vorbind despre actualizare nu putem sa nu introducem in ecuatie ceea ce azi intelegem prin

performance.

Finalitatea textului tine de actualizarea sa in spectacol. In text este cuprinsd competenta
teatrald. Insemnele teatralititii sunt perceptibile fard efort, chiar daci textul nu este incadrabil in

vreuna din speciile genului dramatic.

Daca, dupa formula hjelmsleviana, teatralul se manifesta si in structura de suprafatd, in
»forma expresiei”, discursul lui Antim nu pare a fi supus decupajului in acte si scene
discontinue; dar, in afara de faptul ca fiecare mostra de text nu este altceva decat un fragment
dintr-un mare spectacol al lumii, schimbarea registrelor de joc, precum si schitarea unor
dezbateri, reduse la un unic cenzor, nu reprezintd oare un substitut al acestora ? Functional,
putem depista un discurs global care include un alt discurs, schimbandu-se astfel raportul dintre
emitator, ca orator si destinatar, ca ascultitor, in emitator-personaj si destinatar-personaj.
Bineinteles ca 1n acest caz circunstantele discursului sunt decisive, dar nu lipsesc nici procedeele

curente pentru motivarea trecerilor de la o situatie dramatica la alta: monologul, de exemplu.
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Raporturile produse impun introducerea termenului de opozant, pentru a clarifica astfel a ceea ce

nu am numit pana acum: conflictul.

Acest conflict se traduce printr-o puternica tensiune scenica, pusa in valoare in text prin
monologul dialogal, de o evidenta forta spectaculara. Pe de alta parte, discursul lui Antim prinde
viata si datoritd generoasei oferte a realitdtii istorice si politice a timpului sau, dar in primul rand
datoritd implicarii sale in rolul pe care era constient ca-l joaca. A fi centru focalizator implica
restrictii la un moment dat, subsumandu-le unei responsabilititi morale ca fiind factorul
ordonator in haosul constiintelor céarora li se adresa. Dinamica discursului sau provine nu numai
din procedee stilistice, ci §i din conflictul existent intre emitator si destinatar, mai ales cand
destinatarul este silit sa abdice de la pasivitatea ascultatorului obisnuit §i este incitat sa
prelucreze raspunsuri, sa aiba reactii. E o schema specifica feed-back-ului comunicational si o
conditie a actului teatral. Mitropolitul se ipostaziaza adesea prin diverse mijloace, cel mai
frecvent fiind mimarea reactiilor posibile. ,,S1 pentru ce sd numim Sfanta Sfintelor ?”, ,,dara ce

treaba are vladica cu noi ?”.

Fragmentele autoumilirii i smeririi, ca atitudini de joc, sunt deasemenea extrem de

relevante.

Discursul acuzator la modul direct sau prin ironie devine procedeu dramatic ca in aceasta
Predica la Stretenia Domnului:”...A cincea porunca zice sa nu ucidem, iar noi, de nu putem
ucide cu batil sau cu sabia, ucidem cu limba si, de nu putem ucide pre altii, ne ucidem si ne
omorém finsine pre noi, cu faptele cele rele... A nooa porunca zice sa nu pohtim muiarea
vecinului nostru, iard noi mijlocim ca sa stie si el de acel lucru, iara si nu zica nimic, ca apoi nu
e bine de el. A zecea porunca zice sd nu phtim verice lucru strein, iara noi luam tot, sd nu aiba cu

ce sa hrani...(Antim Ivireanu, Opere, Minerva, 1972, p.33).

Din cele spuse panad acum, putem trage o concluzie: in cazul ,,Didahiilor”, teatralitatea ar
fi forma discursului in timp ce dramaticitatea ar fi substanta lui. Pentru o mai buna lamurire, e
necesard doar o scurtd comparatie intre predica, asa cum e indeobste cunoscutd din Cazanii, si
cele ale lui Antim. In cea dintai domina impersonalul, schema, ca dupi ,.erminie”, dupa tipic. La
Antim intervine caracterul monologal, care nu mai apartine slujitorului bisericii, ci persoanei
surprinse intr-o ipostaza a dedublarii, adesea tradusa de mici paranteze ce intrerup discursul si
denota, paralel, existenta unui veritabil monolog interior, ceea ce duce la re-semnificarea starilor
si reactiilor opozantului ca in aceastd predica la Sf. Dimitrie : Mi se pare ca cand asi vedea
inaintea ochilor miei chipul ei, de toate partile sa sufle vanturi mari, sa se stranga imprejurul

vantului nori negri si desi, toata marea sa spumege de manie Si petutindenea sa se inalfe valurile
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ca niste munfi. Mi se pare ca vaz corabia apostolilor ca o lupta cu multa salbdticie turburarea
marii: de o parte o bat valurile, de alta parte o turbura vinturile; de o parte o ridica spre ceriu,
de alta parte o pogoara la iad. Mi se pare ca vaz pre fetele apostolilor zugravita, de frica
moartea:unul sa se cutremure, altul sa se spaimdnteze; unul sa se turbure, altul sa strige $i tofi,
Cu suspinuri §i cu lacrimi sa ceard, cu rugaminte, ajutoriu...(0p.Cit., pp. 156-157) ca sa revina

dramatic Eu insa nu ma minunez nici de turburarea marii...”etc.

Subiectivitatea persoanei oratorului e in opozitie cu obiectivitatea cerutd de predica
propriu-zisa. Realitatea scenica credibila ce ne intdmpina pare a fi o conventie dramatica in stare
genuind cici Antim este un personaj si textul sau exprima dorinta de ludic in sens teatral, el fiind
antrenat ntr-o cautare a propriului mod de manifestare, corelat cu imperativul de a convinge si
educa. Activitatea sa de predicator se desfasoara in cadrele unei forme de spectacol ritual, forma
asupra careia Antim opereaza fara a leza norma, dar impunand discursului ritmul percutant.

Antim nu-si permite sa modifice drama liturgica, ci o integreaza unui alt spectacol.

Am putea sa ne intrebam: unde sunt aplauzele sau macar rumoarea din biserica ? Caci
atractia e neindoios ca a existat. Spatiul de joc al lui Antim 1l intuim ca fiind delimitat de anumite
elemente scenografice sau de prezenta scenicd a doi sau trei participanti la drama liturgica.

Antim imprima acestui spatiu o dinamica, il transforma in scend a unui spectacol.

Intalnim tipologii pe care Antim le creaza interpretindu-le; el joacd, sub diverse masti,
aspecte ale ,,comediei umane”. In cunoscuta predica, Cuvdnt de invataturd la duminica ldasatului
de branza, prilej foarte bun ca Tnceput de post, apar personaje-tip (Mancaciosul, Zgarcitul), cu
vadite modele 1n realitate. Inevitabil, se naste un tip de structurd dialogala, cdci comunicarea se
realizeaza ca in exemplu de mai jos, cu adresare directd §i exact pe starea de spirit a
interlocutorului: ,,Nu te face trist ca copiii ce-i duc la scoala...”; sau ,,Jara de va zice cineva, in
cugetul sau, dara deacd ne ispoveduim lui Dumnezeu, preotul ce mai trebuieste ca el iaste om
pacatos ca si mine ? Adevarat, pacatos iaste.” Pentru exemplificare introduce scena dialogului
dintre Dumnezeu si Adam din eposul biblic. Antim nu permite prezente pasive, ci provoaca,
adesea chiar jigneste, pentru a controla reactiile, pentru a-i prinde pe ascultatori in ,,undita

cuvintelor”.

Totul se desfdasoara, asadar, intr-un spatiu congruent, asociabil scenei. Se poate vorbi
chiar de prezenta unui personaj mut. Pe de o parte, exista principala oponenta: personaj-public
spectator; pe de altd parte (in masura in care integram discursul spectacularului liturgic, ca o
forma de teatru in teatru), intrevedem existenta a doud sau trei personaje ale actului teatral

liturgic, despre care am amintit anterior. Prin extensie, rezultd un motiv al bisericii ca scena a
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spectacolului lumii (theatrum mundi — tema baroca prin excelentd), iar prin reductie, altarul

(respectiv amvonul) ca scena.

Comunicarea e sustinutd prin diverse figuri stilistice, precum falsa interogatie,

invectivele, sintagme relevante, de genul ,,va spune oarecine...”.

Intre Antim si public existi o permanentd alterare de planuri: apropiere-departare.
Apropierea se realizeaza subtil, prin referiri la propria persoana, in paranteze monologale sau
dialogale: ,,precum zic...”, ,,s& ma ertat...”, ,,stau de ma mir ce voi face”, sau prin necesara
atitudine de autoumilire. Acuzator sau critic, tonul urca si coboara, in perioade oratorice ample,
ce presupun o gesticd bogata impingand, de asemenea, spre teatralitate. Antim ca actor e ,,masura
vremii sale”, in aceastd ipostaza el fiind o ,,negare a propriei persoane, dar in acelasi timp o

negare a negatiei, caci vietuieste Inca”.

O problema foarte interesanta ridica insertiile-divertisment, aspect al ,,Didahiilor” care
subordoneaza implicit teatrului arta oratorica in general: ,,Extinderea notiunii de oratorie, asa
incat sa cuprinda, pe langa telul persuasiunii, si pe cel al divertismentului, asaza alaturi de
oratorii tribunelor si adunarilor pe producatorii de emotii: dramaturgi, romancieri, actori etc. ”
(Benedetto Croce, Estetica privitd ca stiintd a expresiei si lingvistica generala: Teorie §i istorie,
p.87)

Dupa Croce, ,,Arta oratorica este insd in Intregime de naturd practicd si nu estetica” ,
concluzia fiind ca esteticul in discursuri e impus de elemente ale altei arte, in cazul nostru arta

dramatica.(op.cit., p.93)

Astfel, discursul lui Antim trebuie judecat pe cel putin doud paliere: ca expresie a
necesarului canonic §i ca expresie a unei persoane antrenate intr-un act complex. Antim nu se
supune integral principiului oratoric postulat de Antichitate si in care Cicero vedea imaginea
unui ,,orator optimus”, ci creeazd conventia de joc. Hipnoza spectacolului e rezultatul unei

interesante mecanici a efectului.

Intuind ca simtul comun se comporta receptacular, Antim nu-si va ordona discursul, ci-l
va interpreta liber. Tn acest spirit credem ca trebuie inteleasa diversitatea formelor pe care le ia
discursul: intalnim regula pateticului, tributara lui Horatiu (Si vis flere me, dolendum est primum
ipsi tibi. Daca vrei sa ma faci sa plang, trebuie sa te doara mai intdi pe tine), argumentarea
captivantd, asociatd cu atractia exercitata de oratorul-interpret, ce aducea cu sine un prestigiu. E
prezentata adesea improvizatia, prin procedeul frecvent al transformarii fabulei biblice in mici
scene dramatice. Sensibilitatea emanati din text dovedeste o reald participare la rol. Insotim

argumentarea de afirmatia lui Pirandello: ,.caci stilul, personalitatea intima a unui scriitor
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dramatic n-ar trebui catusi de putin sa apara in dialog, in limbajul personajelor dramei, ci in

spiritul povestirii, in arhitectura ei.”

Daca ramanem la conceptia traditionala despre natura dramaticului, limitandu-l la dialog

si personaj, randurile de fatd devin subrede.

Pe langa tiradele lungi, gestica si mimica , spontaneitatea exordiilor, interogatiile retorice,
,pasiunea ce echilibreaza toata exacta masinarie a cazaniei” , apar elemente de profund lirism cu
nuanta rituala, cum e de exemplu litania ad-hoc din cazania la Adormirea Ndscatoarei de
Dumnezeu, litanie in care, alaturi de formulele standard, gasim si inovatii poetice cu efect teatral,
caci postura recitativd e evidentd: ,,Aleasd iaste cu adevarat ca soarele... / Aleasd iaste ca
revarsatul zorilor... ”, pentru ca, prin schimbarea registrului, s ajungd la monolog cu nuanta de
rugaciune: ,,Pentru aceea eu, nevrednicul si mult pacatosul robul tdu...”, si spre final, la
integrarea strategica in publicul prezent sau apropierea aceasta eminesciana din Cazania la sfintii
apostoli Petru si Pavel (Alvireanu, op.cit., p.59) ”Si iti zic cd luna iaste podoaba noptii,

asemanatoare soarelui $i stdpana marii”.

Chiar daca utilizeaza exemple specifice, scurte insertii epice sau lirice mai ample precum
metafora noptii in predica la Sf. Nicolae: ”Apoi, pe urma dupa ce au ascuns soarele toate razele
lui si s-au stins de tot lumina zilei intre Tntunerecul noptii si cand ceriul, de osteneala, au fost
inchis spre somn toti ochii lui, atata cit nici luna nu priveghia, nici una din stelele cele mai mici
avea deschise timplele lor cele de argint, atunce, ca cind ar fi fost nu facator de bine, ci ca un
hot, aleargd cu mare graba”(op.cit., p.52) argumenteazd intotdeauna, nu lasd nimic la voia
intamplarii, apeleaza la exemple din contemporaneitatea sa, la stéri de lucruri cunoscute de toti,
nu numai pe ideea puterii exemplului ci pe motivatia mai adanca de impresionare a inimii $i

sufletului.

In aceste situatii nu mai poate fi vorba de autoumilirea necesard, ci de o reald tensiune

interioard, proiectata teatral.
Finalul predicilor il lasa pe ascultatorii-spectatori in suspans.

Asa cum de la un spectacol se iese 1n discutii aprinse sau in mari indoieli, asa trebuie sa fi
iesit s1 norodul din scena bisericii in urma predicilor Ivireanului. Se simteau epuizati si, fara a-si
da seama, se Tmbogdtiserd, caci fuseserd obligati sa fie activi, sd adopte atitudini, sa fie prezenti.
Fuseserda PERSONAJE. Masura a vremii sale bogate Tn material dramatic, Antim nu uita ca
lumea e un teatru, iar oamenii, actori. O demonstratie si o pledoarie pentru un baroc roméanesc si-

ar gasi si aici un argument.
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In secolul XVIII se realizeazi o interesanti suprapunere a spatiului scenic cu spatiu
sacru prin prestatia unor oratori din zona confesionald-ortodoxd sau catolica. Arta oratoriei
devine prin predici, precum cele ale lui Varlaam sau Antim lvireanu suport principal al
dramaticitatii si teatralitatii. In cazul lui Antim este nu numai o arti a oratoriei ci si 0 interpretare
actoriceascd. Fraza scurtd, utilizarea parataxei si plasticitatea limbajului sunt ingredientele
replicilor dramatice. Acesta e motivul pentru care consideram Didahiile prin aplicarea unei

taxonomii specifice veritabile structuri dramatice.

I11. I1. Victor Ion Popa si limpezirile

Istoria literara si istoria teatrului romanesc nu au fost generoase cu Victoa lon Popa.

Despre scriitorul, regizorul si promotorul teatral din Barlad se vorbeste doar in perioadele
aniversare sau comemorative, si la acestea destul de putin. Tn 2015 se implinesc 120 de ani de la
nasterea sa, iar manifestarile dedicate lui au fost reduse la un film documentar si la cateva actiuni
locale, in Barlad. Faptul ca el a fost unul dintre cei mai talentati dramaturgi ai perioadei
interbelice, om de teatru polivalent si important pedagog teatral, nu i-a oferit o recunoastere
postuma pe masura. Exista totusi 0 consolare si anume ca piesa sa, Take, lanke si Cadar, revine
in repertoriul teatrelor cu o constanti care nu este de ignorat. In aria literaturii, doar romanul
Velerim si Veler Doamne a fost remarcat de critica Si apreciat de G. Calinescu sau Nicolae
Manolescu. Tn anii '80 acesta a fost adaptat cinematografic sub titlul Osanda, regizat de Sergiu
Nicolaescu, cu Amza Pellea in rolul principal.

Victor lon Popa nu s-a bucurat nici de o editare completa a operei sale in calitate de
teatrolog, dramaturg, prozator, ,,gandirist”. Piesele sale, desi catalogate ca exemplu de teatru
amabil (Mircea Ghitulescu, 2008) fac sili pline $i incitd spectatorii chiar daca nu au valente
literare. Care sa fie motivul? Poate constructia impecabild a scenariului dramatic Si faptul ca,

pentru actorii care le joaca, sunt generoase la nivel de replica si relatie intre personaje...

Totusi, dupa cum si Mircea Ghitulescu afirma, contributia acestuia la scoala roméaneasca

de teatru ar trebuie reevaluata.
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Victor Ion Popa a scris piese de atmosfera. Deviza teatru pentru tofi era un crez al sdu
care a condus la producerea unor piese de terapie teatrald, cu scopul de a spori utilitatea sociala a

acestei arte.

Probabil ca, avand drept repere conceptia gandirista (orientata spre ortodoxia autohtond)
si satului roménesc traditional el creaza doua prelucrari dramatice dupa doua texte de teatru
religios popular: Vicleimul si Mironosifele, ambele publicate in numere diferite ale colectiei
Cartea satului, de la Fundatia Culturala Regala Principele Carol. Aceasta colectie aduna intre
pagini texte din variate domenii: istorie, literaturd, folclor, sfaturi practice, necesare oamenilor de
la sate, cu ilustratii semnate de obicei de Lena Constante sau Mac Constantinescu, spre
,.dumirirea taranilor”. In aceeasi culegere a apirut si alfabetul doctorului Vasile Voiculescu, un

fel de dictionar medical, Toate leacurile la indemana...

Vicleimul este o prelucrare dezvoltata a obiceiului Irozilor, adaptare realizata cu scopul
declarat educativ si mai ales pastrator al traditiilor. Volumul contine 151 de pagini, cu Vicleimul,
joc sfant, cules din popor, cu intregiri i lamuriri de punere in scena SCrise de autor, cu asezarea
pe muzica a melodiilor populare (semne bizantine Si apusene) de G. Breazul si cu un desen de
coperta in culori de Lena Constante. Spre deosebire de Mironosifele, aici autorul nu ne
comunica sursa exactd a modelului. Din continut putem deduce ca s-a folosit o varianta destul de
completd de la sfarsitul secolului al XIX-lea, asemanatoare celei publicata de T. Burada in
Istoria Teatrului din Moldova. Avem astfel pe Irod, Doi ingeri, Stratiotul, Craiul irodesc, trei

Crai (magi), un cioban, Pruncul si Arapul.

. 1. Vicleimul.

Cartea satului. Autor Lena Constante.
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Se stie cd, in varianta populara, Irozii se joacad intr-un cadru minimalist. De data aceasta
autorul indicd necesitatea confectiondrii unui decor, destul de amplu, care sa-i atraga Si sa-i

adune pe oamenii intr-un loc si propune renuntarea la obiceiul de a merge din casa in casa:

Obiceiul de pana acum, cand Irozii umblau pe drum oricum apucau, trebuie
parasit pentru ca nu are niciun pic din solemnitatea care s-ar cuveni jocului acestui joc

sfant. (op. cit., p.102)

Pentru ca ,lamuririle” sa fie intocmai intelese, completeaza textul cu desene — schite
pentru tron, scaun, fundal, postament/scena, diminuand totusi rigoarea cu mentiunea: Felul
lucrului va fi socotit dupa nevoile si putinfa fiecarui loc $i a oamenilor, nazuidu-se insa sa se

arate ceva mai frumos decat s-a vazut pana astazi. (op. cit., p.102)

Piesa este deschisa de un prolog in care Corul canta un salut, iar cei doi ingeri anunta, in
versuri, subiectul jocului. Interventiile corului par a fi niste tropare cantate, dar au si rolul

indicatiilor scenice sau a rezumatului a ceea ce nu se joacd, un tip de adaos parafraza:
Craii daca au plecat
Steaua iar s-a aratat
Si a mers pdn a statut
Unde era pruncul nascut.
Si cu tofi s-au bucurat
Pre Cristos dac-au aflat
Cu daruri s-au inchinat
Ca la un mare Impdrat
Si —napoi dac-au purces
Pe alta cale au mers
Precum le-a fost lor si zis

Ingerul noaptea in vis.” (0p. cit., p.60)
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Un personaj cu rol didactic este Pruncul a carui prezentd Si joc, axate pe intrebari Si
raspunsuri, intr-un dialog dinamic, este o catehizare insinuatd a motivului biblic al adevarului

grait de copii:
,,Irod (pruncului): O tu, prunc nevinovat
Care gura-fi la minciuni
Nici c-ai Tntrebuinfat.
De-mi vei ascunde ceva,
Palosul meu incruntat
Din sangele-fi va gusta
Stii tu sa-mi spui cu folos
De Mesia, zis Cristos?
Pruncul: Stiu multe si de toate/ Prea-nalte Impairate!
Irod: Din cine se va naste?
Pruncul: Din Maria Fecioara.
Irod: Cdt va trai pe pamdnt?
Pruncul: Treizeci si trei de ani:
La treizeci cand o sta
De la lon Botezatorul
Se va boteza,
Lumea de pacat va curata. etc. (op. cit., p.63)

Arapul, care are rolul de a-1 ucide pe Irod, este aici o prezenta ineditd. Discursul acestuia,

in scena atentatului la viata lui Irod, imparatul rau, pare a fi decupat dintr-0 balada populara.

Mironositele (joc sfant pentru zilele Tnvierii, cules de D. St. Petrutiu), cealaltd prelucrare
alui V. I. Popa, este Tnsotita de alte doua scenarii dramatice cu rol de parabola al caror subiect ne

este dezvaluit incd din titlu: Nu-i pentru cine se pregateste si Eu tac, tu taci, el tace ...ea
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vorbeste!, reintocmite pentru teatrul satesc Si cu lamuriri $i desene de Victor lon Popa cu un

desen colorat dupa o icoana pe sticla din Dragus (Fagaras).

Nota.

Complementar polivalentei de preocupari pe care Victor lon Popa o avea, trebuie sa amintim Si
buna stipanire a desenului. In 2015 a aparut la Editua Sfera, din Barlad, un volum semnat de
Catalin Andrei Teodoru intitulat Victor lon Popa, Artistul si criticul plastic. Volumul contine
peste 500 de autoportrete, portrete si caricaturi ale dramaturgului barladean. Despre talentul de
desenator a scris si Tudor Arghezi care spunea ca: Victor loan Popa... a fost un mare portretist

cu pensula si cu creionul. Sa ne infelegem: un portretist din linia mesterilor de odinioara.”

I11. 2. Desen colorat

Cartea satului,desen lucrat de Lena Constante dupa o icoand pe sticld din Dragus (Fagaras).
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Tn volumul Mironosifele avem céteva astfel de desene pe care le si reproducem, in acord
fiind cu textul si cu viziunea artistica a piesei, spre buna lamurire vizuald a jocului scenic, asa
cum Victor lon Popa si-a dorit: Am dat Tn decursul acestei piese si desenele tuturor
personagiilor de mai sus, cu vestmantarea deosebita a fiecaruia. Dar cel mai potrivit ar fi ca

deslusirile sa se ia mai cu seama dupa zugravelile din Sfanta Biserica.(op.cit.,) p.168,

I11. 3. Loghin sutasul II1. 4. Apostolul

[11. 5. Maria Magdalena III. 6. O mironosita
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Cartea satului, Mironositele, desene de V.l.Popa

In lamuririle minutioase care Tnsotesc piesa ne este indicat traseul acesteia: de la Petru
Bancild la Petrutiu (D. St. Petrutiu, Mironositele — o drama religioasa din tinutul Salistei, in
Anuarul Arhivei de Folclor, in 1937, nn.) si la adevarata sursa, Picu Patrut: ,,Cum se intampla de
obicei, numaidecat dupa ce crisnicul salistean a alcatuit Jocul Mironositelor (deci cam pe la
1853) fetitele si copii care duceau inchinarea mai departe, au inceput sa uite, sa amestece, Si sa
schimbe din versuri, pand ce cu adevdrat s-a ajuns la o formd cu totul semuitoare unei opere

curat populare.”(op. cit., p.157).

Daca analizam monologul Fecioarei Maria, din Mironositele, vom observa cu celeritate

utilizarea formulei folclorice a doinei de jale:
Nu-s miresme-a mirui
Trupul care patimi...
Nu sunt miruri pe pamdnt
Pentru trupul din morméant
Fara numa alt mir nu-i
Ca izvorul ochiului,

Plans de mama, plans de frate
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Plans fara de strambatate.
Dar cine-mi da apa mie
Izvor de lacrimi sa-mi fie
Ca sa pldng acum de-ajuns
Pe dulcele meu ISUS

A ochilor mei lumina

Si a inimii hodina?

O maguri §i dealurilor!

Si mulfimea oamenilor!
Plangefi si va tanguifi

In locul meu sa jelifi
Maica cea mult obidita
A Domnului vost numita! etc. (op. cit., p.105).

Motivul rescrierii din 1938 este dezvalui chiar de autor: ,,In cartea de fata, Jocul a fost
limpezit si i s-au adus intregiri neaparat trebuitoare pentru vremurile de acum i putinta ce-0
avem a juca mai deplin, pe scene bine socotite si sub diriguirea oamenilor

priceputi.”(op.cit.,p.158).
La Tntregiri putem include si scena gradinarului, insertie din Patimi occidentale.

Lamuririle preiau, in mare, aceleasi indicatii despre rostire pe care le-a dat si la Vicleim,
cu aceeasi dorintd de montare a unei scene: ,,Totusi noi credem ca jucarea acestor Mironosite nu
mai este nevoe si nici prielnic a o face pe la casele oamenilor, macar cd asa s-a obisnuit n
Transilvania. Datina este foarte frumoasa, adevarat, dar piesa arata altminteri daca ar fi jucata pe

o scena cu tot decorul cel frumos al copacilor si cu toate hainele trebuitoare.”( op.cit., p.168.).

Lucrarea se inscrie intr-o formula de pastrare a traditiilor, de ordonare a manifestarilor

artistice n spatiul rural, dar in primul rand se instituie in, ceea ce lorga numeste, Teatru popular.

Tn cazul lui Victor loan Popa nu putem vorbi de teatru religios sau de teatru pe motive

biblice decét la nivel de continut si forma. Acesta este, in esentd, un teatru care raspunde unei
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comenzi sociale si educative, scos de sub jurisdictia Bisericii, care nu cuprinde si nu corespunde

vreo forma canonica, ci una teatrala.

I11. 111. Radu Stanca. Drumul magilor.

Tn 1944 Radu Stanca scrie prima piesa, Drumul magilor, dintr-o proiectata trilogie
biblica care va include, in 1945, Turnul Babel, iar in 1946, Rege, preot si profet. Criticii care s-
au aplecat asupra operei dramatice a lui Radu Stanca au lasat aceasta piesa sa treaca neobservata,

din motive obscure.

Tn literatura cultd roméneascd, tema Nasterii Mantuitorului Isus Cristos era destul de
putin cunoscuta. De la Anton Pann sau Picu Patrut, care mai mult au cules asemenea texte Si care
au intervenit in textul de baza la modul serios sau prea putin semnificativ, nu stim ca un autor
dramatic sa propund un text inedit, original pe tema datd. Motivul ar putea fi caracterul temei,
subjugata unui canon ritualic extrem de riguros. Termenul vifleim vine de la adaptarea populara a
cuvantului Bethleem, locul unde s-a nascut Cristos. Printr-o ciudatd transformare, Stanca

denumeste asa, ulterior, intregul arsenal de manifestari dedicate Nasterii Domnului.

Piesa lui Stanca a aparut pentru prima data in forma editoriala in anul 2000, in volumul
Turnul Babel, la Editura Paralela 45, insa nici aceastd editie nu a fost amintitd prea des de

exegetii operei lui Radu Stanca.

Constructia piesei este clasica. Timpul tragediei se intinde pe durata unei singure zile,
astfel cd materia dramaticd este distribuitd in trei acte, in acelasi spatiu, dar in momente
temporale diferite. Indicatiile de regie explicite sunt destul de putine, in schimb textul abunda de

didascalii implicite, necesare atat pentru atmosfera cat si pentru scenografia gandita de autor.

Pasaje descriptive - de atmosferd- cu indicatii scenografice si coregrafice precum
(,JROD: (...) Orasul intreg- femeile care vin sa-si spele dimineata albiturile in apa lordanului,
negustorii care urcd din Galileia spre cetatea lerusalimului, ostasii care motdie cu capul pe sulite
la portile palatului...”) , sau de imbracaminte ( ,,REBECA: (...) drept- drept e si ca am mers
infasurata in giulgiu alb, giulgiu de smirna tesut din matase de fluture de noapte”) sau indicatii
despre personaj (,,SIMION: Stapane, ochii mei au slabit si mintea mea nu mai descurca itele din

tesdtura stelelor. Bratele mele nu mai sunt in stare sa intoarcd ocheanele pe osiile lor si nici
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macar sa desfaca ferestrele zabrelite de turn.”, op. cit., p.174) sunt Incorporate in dialogul dintre
personaje pentru a configura fabula, intriga, scena cu datele ei specifice: lumina, costume,

miscare.

Se observa de la inceput o abundenta de personaje. Dansatoarele imparatului Irod nu sunt
mai putin de 10 si poartd nume biblice. Cei trei crai, Irod, un ostas sau doi, talmacitorul in stele
al lui Irod, Simion — sunt personaje care figureaza si in prelucrarile din teatrul religios. Aici apar

cele 10 dansatoare, concubine ale lui Irod, o mama, un personaj de legatura, Ezdra.

Cele zece dansatoare semnifica corul. Una singura iese in relief, ca resoneur devenit in
timp voce a destinului. Este Ruth care beneficiaza de iluminare, se trezeste, acceptd Si urmeaza
mesajul. Este, pe de o parte, un personaj-simbol al pacatosului care se pocaieste, iar, pe de alta
parte, este personajul care transmite mesajul. Personajul lui Ruth este canonic- pacatosul
mantuit- insd, pentru accentuare Si tensiune, primeste atribute suplimentare de martiragiu

apostolic.

Tragicul se naste din doud situatii complet diferite: o data din carnagiul produs de Irod,
orbit de putere si invidie, care ordona sa fie ucisi toti pruncii sub doi ani din toata tara pentru a fi
astfel sigur ci-1 omoara pe Imparatul imparatilor vestit de stea. Momentul culminant al tragediei
este introdus de prezenta personajului MAMA. O mama de copil vine la Irod sa-i ceard sa crute
viata fiului sdu. Irod nu ascultad rugamintile mamei nici pe ale Capitanului de osti si va ucide
chiar el pruncul iar Capitanul ostilor sale va fi trimis la cdlau. Irod nu are constiinta tragicului.
Tragicul si constiinta tragicului apartin altor personaje - Mama care isi vede copilul ucis, Ruth
care proclamd noua religie si nu este ascultatd, etc. Tragicul este specific uman. Faptele

oamenilor nasc situatii tragice care nu au legatura cu destinul in sens antic.

Dincolo de tema biblica, putem deslusi structura tragediei: Ruth isi urmeaza destinul
pentru a salva omenirea. Ea este purtatoarea mesajului mantuirii. Prin faptul ca nu spune unde e
ascuns pruncul, desi e amenintatd cu moartea, prin faptul ca se opune si-l critica pe Irod, ea
capatd valente eroice. Fiind ucisd, devine martir. Rolul ei pentru umanitate s-a incheiat. Desi
tragic, destinul ei nu are legdturd cu eroul tragic. Drumul personajului - de la indoiala si
interogatie, la certitudine si credintd, la semnul crucii pe care-1 face imboldita de ceva dincolo de
limita proprie - nu este un traseu al maturizarii firesti ci, mai degraba, consecinta unei revelatii.
Ruth nu face parte din familia eroilor tragici, constienti de destin si prinsi in jocul extremelor.
Ea este mai degraba un martir religios, iar starea aceasta nu este o conditie a tragicului estetic. La

aflarea vestii cd pruncul ndscut nu a fost ucis, Ruth are un comportament extatic, cu fior mistic:
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,RUTH: Imparatul lumii nu uiti pe nimeni. Iroade! Iroade! Vino si afli minunea. Ruth e
aceea care a avut dreptate, nu Rebeca... Iroade... vino si te inchind lui Ruth. Pruncul
cautat este viu si teafar...si intr-0 zi se va intoarce impotriva ta. Iar in fruntea ostilor lui
va pasi pe cal alb Gaspar, mirele roabei Tale... iar tu vei cadea sub lovitura spadei lui.
Stapanul roabei sale va fi infrant de mirele acesteia. Iroade, Iroade, vino si afla si tu.

Pruncul cel sfant este teafar. lar eu sunt mantuita...Merg In imparatia lui Dumnezeu.”
(op.cit., p.210)

La nivelul tehnicii teatrale, descoperim si un alt procedeu dramatic utilizat cu
bunastiinta, soliloc- ul. Ruth este cea care, prin monologurile sale, introduce atmosfera psalmica.
La granita dintre dramatic si liric se realizeazd unirea celor doud genuri, prin lamentatie si

rugaciune. De la dictonul ,,crede si nu cerceta”, Ruth a ajuns la fiorul mistic.

,RUTH: Sunt pregitita sa-ti privesc chipul. Arata-mi-te. Caci daca Tu ai hotarat sa fie
asa, asa sa fie. Doamne, iartd-ma cd nu stiu sa ma rog Tie. L-ai ldsat atat de putin in
preajma mea pe craiul Gaspar cd n-am avut vreme sa-nvat de la el cum sd-ntocmesc
rugaciunea mea. i, iatd, totusi, cad in genunchi si te rog sa primesti trupul meu in

Imparatia ta...” (op.cit., p.206 )

Citind piesa, Irina Petras, ingrijitorul volumului Turnul Babel. Teatru, din anul 2000, isi
pune o intrebare cel putin bizara, pe care o citdm ca atare: Ar fi interesant de stiut - ca sa imit
jocul lui Radu Stanca de-a ,,cum ar fi fost altfel” - cum ar fi scris piesa daca ar fi citit, in

prealabil, Evanghelia dupa Isus Christos a lui Jose Saramago.
Fara comentarii...

Ar f1 interesantd insd, ca sa aprofundam cercetarea, motivatia scrierii acestei piese venita
chiar de la autorul ei. Credem ca Radu Stanca a fost impulsionat in scrierea acestei piese nu atat
de tema in sine cat, mai ales, de variantele populare cu care a intrat in contact si care i-au atras
atentia prin teatralitatea lor lipsitd de tragism. Putem vorbi de un tragism situational, numai ca
acesta nu are consistenta estetica sub sensuri crestine tocmai pentru cé salvarea, mantuirea sunt
elementele definitorii ale unei religii. Viflaimul popular sau Irozii, are tensiune dramatica, dar

textul nu pastreaza ca tragica situatia pruncilor ucisi pentru ca scopul este venirea Mantuitorului.

Drumul magilor se inscrie perfect in ceea ce cerchistii doreau sa fi teatrul euphorionist,
pentru ca, privitd astfel, aceastd tragedie este o formd agreabild de activitate formativ

intelectuala. In afara unor vagi urme de lirism ritualic nu distingem vreun sentiment religios.
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Religiozitatea este cea care ar putea sa ajute la o Intelegere diferitd a teatrului lui Radu Stanca,

intr-un eventual raport comparativ, cu cel al lui Lucian Blaga.

Conchidem redand pararerea lui Ion Vartic, cu care suntem in acord total: in esenta,
Rege, Preot si Profet formeaza alaturi de Drumul magilor si Turnul Babel un triptic biblic, Tn
care anecdota e intotdeauna numai un pretext pentru niste adevarate parabole filozofice, pentru
circumscrierea, intr-un chip inedit, a unor drame profane ale cunoasterii.” (lon Vartic 1978,

Radu Stanca. Poezie si teatru, p.85)

I11. IV.Vicleimul lui Mircea Vulcanescu.

Mircea Vulcanescu a murit in 1952, la Aiud, la varsta de 48 de ani, iar momentul mortii Si
al faptelor din inchisoare par a fi exemplare, Th sens aproape mistic. Economist, teolog, filozof,
sociolog si pedagog, a carei operd, sub influenta lui Nae Ionescu, e centratd in jurul
existentialismului, a fost o personalitate complexd, marcantd, a timpului sau. Colaborarea de la

Gandirea, si nu numai, |I-a mentinut in zona reflectiei ortodoxiste.

Tn 1943 apare lucrarea sa fundamental, Dimensiunea romdneascd a existentei, o opera de
meditatie, si analiza, un eseu filozofic influentat de apropierea sa de Dimitrie Gusti. E cunoscut

faptul ca Mircea Vulcanescu facea parte din categoria ,,monografistilor’celebrului sociolog.

Citind si recitind scrierile sale legate de Vicleimul, mai ales Bunul Dumnezeu cotidian,
Studii despre religie (Editura Marin Diaconu, 2004), dar si  Ultimul cuvant, conceput in ,,patru
scene, scrise pentru copii si nepotii mei, ca sa-1 joace de Craciunul anului 19417, dezvolt un
sentiment al paradoxului care e anulat doar de biografia autorului. Cunoscandu-i viata, opera,
conceptia despre lume, divinitate, etc. avem un sentiment neindoielnic, limpede al prezentei unui
echilibru solid intre credinta, gandire si fapta, pe scheletul tripticului: viata interioara, cultura Si
viatd duhovniceasca. Acest triptic corespundea perfect problemei ,tinerei generafii”, tema
centrala In viata spirituald interbelicd. Nu insistam asupra personalitatii lui Mircea Vulcanescu, a
carei amintire pare a fi supusd unui asediu primitiv $i primar al umorilor unei mediocritati tarzii

si intarziate.

In cadrul strict al acestei cercetari, micul joc al Irozilor scris de Mircea Vulcanescu nu

ofera vreo semnificatie aparte. Si totusi avem o explicatie: intr-un interviu publicat in revista
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Formula As nr.1078, Alexandra Elisabeta de Hillerin, fiica sa, marturiseste atractia pentru joc a
tatdlui sdu si faptul (amintit mai sus) ca Vicleimul fusese scris doar pentru copii lui. Rolurile
celor 3 Magi sunt astfel impartite: Baltazar e Spiricd, Melchior e Mariuca $i Gaspar- Sandra.
Importanta acestei scrieri nu e datd de frumusetea textului sau de versificatie, ci tocmai de
aceastd autohtonizare familiala, particularizare pe care, in spiritul teologiei vietii crestine in

familie, o creaza Mircea Vulcanescu.

Aceastd autohtonizare familiala e descrisa in teologia familiei crestine si prilejuieste, pe
langa starea de sarbatoare, de bucurie a Nasterii Domnului, doud manifestari specifice: cea a
jocului din interiorul caminului (relatia copii-parinti, mod de apropiere si de petrecere impreuna a
sarbatorilor) Si cea a impregnarii $i insinudrii vietii duhovnicesti Tn viata de zi cu zi si Tn randul
copiilor sdi. Se transpun in fapt cele 3 acceptiuni pomenite mai sus: viata interioara, cultura si

viatd duhovniceasca la nivelul unui concept domestic de replica a Sfintei Familii.

I11.V. Victor Papilian. Un savant credincios.

Cazul Doctorului Victor Papilian in literatura si teatrul romanesc e un exemplu de intrare
n uitare cu propriul ajutor, in conditiile in care Mircea Ghitulescu, Tn articolul Doctorul Papilian
si teatrul ca hobby, credea despre el ca ,,e mai important ca autor al Tratatului de anatomie
descriptiva i topografica, inca invocat Tn mediile medicale, decat ca dramaturg.”(Istoria

literaturii romane. Dramaturgia, p.319)

Biografia sa nu lasa sa se Intrevadd acest val al uitdrii literare, mai ales cd a facut
puscarie politica, Tn 1948 devenind greco-catolic, prin semnarea in fata monseniorului Vladimir
Ghica a profesiunii de credinti catolica, a fost condamnat la 10 ani. Tnainte de aceasta a studiat
medicina, a fost Decan al Facultatii de Medicina din Cluj, dar si director al Teatrului din Cluj.
Sub directoratul sau, Teatrul din Cluj a avut n perioada 1936-1940, deci in patru stagiuni, 94 de
premiere din care 3 cu piese romanesti. Opera sa stiintifica a fost reeditata dupa 1990 si se
regaseste in bibliografia Facultdtilor de profil. Manuscrisele sale nu au interesat pand acum pe
exegetii literari. Opera literard este destul de vasta Si include multe volume de proza: nuvele,

povestiri, amintiri dar si un roman, Bogdan infidelul. Proza sa e o descriere a lumii interbelice,
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cu preponderenta a celei ardelene, cu portretizarea caricaturizata a ortodoxiei si cu pledoarie
pentru catolicism. Este straniu cum acest doctor din Galati a ajuns sa fie un catolic fervent Si sa
aiba curajul, Tn 1948, sa treaca la Biserica greco-catolica in clandestinitate i sa-si asume pentru

aceasta 10 ani de detentie.

Tntr-un eseu monografic, Mircea Popa ,,profesorul a rimas pana in ultima clipa credincios
profesiunii si chemarii sale de experimentator si savant, dar cheltuindu-si sporul de imaginatie si
talent in domeniul literar, cu o vigoare, o forta si o chemare care-I impun in mod indubitabil ca
pe unul dintre cei mai realizati scriitori ai epocii interbelice." Tot el, dupa ce analizeaza proza Si
teatrul scris de Papilian ajunge la concluzia ca acesta : "este evident inferior nuvelisticii si
creatiei sale romanesti (cd) autorul neglijeaza in mod vadit conflictul scenic, urmarind mai
degraba evolutia personajelor pe spatii mici si neoferind o coerentd si 0 stringentd logicd bine

articulata intregii confruntari dramatice." (Carti, manuscrise, biblioteci, 2010)

Tn Istoria lui G.Calinescu gasim doar referiri la proza lui Papilian acesta diagnosticandu-I

scurt :,,Dostoivskianismul lui Victor Papilian e freudist.”( p. 928).

Tn momentul in care a citit volumul de teatru editat de Constantin Cublesan, in 1975,
care continea 4 piese, acelasi Mircea Ghitulescu opineaza ca acestea ,,nu depasesc nivelul unui

diletant superior.” (op.cit., p.319)

Am expus intentionat cele 3 pareri critice chiar daca, in mare masura, se refera la proza
lui Papilian. Exista un punct comun Tn evaluarea celor 3, anume freudismul autorului. Senzatia la
lecturd, si aceasta este uneori un lucru suparator, este faptul ca intre autorul/scriitor si profesia de

medic nu este nicio deosebire si ca nu avem in fata ochilor decat un caz medical.

Daca A trecut, Simona sau Prinful consort, Un optimist incorigibil sau Cand regele
petrece sunt cazuri psihologice, Cerurile spun poate fi considerata singura drama religioasa Si ea
un caz, de fapt o demonstratie a diferentelor dintre teologia vestica, catolica $i teologia bizantina,

n conditiile Tn care ambele sunt asaltate de descoperirile stiintei, de magie sau de calvinism.

Personajul principal este lon Cornea, reprezentant al spiritului romanesc, traditional,
pictor de icoane obligat de tatdl sau, la indemnul clericului Szentivanyi sa plece la studii,
bineinteles la Freiburg. Fiecare personaj al piesei reprezinta un tip astfel Tatal, Stefan Cornea
este voevodul cnejilor ardeleni, Sorban, invatitorul si mentorul lui lon, Filofteia, nepoata

preotului, fecioara, Preotul, reprezentantul traditiei crestine, etc.

Piesa este impartita in 8 tablouri, fiecare dintre ele fiind subsumat tematic in sensul n

care drama pare ci este dezbatere pe o tema dati. In primul tablou discutiile sunt centrate n jurul
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celor doua Biserici: cea apuseand, cu reprezentantul Szentivanyi (,,Acolo, pe deasupra
vremelnicelor lupte, stdpaneste 0 singura gandire, nemasurat de mare... gandirea catolicd, una,
dupd vorbele Evangheliei, cu insisi lumea, in inteles de Imparitie a lui Dumnezeu™) si cea
rasariteana, traditia locului, care se afirma prin lon :,, Biserica lui Hristos traieste si in sufletul
meu, vie... O vad vie in celalalt, in aproapele meu, in durerea lui, in bucuroia lui... O vad vie in

icoanele zugravite cu truda mea... O simt ca traieste n toate darurile cerului... (p.37).

Tn acelasi timp este introdus mitul constructiei Bisericii — tema mesterului Manole- cu o
interpretare a jertfei ca martiriu, Filofteia in cazul acesta. Pind la urma, solutionare pe calea

miracolului vine prin credinta.

Ion pleaca la studii, prilej ca scenele care urmeaza sa devina tot atitea dezbateri savante
despre credinta, stiinta, umanism sau vrajitorie. Ion va fi atras de puterea magiei, va fi initiat in
aceasta, paraseste credinta stramoseasca, uitd de cei de acasa, uita de dragostea pentru Filofteia Si
se indragosteste de Brigitt, are noi tovarasi, pe lacobaeus, un medic pentru care existd doar
stiinta, pe Berthold, un ucenic vréjitor, pe Melchior, o formula a Ispititorului. Pentru iubirea lui,
Brigit, il ucide pe Geanleone, pretendentul. Dupa moartea tatalui se intoarce acasa trist, e convis
sa treaca la calvinism, dar dupa o discutie cu Batranul preot, e cuprins de remuscari, redescopera
calea credintei crestine traditionale ocazie cu care, intr-un final, pe muzica din Hristos a nviat,

descopera si tara-sora din care era Filofteia si exprima patriotic : ,,Moldova!”.

Este destul de lesne de nteles de ce teatrulul lui Victor Papilian este plicticos. Pentru ca
nu este altceva decat dezbatere si demonstratie si aceasta pe baze livresti. Cealalta piesa
Nocturna, subintitulata Mister pagdn, e construita pe acelasi cliseu al raportului dintre stiinta si

revelatie, cu stabilirea intietatii i necesitatii uneia sau alteia.

In Moartea vanitdtilor, subintitulati Misterul misterelor, tema pare a fi enuntati de unul
dintre personaje, Savanarola, care decreteaza ca legitimitatea umana este ,,dorinta de a renaste
omul prin minune”. Aceeasi pledoarie pentru pocainta, schimbare Si recunoastere a greselii si un
portret al celui care a fost considerat critic si reformator al moravurilor religioase si sociale
catolice... Titlu piesei este o interpretare simbolica a rugului ,,Vanitatilor”, din Piazza della
Signoria, unde Savanarola a ars instrumentele pacatulu, de la carti, la tabluri, oglinzi, haine etc.,

dar unde si el, dupa condamnare, a fost ars pe rug .

Victor Papilian a mai scris, in perioada 1952-1956, o piesa ciudata, stranie pe tema
legendei Mesterului Manole: Biserica din slavi in care marele arhitect doresta sa construiasca o
,, Biserica inaripata”. Apare un nou motiv, cel al pactului cu Diavolul, totul intr-o limba

arhaizanta care, suprapusa unui dialog greoi, te face sa inchizi repede copertile cartii.
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I11. VI. Studiu de caz. Nicolae lorga

In general, drama istorici romaneasca respectd linia deschisa de Delavrancea, pledand
pentru solemnitate si maretie. Desprinderea de acest model se produce treptat, prin incercarea de
actualizare a situatiei evenimentelor de referinta. Istoria, cu faptele $i eroii ei, va intra in forma
dramaticd nu ca o felie de realitate determinatd temporal, ci ca dezbatere, mai mult, ca
exemplificare a unui mesaj de care autorul devine din ce in ce mai constient. Acesta este si
motivul principal pentru care in dramaturgia noastra drama istorica burgheza, de care vorbea
Lukacs, se apropie mai mult de domeniul poeticului sau narativului decat de dramatic. Dupa
modelul Delavrancea, intelegerea teatralitatii ca spectaculozitate ne-ar trimite mai degraba la

asemanari si corespondente cu productiile romantice ale genului decét la cele realiste.

Nu credem ca este bine sa uitdm ca Delavrancea, dintr-un reflex autohton, si-a modelat
constructia dupd o laturda a operei marelui Will, nascand situatii In care se utilizeaza vadit

arsenalul de mijloace ale genului liric.

Dramaturgia romaneasca extrage teme si motive pe care le exemplificd prin intermediul
personajelor. Statutul personajului este foarte clar. Purtdtoare ale unor semnificatii istorice
interesante, ntr-un plan secundar, ele sunt mai degraba pastratoare ale denotatiilor prezentului.
Actualizarea temelor se produce prin intermediul dezbaterilor la care participa permanent
personalitdti istorice, intelese ca fiind contemporanii nostri. Desigur, nu discutdm problema
valorii sub acest aspect... Existenta unei teme, cum este cea a puterii, frecvent intalnita, nu se

afld in raport de directa corespondentd cu valoarea artisticd cum, adesea, s-a inteles gresit.
S-a vorbit mult despre necesitatea morala si intelectuala a teatrului istoric.

Desigur, este o realitate pe care cei interesati de sociologia si psihologia spectacolului o
vor dezbate mai ales ca drama istorica doar rareori mai reprezintd teatru-document, dar nu ofera
informatii nici de reconstituire, nici de descriere, acestea urmand sa fie aduse de autorii
scenariilor dramatice sau de catre romancieri. Utilizarea simbolurilor si imaginilor arhetip la

scard mare trimite, aproape violent, la insistenta pe mesaj. Acesta este si cazul lui Nicolae lorga.

Nu implinise 18 ani cand Nicolae lorga se angaja in béatdlia declansata in jurul dramei

Napasta, a lui |.L Caragiale, pozitiondndu-se in tabara aparatorilor prin celebra cronica publicata
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in revista Lupta, fapt ce a condus la obtinerea unei magulitoare dedicatii, din partea acuzatului Tn
cauzd, pe volumul piesei in cauza. Oricat de ciudatd ar parea afirmatia, lorga intrd in viata
teatrald, prin aceastd cronicd, intr-un moment cheie: momentul unei crize. Alecsandri apartinea
de-acum mai mult istoriei, Delavrancea nu-si publicase inca dramele istorice... Va reveni asupra
dramei intr-un articol intitulat, Caragiale, Tn 1929, inclus in Istoria literaturii romanesti
contemporane. Cu 5 ani Tnainte de acest moment, in 1924, intr-un interviu acordat revistei
Rampa si intrebat care este autorul dramatic preferat, lorga rdspunde: Pe Caragiale ale carui

tipuri nu vor dispare niciodata.

Am inceput acest studiu dedicat dramaturgiei lui Nicolae lorga creiondnd intalnirea si
modul de receptarea a operei lui I.L.Caragiale pentru cd debutul siau se leagda de marele
dramaturg, iar aceasta legaturd are o semnificatie deosebitd. Continutul cronicii din 1889 rdmane
o constantd, cu toate detalierile ulterioare, iar aceasta ne dezvaluie Si contureaza tipul omului de
teatru. lorga a avut cu teatrul olegatura bidirectionald: cu teatrul ca literatura si cu teatrul ca

Institutie necesara cu rol educativ.

Si in domeniul criticii de teatru lorga, cu rigurozitatea si cultura sa, a dat o directie.
Analiza segmentelor unei piese, procesul de patrundere in esenta, demontarea mecanismului de

constructie ca abia apoi sa-i vizulalizeze ansamblul ni se pare a fi specificul criticii sale teatrale.

Om de cultura plurivalent, a infeles imediat ca trebuie facuta disocierea dintre text si
reprezentatie desi, ca formatie, era om al lecturii deci al spectacolului mental. lorga nu a fost un
cronicar teatral... A fost mai degraba un teoretician al institutiei numita teatru astfel ca, fara sa
fie 0 exagerare, dar putdnd sa para, marele orator se numara printre primii teoreticieni ai culturii
noastre teatrale si, mai mult, ne ofera studii de literatura dramaticd comparata. El nu a fost ca
Hasdeu, un ,,deschizdtor de Santiere”, dar a deschis drumuri pe care teatrologia roméneasca sa

poata pasi.

Formatia sa, de istoric, il va indruma Tn mod logic si legic spre considerarea teatrului ca
scoala, ca suport fundamental al educatiei societatii. Se Tnscrie asadar intr-o traditie roméaneasca
care porneste de la Iendchita Vacarescu, trece pe la Dacia literara $i Kogalniceanu, se afirma
deschis si coerent la Mihai Eminescu, etc. traditie care, cu certa referire la Schiller, intra la noi

prin filiera germana.

In conferinta Sensul teatrului, tinuti la Teatrul National si publicati in revista Datina
romaneasca, Valenii de munte, 1932, referindu-se la teatrul englez, lorga spune: Societatea
engleza si-a primit educafia ei prin teatrul lui Shakespeare si subliniaza, teatrul in totalitatea lui

trebuie sa aiba un sens.
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Convins de rolul educativ al teatrului, el va initia cea mai interesanta experienta culturala
in acest domeniu de pana la el: Teatrul popular de la Valenii de munte. Nu credem ca a fost o
dorinta de sincronizare cu miscari europene similare — de tipul Festivalurilor de teatru in aer liber
de la Salzburg sau Szeged desi afirma la un moment dat ca aiurea este multa vreme de cand s-a
facut cu deosebit succes aceastd incercare- $i nicio dorinta entuziasta de reeditare a teatrului
antic, teatru despre care tot el afirma in aceeasi conferinta, Sensul teatrului: El (Teatrul antic

’

grec) era o Scoala.’

Argumentele sale pledeazd pentru aducerea ,,poporului acesta la o viatd sufleteascd mai

inaltd” si pentru educarea maselor.

Istoria, pentru lorga, are tot o functie educativa chiar daca e vorba de istoria unui personaj
sau a unei teme. De aceea istoria trebuie adusa in fata oamenilor in carne si oase. Discutand
despre piesele lui Shakespeare, le numeste ,,istorii”, termen de la care putem pleca Si-i interpreta
drama istoricd, dar Si pe cea cu subiect biblic. E adevarat ca va scrie piese cu o febrilitate
uimitoare, fapt ce ii atrage in epoca persiflarea cunoscutului Caliban (Eugen Lovinescu), de la
Sburatorul. Situatia aceasta are insa $i o laturd amuzanta, surprinzatoare, ironica pentru ca istoria
literaturii romane confirmad ca, in timp ce lorga credea in posteritatea lui Caragiale, Eugen

Lovinescu se Tnseala.

Bun cunoscétor al dramaturgiei universale (Ibsen, Strinberg), la curent cu manifestarile

teatrale europene, lorga incearca sd acrediteze ideea unei traditii teatrale romanesti.

Nicolae lorga va scrie piese de teatru in functie de ideologia sa, de crezurile sau de dorinta
sa educativa. Adept al teoriei formelor fara fond, dominat de ideea creatorului atotputernic, nu va

fi interesat de inovatii, ci de istoria sau temele care ne pot forma si ne pot coordona moral.

El isi ia personajele din istorie sau Biblie astfel ca centru de interes se indreapta spre ele Si
nu spre conflictualitate. Adevarul istoric este cel din povestea istorica a personajului. Eroii sdi
sunt ,,indivizi de importantd universala” deci supusi in opera unei stilizari de tip hieratic. E cazul
lui Mihai Viteazul, Tudor Vladimirescu, etc. Relatia dintre personaje nu este dramatica, ea
urmareste insa dualismul mai degraba moral dintre destinul individului $i destinul colectivitatii.
Din acest punct de vedere el nu se lasa incadrat in filiera romanticd, ci mai degraba uneia

neoclasice de secol XVIII.

In Doamna lui leremia, o drama mai mult descriptivi, conceputi in limitele unor teme
morale, se pot risca apropieri shakespeariene (de exemplu Lady Macbeth). lorga ignord adesea

forma si constructia de dragul moralei sau chiar eticii. In conferinta Sensul teatrului, tinuta la
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Teatrul National si publicatd in revista Datina romaneasca, Valenii de munte, 1932, afirma direct
ca tehnica este cea din urma dintre slugile piesei, Si atunci cand este numai tehnica asta

inseamna sluga in locul stapanului.

Un domn pribeag, reprezentatd pentru prima data la Teatrul National din Bucuresti, Tn
stagiunea 1919- 1920, reluata apoi de alte teatre, pare a fi singura piesa in care interesul istoric
si moral este mai mic iar dezacordul dintre viata si vis este tratat intr-un text dens, cu realizari
poetice, cu rezonanta scenica. Eroul, Stefan, fiul lui Petre Schiopul, Tn mediul scolastic de la
Innssbruck unde era exilat, are o viatd interioara bogata. Regele Cristina apare in drama lui
lorga, Tntr-un paralelism involuntar cu Strinberg, Tn conflict cu contemporanii limitati si obtuzi in
chestiunea propasirii nationale. Piesa tradeaza spiritul neoclasicizant din majoritatea pieselor, dar

pe alocuri, primeste infiltratii romantice, chiar daca sunt in vers clasic, ca in Tudor Vladimirescu.

Prin tendinta spre epicizare si static, dramele sale pot fi asimilate unor fresce ale altor
timpuri si spatii istorice, compuse dintr-o succesiune de tablouri care, de cele mai multe ori, spre

un bizantinism al expresiei, trateaza ambientalul.

Pregatirea sa de istoric si pedagog il Tnarmeza cu mijloacele specifice pentru elaborarea
textelor de teatru. Tipologia dramaturgiei lui lorga e dezvoltata intr-un singur sens, al
demonstrativului. Din chiar titlul piesei pare sa ne comunice faptul ca este vorba de un destin
exceptional, capital, iar personajele care apar pe parcurs au atributia de a sustine imaginea
eroului. Rolurile auxiliare dispar cu o brutalitate stilistica uimitoare, astfel ca la final, eroul e

inconjurat doar de doua, trei personaje.

Conflictul, prezent in jocul discursului dialogal, e construit pe principiul teza/antiteza.
Acest fapt conduce la pierderea dinamicii piesei in favoarea unor efecte picturale. Autorul pare a
fi prezent in text pentru cd ideiile expuse de personaje nu sunt ale lor, ci ale creatorului care Tnsa
e si justitiar. Mihai Viteazul este surprins in momentele schismelor interioare, dar mai ales

conturat ca voievod cu vederi gresite asupra soartei taranilor.

Verbozitatea si un unele disfunctii dintre personaj si replici, existenta autorului in text,
faptul ca i se cunoaste dinainte conceptia si ca se intuieste discursul eroului, exagerarea lungimii
oratiei, duc la inchiderea temei si deci la imprimarea unei anumite stri de incetineala a actiunii.
Schematismul constructiei este un alt element, punct de reper, pentru cei care i-au criticat textul.
Didascalia, ca procedeu dramatic, mai mereu ignorata, ea rezumandu-se doar la indicarea locului
actiunii, poarta amprenta scolii marilor clasici ai genului. Vorbind despre forma, trebuie sa
spunem ca verbozitatea, discursul amplu, solid construit, riguros intra in sabloanele oratoriei cu

intregul sens pedagogic. Schematismul nu se opreste insa aici. Personajele sunt bune sau rele si
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in consecintd vor actiona prin pasiuni, conform legitdtii istorice si dialecticii bine/rau. Un

personaj negativ ramane negativ §i invers.

Fascinat de idee, lorga ignora adesea forma, forma intrinsecd, nu cea despre care
vorbeam mai sus, ci expresia ansamblului. lorga si-a scris teatrul in calitate de istoric de aceea
intrd 1n trecut cu bagajele istoricului, cu opiniile si justitia sa. Reabiliteaza personalitati, infirma
pareri, incercand o ,,aurea mediocritas” in sensul ei primar. Complexitatea scade, nimic nu ne
conduce la o devenire. Personajul este acelasi de la Inceput la sfarsit. El este exceptional, pus in
situatii exceptionale, in contexte istorice cheie, conform unui deziderat, ,,multimea inconjoara si
inspird, ea se hotdraste si indeamna pe noi (...) masele de toate felurile, In toate situatiile
inconjoara pe protagonisti”. (Sensul teatrului) Se dezvolta, de fapt, o epicizare a dramei, prin

introducerea peronajelor cu rol de obiect evocator al mediului social.

Punand totul in discutie, pe o grild estetica, putem observa la Iorga o tendintd spre

,totalitate”, spre necesitatea de a surprinde intregul mecanism al istoriei.

Staticul pieselor nu trebuie inteles ca lipsa a miscarii si a conflictului chiar doar dialogal, ci
ca rod al unei viziuni globale cu partizanat clar asupra pozitivului sau negativului. Nu e o trezire
a unei lumi, ci o trezire a unor idei depre lume si mai ales depre istorie. Uneori ne conduce cu
gandul la o romanizare a piesei. Monologurile lungi, dialogul ca act al conversatiei trimit mai
degraga la o gestica surprinsa in vechile tapiserii. Avem in fata ochilor mintii un teatru ce ne
propune o receptare a istoriei aproape pedagogica, fapt ce duce in timp, si Tn cazul lui lorga a
dus, la deprecierea operei. Senzatia, prin redundanta informatiei, cd ceea ce nu incapea in
tratatele academice de istorie, primeste aici o fizicalitate, o materialitate e suparatoare pentru

receptor.

Preambulul de mai sus ne este necesar comentariului care urmeaza la drama ISUS a lui

lorga, Isus drama in cinci acte; Craiova: Ramuri, 1925.

Aminteam mai inainte de doud trasaturi ale teatrului sdu istoric: aplecarea spre
didacticism si tendinta de a dramatiza propriile conceptii despre lume, viati sau teme

importante. ..

Acelasi lucru se intampla in Isus, o drama ignorata de critica teatrald, scrisa in versuri Si
care transpune cateva teorii istorico-culturale al caror promotor a fost Nicolae Iorga:
antisemitismul, didacticismul, conservatorismul bazat pe religie. Din acest motiv piesa pare a fi
construitd ideologic, pe conceptiile eseniene. Sintetic, acestea pornesc de la constatarea ca
templul din lerusalim a fost profanat de Inatan Macabeiul si urmasii sai astfel ca e nevoie de o

intoarcere la traditia iudaica. Aceasta necesitate e presanta $i din cauza influentei elenistice cu
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care intrd in conflict. Esenienii practicau botezul, combateau pe farisei si saduchei, iubeau

semenii, solicitau recunoasterea pacatelor. Cuvantarilor lor incepeau cu Ferice de cei care....

Piesa/drama lui Nicolae lorga ne introduce in aceasta lume a discordiei Si raportului
tensionat dntre esenieni si elenisti, dintre esenieni si farisei, o lume in care decadenta clerului de
la temolul din lerusalim era constientizata. Personajele principale: Maria, Longin, Fariseul,
Profetul etc., sunt fie din Biblie, fie dintr-o receptare livresca a acesteia, iar personajele auxiliare
au denumiri generice: Evreul, Multimea, Scriitorul I, 1l sau transpuneri a ideologiilor precum
Elenistul, Esenianul. Acesta din urma este mai mult o voce, indiciu suficient pentru stilul retras,
aproape monastic, in care traiau esenienii. O altd sugestie a prezentei eseniene reiese din
cuvintele lui ISUS al carui discurs este compus din cuvantarea Fericirilor. Antisemitismul e
prezent prin luda asa cum prezenta lui loan Botezatorul este o trimitere cu predilectie spre
izolare, la aceiasi esenieni. Finalul este un nou indiciu aupra esenienilor, considerati o grupare a

fratilor:
Glasuri din mulfime
Esti Dumnezeu prin moarte.
Glasurii
Si noi prin tine frafi.
Toti oamenii, si ingisi acei ce te-au ucis.

Isus nu este o drama religioasa, este o drama istoricd $i o punere in pagind literard a unei
conceptii despre Crestinism, contaminatd cu elemente din bagajul cultural si intelectual al

autorului.

I11. VI1. George Calinescu. Ironia si autoironia ca spectacol.

Despre G. Calinescu ar fi superflu sd emitem pareri critice sau sa-i expunem aici
biobibliografia. Ar fi o impietate s nu spunem totusi ca, dincolo de opera sa enciclopedica,

,fundamentald pentru cultura romaneasca”, de literatura sa in proza cu realizari spre capodopera,
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cum este Scrinul negru, de poezia sa clasicizanta si erudita, in opera sa de orice fel descoperim o

autoreferentialitate care ne trimite cu gandul celebra sintagma a lui Buffon: Stilul e omul.

Nu existd o exegeza critica a teatrului scris de G. Calinescu. Creatia sa dramatica a fost
ignorata, consideratd simplu exercitiu dramatic sau pur si simplu unul de ironie in versuri cu
personaje. Lucrurile insi nu stau deloc asa. In cadrul cercetirii noastre nu ne-am propus si
discutam despre toate piesele sale, ci doar despre cele care au atingere cu subiectul nostru.
Raman, asadar, Tn afara discutiei Sun si Ludovic al XIX lea, dar si scenetele despre Voltaire.
Amintim aici, totusi, faptul cd sub influenta prezentei lui Bonaparte in folclorul roméanesc, G.
Cilinescu ne oferd si doud scenete comice referitoare la ilustrul Imparat: Napoleon si sfanta

Elena si Despre manie sau Napoleon si Fouche.

Nu avem, totusi, cum crede Mircea Ghitulescu, cicluri ,,bine marcate” si nici un sistem
teatral. In Irod Impdratul, Brezaia, Crdiasa fard cusur Si Soarele si luna descoperim niste
scenete dramatice al caror numitor comun sunt personajele Vrabie si Chitimia. Este vorba de
cunoscutii folcloristi 1. C. Chitimia si Gheorghe Vrabie, colegi la Institutul pe care G. Calinescu

7l conduce in anii '50.

Ironia este desigur blatul acestei prajituri dramatice, suculent si relaxant, ca joc de

societate intelectuala in care isi face simtita prezenta si autoironia.

Nu exista nicio legatura cu Jocul Irozilor, c¢i mai degraba cu personajul G. Cilinescu,
intamplator si autor al comediei, Tn dorinta sa de bufonerie, fronda si spectacol. Se stie ca lui G.
Calinescu 1i placeau papusile. Este si aici o joaca de acest tip pentru ca autorul, dupa cum ne
comunica Dinu Pillat,,,era amator sa asiste la improvizari de fantezii comice.” (G. Calinescu, in

Mozaic istorico-literar — secolul XX, EPL, p.185.)

Era cunoscut in epoca faptul ca ,, Dupa 1950, Calinescu organiza acasa mici reprezentatii
de teatru propriu, cu membrii Institutului, plus el insusi, ca actori, si citiva prieteni ca spectatori.
Punea mult suflet si avea emotii de fiecare data. De fapt, adevaratul spectacol erau cele citeva
repetitii, cind profesorul interpreta el rolurile, dadea indicatii de balet, omogeniza miscarile cu
muzica inregistrata pe banda, proba cu umor costumele fiecdrui personaj (de regula, imprumutate
de la un teatru), se supdra sau se bucura, se amuza pe seama stingdciilor firesti ale vreunuia din
interpreti etc. Cu o exceptie sau doud, cind spectacolele acestea sui-generis au avut loc la
Institut, lucrurile se petreceau in casa din strada Vladescu. Acolo, in corpul de cladire in care se
aflau biroul si biblioteca, erau si scena, si culisele, si sala de spectacol. In inciperea mai mare
erau asezati cei vreo 10-15 spectatori. In cea din stinga era scena, iar in coltul de lingd geam,

regisorul, instalat linga magnetofonul pe care-1 manevra. In scend se intra prin cele doui parti ale
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coridorului, prin fata spectatorilor. In seara (de pildd) din ajunul Criciunului, in jurul orei 7,
incepea spectacolul, compus in genere din doud sau trei piese... Tragedia regelui Otokar si a
printului Dalibor a fost in Intregime interpretata de profesor, avind vocea Inregistrata pe banda,
iar papusile aduse dintr-o calitorie in Cehoslovacia. In multe din aceste piesete, apropiatii lui G.
Cilinescu ghiceau in subtext aluzii la viata si Intimplarile lui mai recente ori mai indepartate.”

(apud George Pruteanu in www.georgepruteanu.ro).

Dar si-i vedem personajul, pe Irod Imparat, care ,,intrd cilare pe bat, Tnsotit de Vrabie si de
Chitimia, asemenea calare”: Irod este “impulsiv pana la injustitie”,(Bate din palme) Ostasi sa

’

vind indatal Oamenii la judecatal Ca de acum un anl/ N-am mai tinut divan.’

Este banuitor, Cuvintele tale ma umple de teama/ Sa fie adevarat?, prapastios $i oscilant, Acum
indata sa-mi aducefi unul/ Ca de nu tac, ii risipesc cu tunul/ Vai!Zbuciumata am domnie/ Am sa

ma istovesc de insomnie.

Daca citim caracterizarile facute de dusmani sau apropiafii lui G. Calinescu o sa-I
recunoastem pe Irod Imparat. Dupa Dinu Pillat, autorul Scrinului negru era ,,plin de suspiciuni”,
dupa Al Rosetti ,,cu treceri bruste de la incredere la banuiald“, pentru Valeriu Ciobanu
Cailinescu ,,impresiona prin (...) comportari care, la prima vedere, pareau inconsecvente”, iar
dupa Serban Cioculescu ”impulsiv pana la injustitie”si lista ar putea continua... (G.Calinescu,

Varietati critice, p.101)

Nu avem, in cazul lui G. Calinescu, nici prelucrare dupa model folcloric, nici preluare
dupd model. Este vorba de un superb exercitiu de ironie si autoironie, pus sub forma dramtica in
versuri, cu o dexteritate dramaturgica ce se vede mai bine in Ludovic al XIX sau in parodia

Phedra -teatru abstractionist.

E un joc aproape copilaresc, dar care se naste dintr-o pasiune spe exuberanta si punere in
scend, dupa cum singur marturiseste in Cuvint inainte la Cronicile optimistului: Limi plac
oamenii care stiu s se joace, eu insumi pun o rabdare si o frenezie extraordinara (ce mira pe cei
din jurul meu) in jocuri, le pregétesc, le repet, le umplu de semnificatii, atrag pe toti in hora mea
exuberanta. Aptitudinea jocului destdinuie la om copilaria lui funciara, ingenuitatea, care-1 pun in

masura sa se fereasca de blazare.” ( p.5)
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IN LOC DE CONCLUZII

Teatrul religios a avut, in istoria, sa virtuti educationale si terapeutice.

Dimensiunea sa cultural-artistica nu a fost o prioritate nici in Evul Mediu $i nici mai
tarziu. Aceata nu a reprezentat o interfata cu divinitatea nici cand spatiul de joc era in Biserica, ci
o formi speciali de triire religioasa prin vizualizare. In fapt, teatrul religios, pana in secolul al
XX-lea, prin drama liturgica, mistere, miracole, a fost un substitut interdisciplinar de predare a

unei ore de religie.

In literatura europeani a secolului XX fintalnim cazuri celebre de scriitori care au
ncercat, Si au reusit, sa creeze opere importante care sa justifice incadrarea in sintagma de teatru
religios. Ne referim aici la Maeterlink, cu al sau Miracol al Sfantului Antoine, la Paul Claudel,
un militant de sorginte franciscana, adept al unei credinte bazate pe caritatea crestind, la T. S.
Eliot, cu drama Stanca, o pledoarie pentru o ,Civilizatie crestina”. De asemnea, nu trebuie sa
ignoram dramele pe teme biblice ale lui Jean Giraudoux, cu Sodoma si Gomora sau cu puternica
Omor in catedrald, a lui T.S.Eliot, formula dramatica de prezentare a martiriului lui Thomas

Beckett. Si lista ar putea continua. ..

Teatrul popular religios a capatat si el forme de exprimare, mai ales Tn mediu rural, sau

cum se intampld in celebrul burg Oberamergau, in localitati orientate spre pastrarea traditiilor,
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din motive mai mult turistice. Tipul acesta de turism folcloric se practicd si la noi chiar daca,

cum spuneam mai sus, teatrul popular traverseaza o perioada de disolutie a obiceiului.

De altfel, prin secularizare, in timp, si drama liturgica a fost supusa acestui proces de
disolutie pe care, din perspectiva teatrului, ca arti, noi il consideram azi un beneficiu. In biserici,
mai ales in cele catolice sau protestante, se continua manifestarile spectaculare pe teme biblice.

Ele au devenit din adaos la liturghie, un adaos relaxant al vietii crestine.

Dincolo de motivatie, teatrul pe teme biblice practicat azi se inscrie in ceea ce Ervin
Godman descria ca fiind Viafa cotidiand ca spectacol, adica interesul poate sa fie pur sociologic
sau antropologic, dar in niciun caz duhovnicesc sau legat de spiritualitatea crestina. In scoli, la
orele de religie, se obisnuieste, in scopuri educative, dramatizarea si inscenare unor momente
biblice. Aceasta inscenare nu are legatura cu tipul de spiritualitate pe care omul Evului Mediu o

practica.
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ADDENDA

SYNTHESIS

The research we propose emerges from the desideratum of acknowledging an area of the
Romanian and universal literature little studied by the literary critic and history, and almost
ignored by the theatre criticism. We are interested in the evolution of liturgical drama across
Europe during the period between the 7" and the 10" centuries, as part of the Easter or Christmas
ceremony, its development towards vernacular during the 12™-13" century, under the influence

of Renaissance ideas, and, finally, the Church’s point of view towards thetrical phenomenon.

Our aim is to establish that the Church, with very few exceptions, supported the theatre in
its highest form. The miracles plays flourished during these centuries and continued to influence
and inspire major dramatic works until the 20" century, but mostly the works of the French

classicism.

Religious theatre, in its two forms — vernacular or literary — did not engage sufficient
interest from the part of the scholars, although for the viewers it represented a significantly

active phenomenon, rooted at the community level. Religious theatre reflects the spirit of the age
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and often, as it is the case in the Romanian area, it was a means of education and confirmation of

the Romanian language.

Our area of interest is the European literature, especially the French, Italian and German
literature. This paper discusses the occurence and development of liturgical drama and its
indissoluble relation with the liturgy. We attempt to examine the evolutionist theories and reach
a conclusion. The medieval theatre, originating from the church services and evolving around the
Church (even protected by the Church, as we will see) has a different purpose from the ancient
theatre: to preach faith by solemnity and doctrinal rigor.

Liturgical drama is closely linked to the evolution of the liturgy as a whole. From a
structural point of view, it is a ,,dramatic trilogy” that culminates in the liturgical sacrifice. Are
cele trei parfi: Introductory Rites; Liturgy of the Word or the catechumen; Liturgy of the
Eucharist or the Christians, and the purpose is to communicate with divinity. Even from the first
centuries of Christianity, the liturgy also generated the sense of religious community, such that it
represents the moment when the Christians gather together regardless of race, social status etc.
Therefore, it represents a togetherness of the believers to the Church and to each other, and in the
same time a reaffirmation of the crucial moments of Christ’s life. The reaffirmation is repeted in
order to emphasise the presence of Christ in the workds. In the 16™-10" century, the rituals were

not standardized, due to the lack of education among the clergy.

After the 13™ century, universities were founded in several cities, but only a few taught
theological studies. In the Middle Ages, the rate of clerics with higher education was around 1%,
and their job was mainly to celebrate liturgy for their senior or, in the case of canons, to sing in
the chorus. We can assume that the responsibilities of the pastors were extremely reduced. With
time, the situation changed and the role of the Cluny monks and cistercian monks became
increasingly significant and decisive. Prior to the 11" century, the sacred character of the altar
and the necessity of solemnity were not questioned. After the scholasticism was founded, the
theology, by the contributions of St. Francisc and Thoma d’Aquino, recovers and the concepts
become more clear. The religious reform tries to guide the studies towards the sacred, thus
contributing to the development of theology. The writings of St. Augustine are reassesed, in

particular De Civitate Dei.

An important moment in the evolution of religious theatre, overlooked by researchers, is
the emergence of piety inside Catholicism. An entire system of expressions of piety was created
based on the New Testament and the deeds of the saints, a system that represented the starting
point for works of art, literary writings and sculptures, and also for the liturgical drama. After the

12" century, liturgical drama left the Church and found its own path, along with the
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supplantation of Latin by the vernacular, maintaining nevertheless its religious character. As a
consequence, liturgical drama crossed the territorial borders, so that we find the same dramatic

structure in different western areas and languages.

This phenomenon corresponds to a bidirectional process: one canonical form that follows
the rite and the Church, and one secular form of the religious values. First of all, there is an
evolution of the Passions within the Church, an evolution that is supported by the Roman rite and
can be found these days in various forms in the sacred. Secondly, another direction that left the

Church and went through a transformation.

The spectacle emerges within the ritual under canonical supervision and maintains the
religious and periodical character, while in the second direction it integrates with the social,
preserving some religious aspects, but it connects with a vernacular tradition. The evolutionist
theory is reliable, because the study of the sources indicates the emerging of not so much a
genre, but a coherent theatrical form. The diachronic historical perspective brings arguments
from theatrical domain: the liturgical drama is a symptom of a culture, therefore the interest
shifts towards the receiver. The liturgical drama does not address to a social category, but to a
baptized society, hence initiates. ,,The interpolations” during the liturgy or, more precisely, the
liturgical drama as addition to the liturgy, does not relate to the divinity, but to the believers that
are told a story, a lesson, an example from the past or, in fact, an indication of how to live in the

present. In our days, we do not perceive the true message of the texts and shows.

The past presented as an example for the medieval present was bookish, although the
Bible is not only a book of literature, but also an invincible system of values. Whereas the liturgy
is motivated by the presence of Christ among people, these interpolations refer rather to the
archetype of the virtues and deeds of Christ and the Apostles.

We can identify two types of theatrical events: one that illustrates events such as Nativity
of Christ, the Prophecies or the Game of Adam, and the other that deciphers the meanings of the
Gospel such as the Passions. Both of them contain one single message for the recipient, and that
is Redemption, an important element of the medieval faith. If we study St. Augustine theory
about the past, we will notice that it refers to this model. What stayed within the Church was
preserved in the form of the ritual, what left the Church was transformed in games, miracles,
mysteries, also replaced after the 13th century by the pastoral literature, chivalric romance etc.

and relocated from the city into the village.

The medieval spectacle inside the churches functions as an example, its goal is not only
to enact the deeds of the Apostles and reproduces their words, but also to create models for a
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Christian behaviour. Birth, Death and Resurection are essential moments of Christianity, and any
reference to these moments or to the Life of Christ serves a purpose. Examples emerge from the
religious deepening effort. The clerics were insufficiently prepared to deliver the sermon in
vernacular, not in Latin, and therefore the necessity arouse for the enactment of the message, the

spectacles being a kind of lectio facilitated by the virtues of the biblical text.

Liturgical drama, characteristic to the Middle Ages, represents a religious practice as well
as a social one. The translation of the texts in vernacular tended to secularize them, at first in a
discreet and allusive manner, then in an open way. In time, the religious piety turned into
cheerful grossness, and the clergy seem to have contributed to that transformation, as |

mentioned above.

Two elements played a major role: first of all, the scholastic games, organized by
professors and students, that took place inside the churches, in front of a restricted and
authorized public. Secondly, the goliards, the roaming clerics: ,,mean, depraved, gamblers and
traffickers of holy goods”. They knew Latin and the ecclesiastical Polity, but manifested
libertinism towards the Church and spread their knowledge throughout the people, entertaining

them with ironical, satirical poems, often vulgar, about the authorities.

To all these, we must add the activity of the religious confraternities, groups founded by
clerics and seculars, specific to Catholicism, with the purpose of getting together and feeling
secure. The important religious events were celebrated within these confraternities. Because the
members of the confraternities were clerics as well as seculars, these events had to comply with
two requirements: to observe the canons and to bring a spectacular aspect, the more so as it

followed the evolution of the liturgical year.

The history of theatre generally includes the Middle Ages’ performances in the category
of Latin drama, especially Terence and to a lesser extend Menandri, that strongly influenced
Terence. Menandri innovated the Greek comedy, by eliminating the choir, increasing the number
of characters and emphasizing the language and character humor. Terence follows his steps and
benefits from the fact that Latin was widely spread in the Occident to increase his popularitaty.
The Girl from Andros and The Eunuch became models for many writers, and the Church
accepted his plays, due to their lack of social satire and their moral character, as it was the case

with Menandri.

In the religious drama of the 12"-13" century originated the medieval Mysteries, the

Miracles etc.
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The Romanian culture benefited from these Middle Age accomplishments only at a later
time, towards the end of the 18" century. Liturgical drama and biblical drama are two distinct
categories, especially for the Romanian area, and the confusion was enhanced by the vernacular
or vernacularized dramatic productions. The generic collocations such as folk or folkloric drama
contain and maintain the confusion regarding the spectacular nature, implicitly the theatrical
nature, and the text, but also the specific difference between the proper theatrical act, such as

Irozii, and the shows with theatrical attributes, such as Colindele, Calusarii etc.

This paper brings into question a distinction disregarded by many researchers in the field
of the history of theatre, namely the difference between the liturgical drama and the folkloric

theatre with biblical subject.

The 19™ and 20™ century Romanian literature offers extremely interesting works of
religious literary and folkloric theatre, such as Vicleim, Irozii. Transcriptions, adaptations,
original interpolations, oriental influence of Karagoz are elements for a new multi and
interdisciplinary view. There are at least three interesting situations for the history of the

Romanian literature and theatre, and these are:

1. The forms of folkloric religious theatre, with clear European influences, such as
Irozii, Vicleimul, Mironositele, that benefited of specific adaptations and interpolations,
like those of Picu Patrut. The phenomenon Picu Patrut was of utmost interest for us for
two reasons: A. His dramatic works are unitary and original. B. He did not just transfer

some patterns to the Romanian space, but he adapted and vernacularized them.

2. Especially in the 18™ century, we can notice an interesting overlapping of the
scenic space with the sacred space, by means of the rhetorical performance from the
religious Orthodox or Catholic area. The art of elocution becomes, owing to the sermons
of Varlaam or Antim Ivireanu, the main support for dramaticism and theatricalism. The

best example in this regard is Antim Ivireanu’s Didahiile.

3. The literary religious theatre, as presented by Isaiia Ricaciuni, Adrian Maniu,
Victor lon Popa, Victor Papilian, but also by the well-known Nicolae lorga, Victor
Eftimiu, George Calinescu, Mircea Vulcanescu, Mihail Sorbul etc., seems tributary to the
French classicism or German expressionism. Built around the Bible stories, in most cases,
it uses the European pattern with type characters such as martyrs, holy men, and adds a

local nuance. A special situation is Victor loan Popa, which we discussed in this paper.

The main objective of this research is the recognition, identification of the patterns, of the

influences. Our aim is to set apart the patterns according to which, based on the liturgical
114



literature, the scenarios of the theatrical performances were created. To this effect, the scenarios
were analized — the constitutive moments, their succession and the settlement of the dramatic
conflict. Also, we paid a particular interest to the characters, their typology, the relationship
between characters, the relationship between appearance and moral type etc. Our analysis
follows not only the coincidence areas, accounted for by the common liturgical source, but also
the divergence areas, apparent, mainly, on the level of objects, apparels, gestures, all marked by

the local spirit, by the particularities of the background culture.
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