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IV. IVANCA (1925)
Reconsiderare a inconºtientului

Lucian BâgiuLucian BâgiuLucian BâgiuLucian BâgiuLucian Bâgiu

Stilizarea în artã comportã deopotrivã farmecul ºi riscul
de a pendula între împlinirea prin categoria esteticã a
sublimului ºi eºuarea în zonele periferice ale esteticului
îndeosebi numite kitch. O serie din preocupãrile de naturã
spiritualã ale autorului Lucian Blaga sunt întruchipate în
obsesiile existenþiale ale personajelor dramei Ivanca/
Fapta într-o asemenea manierã încât transfigurarea
artisticã la un nivel elevat lasã loc relativ facil schema-
tizãrii ideatice – ºi formale –, cu rezultate destul de
incerte. Reperele esenþiale ale discursului noului „joc dra-
matic” nu fundamenteazã revelaþii spirituale sau artistice,
nu se constituie în avanposturi ale unui „cap de pod”, ci
lasã impresia unui stingher punctus terminus, unui
itinerariu interesant prin parcursul sãu ºi surprinzãtor prin
neputinþa de a afla altã soluþie a deznodãmântului decât
„adãstarea” în ºabloanele rutinate. „Fapta” pictorului Luca
poate fi privitã ca o stãpânire pozitivã a obsesiilor de
acum edificate; „Fapta” dramaturgului Lucian Blaga
trãdeazã mai degrabã un impas.

Ancadramentul ambiental al Faptei, aºa cum apare
expus la începutul tabloului întâi, conþine, comprimat,
simbolistica fondului. Interiorizarea cosmicului îºi aflã
aceeaºi soluþie scenicã a spaþiului închis, „o odaie (…)
de-o sãrãcie ºi simplicitate aproape cãlugãreascã”.
Sublimarea asceticã a sufletului este rãsfrântã ca-ntr-o
oglindã în înfãþiºarea camerei, decorul sugerând însã ºi
oportunitãþile unei programate evadãri cãtre spaþiile vaste:
„o fereastrã mare deschide privirilor un cer de-un albastru
adânc ºi spiritual”. Peisajul uranic ºi transcendent
configureazã acel „dincolo” rezervat metafizicului uman
în relaþie cu absolutul din supra-mundii. „Arhanghelii
bizantini” zugrãviþi pe ziduri þin de cenzura saltului
ontologic impus sieºi de fiinþã prin rit, altfel spus reprezintã
o exprimare artisticã a iluziei apolinicului necesar. Însã
în acelaºi decor se includ ºi elementele care sugereazã
peremptoriu inadecvarea, eroarea arestãrii spirituale a
sufletului uman: „un ceasornic vechi ºi nu departe un
pistol”. Edenul configurat al decorului – ºi, implicit, al
interiorului fiinþei – se aflã supus unei încordãri lãuntrice:
timpul macinã iluzia perfecþiunii, a autosuficienþei unui
univers închis în sine. Tensiunea internã este îºi va afla
cu necesitate o soluþie radicalã, iar inevitabilitatea gestului
fatal este indicat de prezenþa pistolului, substitut modern
al toiagului ºamanic ce are de îndeplinit acelaºi rol de
mântuire a sinelui. Toate elementele dramei sunt prezente
în linii mari dinainte de a cunoaºte istoria propriu-zisã,
factologicul. Încremenirea aprioricã nu poate constitui o
speciae absoluti iar inerenþa „faptei” necesare este o
certitudine a finalitãþii.

Jocul dramatic are ca repere umane trei frânturi de
individualitate: pictorul Luca, Tatãl, Ivanca. A considera
pe oricare dintre cei trei protagoniºti drept o ontologie
viabilã ca autonomie ar fi o eroare. Ipostaze ale unui întreg
al fiinþei, cele trei fragmente au rolul de a configura un
puzzle. Fondul este reprezentat de Tatãl ºi Ivanca, nuanþe
ale gamei absconse care defineºte personalitatea umanã
al cãrei strat vizibil, exterior ºi fals se vrea a fi pictorul
Luca. Esenþa metafizicã – sau, mai prozaic, pur
psihanaliticã – se vrea a fi rezultanta a douã forþe
antagonice care însã nu se anuleazã, finalmente, reciproc:
forþa centrifugã, a pictorului cantonat în stilizãri
hierofanice, o formã a evaziunii în fond, este încremenitã
într-o înfruntare mutã cu forþa centripetã a celorlalte douã
fãpturi-frânturi. Tatãl ºi Ivanca par a avea de partea lor
sorþii de izbândã, ei depãºindu-l pe tânãrul artist nu atât
numeric, cât printr-un firesc al existenþei de sine. Pictorul
Luca este singur ºi chinuit pe meterezele unei confruntãri
în care îºi intuieºte dacã nu falsitatea demersului, atunci
pe cea atitudinii ºi îndeosebi a mijloacelor adoptate. Astfel
fãptura pictorului este cea supusã unei presiuni tot mai
intense, pânã la iminenþa unei implozii de identitate care
instaureazã necesitatea asumãrii în momentul crucial a
faptei edificatoare ºi mântuitoare ca unicã soluþie a
surmontãrii impasului fiinþial.

Tatãl este primul introdus în scenã, printr-un amplu
monolog, replica sa fiind concomitent autocaracterizare
ºi preludiu liric al problematicii ideatice: „Vântul cald suflã
iar – ca întotdeauna în zilele astea de martie. Nu ºuierã
deloc. E moale ºi puternic, adoarme cugetul ºi trezeºte
sângele. Suntem în preajma echinocþiului. Într-o noapte
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vântul mãnâncã zãpada, dezbracã copacii, în trei zile
zvântã munþii ºi ogoarele. A patra zi urºii se trezesc de
sete în peºteri, a cincea oraºul se usucã ºi satele aruncã
cojoacele. A ºasea zi vântul se furiºeazã fierbinte în case,
oamenii încep sã-ºi simtã trupul gol subt straie, ºi-n codri
s-aude surd pasul jivinelor. E ca un larg ºi nebun duh
þâºnit din nãrile taurului sau ale berbecului stelar”.
Exegeza literarã a relevat ofensiva vitalitãþii cosmice, în
aceastã perspectivã Tatãl fiind o ipostaziere umanã a
energiei primare. Interpretarea aceasta oferã oportunitatea
de a afla un liant cu drama aceluiaºi an, Daria, prin
manifestarea asemãnãtoare a acelui „elan vital”
bergsonian. „Balaurul” de acolo s-ar identifica, pânã la un
punct, cu „vântul cald” de aici, chipuri congenere ale
eternului fiinþei. Dealtfel acest principiu cosmic vitalizant
se regãseºte ºi în lirica autorului, fiind una dintre „ficþiunile-
matcã”, un argument fiind Bunãvestire pentru floarea
mãrului:

„Cine-l aduce, caldul, cutremurul? Iatã
acesta e Vântul, nimeni altul. E Vântul,
nevãzut voievod
fãrã trup, fãrã mâini,
al acestor sãptãmâni”.
Rolul actanþial îndeplinit de acest principiu dinamic ºi

incognoscibil ar fi, în viziunea lui Bergson, de relativizare
a valorilor morale ºi a aºezãmintelor sociale: „E moale ºi
puternic, adoarme cugetul ºi trezeºte sângele”. Finalitatea
constã într-o afirmare a primatului instinctualitãþii – chiar
animalice – asupra sterilitãþii raþionalului, dionysiac vs.
apolinic: „oamenii încep sã-ºi simtã trupul gol subt straie,
ºi-n codri se aud paºii jivinelor”. Conºtiinþa moralã este
astfel anihilatã de instinctualitate, identificatã de pictor
cu bestialitatea primarã a omenescului pe care se va
strãdui sã o înãbuºe. Într-o asemenea abordare a
monologului din incipitul piesei, precum ºi a întregului
text ºi a istoriei instaurate de acesta, putem uºor identifica
o reactivare a efluviilor dionysiace din primele trei piese,
aici reprezentanþii fiind Ivanca ºi Tatãl. Ca o
contrapondere necesarã pentru dezvoltarea conflictului,
dar ºi pentru a se stabili un echilibru precar, tensionat ºi
generator de dramatism, armonizarea apolinicã devine
evidentã în persoana pictorului Luca, aceasta fiind însã
extrem de instabilã ºi superficialã, mereu în iminenþa unei
implozii, fiind o formã impusã dintr-o necesitate întemeiatã
pe canoanele restrictive ºi limitative ale raþionalului.

Între conºtiinþa moralã ºi instinct, între supra-eu ºi
sine, trebuie identificat eul. Fragmentarea individualitãþii
umane în trei ipostaze în aceastã piesã determinã
dispunerea fiului ºi a Tatãlui la douã extremitãþi
psihanalitice al cãror punct nodal ar fi protagonista piesei,
femeia, Ivanca. Pentru relevarea „faptei” edificatoare,
terapeutice, mântuitoare, Ivanca (având titlul original…
Fapta) propune un demers estetic de reconsiderare a
inconºtientului.

Tabloul întâi al piesei surprinde relaþia dintre cele trei
ipostaze ale fiinþei umane, specificul fiecãruia conturându-
se complementar celorlalte. Între Ivanca ºi Tatãl se iveºte
firesc o atracþie reciprocã „la prima vedere”, ºi aceasta
întrucât amândoi sunt frânturi care eludeazã conºtiinþa.
În termenii expliciþi ai dramei, cei doi sunt manifestãri

umane ale „vântului cald”, ale elanului vital cosmic. Tatãl
o recunoaºte pe Ivanca drept o întruchipare a teoriei sale
din începutul monologat al piesei: „Asta ar topi cu cãldura
ei ºi platoºa Sfântului Gheorghe”; „A adus-o vântul acesta
cald de martie”. Dacã Tatãl poate fi identificat cu nucleul
instinctual – ºi incognoscibil – al fiinþei, numit inconºtient
(care scapã conºtiinþei, de care omul nu îºi dã seama,
involuntar, automat, instinctiv), atunci Ivanca, ce apare
actanþial ca figurã a „strãinului”, manifestare a cosmicului
care activeazã fiinþa umanã în baza fondului comun, vi-
tal, al naturii în totalitatea sa, poate fi privitã ca întrupare
a subconºtientului (sferã a fenomenelor care se
desfãºoarã în afara conºtiinþei ºi care ar fi putut fi ante-
rior conºtiente sau ar putea deveni conºtiente ulterior).
Sinele abscons al individului nu se va fi manifestat în
absenþa intervenþiei nemijlocit-provocatoare a supra-
naturii umane, „vântul cald” fiind actualizat în piesã prin
erosul ºi sexualitatea incitate de prezenþa eternului
feminin.

În acest sens Ivanca poate fi socotitã o nouã
ipostaziere a rolului actanþial performat anterior de Nona
în Tulburarea apelor. Apropierea derivã din chiar
autocaracterizarea protagonistei: „Nu ºtiu cine sunt.
Numele nu dã nicio lãmurire în privinþa aceasta. M-am
nãscut, sunt fluier ºi umblu. Restul tãcere”. Anterior, în
„drama lutheranã” fuseserã enunþate replici similare:
„Popa: De unde vii? Nona: De nicãiri ºi de pretutindeni”.

Pictorul Luca este varianta masculinã a Dariei. ªi
aceasta întrucât, asemenea eroinei din piesa omonimã a
aceluiaºi an, tânãrul nu schiþeazã gesturi semnificative
de a-ºi asuma „obsesiile”, ba dimpotrivã. Dacã Daria era
„sufleteºte bolnavã”, Luca, în opinia prietenului sãu Dinu,
s-ar caracteriza astfel: „Bolnav – nu. Gândul de care-l
vezi abãtut e mai greu decât orice boalã”. Atitudinea
existenþialã a celor doi este însã identicã: Daria stãtea în
faþa bolii „cu priviri fãrã protest”, Luca „se adunã în colþ
(…) nemiºcat ca o piatrã. (…) Când se uitã în jur, parcã
se mirã cã e încã tot pe pãmânt”; „Zugravului îi lipsesc
aripile”, exprimare simbolicã a indeciziei ºi a neputinþei
cronice pentru a realiza „saltul ontologic” dincolo. „Nu-mi
pot ajuta cu nimic” afirma Daria. „Gândul” de care este
abãtut pictorul „e mai greu decât orice boalã” deoarece
Luca are conºtiinþa nu doar a bolii sale sufleteºti, la fel
ca ºi Daria, dar ºi a falsificãrii pe care o profeseazã prin
pictura înþeleasã ca o modalitate artisticã ºi terapeuticã
spiritualã ce urmãreºte nu asumarea ºi eliberarea ci
suprimarea ºi eludarea instinctelor inconºtientului: „Prin
contrast cu întunecatele sale instincte toate subiectele
lui sunt de o exageratã spiritualitate. O, Doamne: aceastã
zilnicã, îndârjitã, mutã, neîncetatã luptã cu sine. Spiritul
arde cu flãcãri în tufa de spini, dar spinii nu se prefac în
cenuºã, ci rãmân spini”. Iar subiectul – ºi obiectul – luptei
sale, de o insuficienþã ºi inadecvare derutante pentru
Tatãl: „De ce tot îngeri? De ce nu – mai bine – niºte tauri
din cari aburesc toate poftele pãmântului?”. Apolinic vs.
dionysiac.

Teroarea majorã care planeazã asupra pictorului Luca
reiese din mãrturisirea protagonistului cãtre prietenul sãu
Dinu, la miez de noapte: teama de ucide. „Nebunia”
virtualã, tulburarea liniºtii individului trimite la manifestarea
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necontrolatã a „pornirilor” absconse fiinþei (cum odinioarã
Ciobanul sfâºia oile din turmã, Nona îl ademenea erotic
pe preot, Daria îºi pãlmuia propriul copil). Însã reacþia
artistului este, în aceastã piesã, similarã celei a Dariei ºi
a oricãrui alt semen în contemporaneitatea sterilã: „ªi,
ca toþi ceilalþi, s-a închis ºi el de bunãvoie într-o cuºcã.
De teama de sine. La fel facem toþi. Închiºi în cuºti
ambulante umblãm pe strãzi, în societate, ºi pretutindeni,
ºi rânjim fericiþi ca zeii în intermundii. Ecce homo.”. Din
interiorul unei cuºti (camera cu gratii la ferestre) Daria
cãuta eliberare prin eros. Cuºca în care Luca nãzuieºte
refugiu apolinic este pictura sublimatã a îngerilor ºi a
arhanghelilor bizantini. Ambele cuºti se dovedesc iluzorii.

Pictorul Luca este introdus în scenã relativ târziu.
Explicaþia þine de tehnicã dramaticã, dar ºi de psihanalizã.
În prima perspectivã autorul a urmãrit implicarea cât mai
susþinutã a publicului în drama scenicã, în convenþia
dramaticã, prin incitarea curiozitãþii acestuia ca urmare a
acumulãrii de relatãri despre un personaj încã
nemanifestat. La dramaturgul român acest „Godot”
aºteptat de Tatãl ºi Ivanca nu aparþine absurdului, ci este
o prelungire externã, un adagiu ulterior în devenirea
ontologicã a fiinþei. Inconºtientul ºi subconºtientul, Tatãl
ºi Ivanca, iraþionalul intern aºteaptã apariþia ºi
manifestarea raþionalului. Aceasta þine de a doua
perspectivã de receptare ºi interpretare a rolului actanþial
al pictorului Luca. Individul uman, proaspãt ivit întru lu-
mina existenþialã, nu are componenta raþionalã ca o
dimensiune definitorie. Din contrã, sinelui de curând trecut
din nefiinþã întru fiinþã îi sunt specifice reacþiile instinctuale,
moºtenite genetic/atavic/biologic (vezi Tatãl), sau incitate
de stimuli externi, dar aparþinãtori fondului natural al Firii
(vezi Ivanca). Într-o asemenea receptare a devenirii
psihanalitice a individului uman, pictorul Luca nu se poate
manifesta decât ulterior celorlalte douã componente, ca
urmare a intervenþiei unui proces social-educaþional. Luca
este o frânturã adãugatã fiinþei umane ºi Firii universale,
anume cenzura raþiunii ºi a conºtiinþei morale asupra
spiritului originar, primar ºi genuin.

Sugestive sunt de asemenea modalitatea ºi ambianþa
în care Luca ºi ceea ce semnificã el sunt introduºi în
„jocul dramatic”. Scena este goalã, iar aceasta nu
întâmplãtor, iar cenzura raþiunii se poate manifesta în
plenitudinea sa, nestânjenitã de factori perturbatori,

întrucât antagonicul, iraþionalul, absenteazã. Pe de altã
parte pustiul scenei este ºi o sugestie de subtext asupra
futilitãþii ºi sterilitãþii presupuse de singularitatea
supraeului. Individul apare astfel ca un exponat aseptic
într-o galerie a figurinelor sticlã (sau de cearã, þinând cont
de sfinþii bizantini…). Precaritatea ºi inadecvarea
apolinicului în raport cu o co-existenþã alãturi de dionysiac
fusese denunþatã încã din Zamolxe (1921), unde cultul
promovat de cãtre Mag era serios ameninþat de bacantele
ce bântuiau dealurile getice conduse de Ciobanul stãpânit
de „lumina lunii”. Dionysiacului îi este mult mai facil sã
testeze rezistenþa apolinicului decât îi este acestuia sã
opunã o viabilã autoprotecþie. Formelor armonioase le
este necesarã o liniºte a zariºtei pentru a avea o
funcþionalitate autenticã. Acesta este motivul pentru care
fãptura pictorului apare dupã ce inconºtientul ºi
subconºtientul pãrãsiserã scena. Nu este întâmplãtoare
nici modalitatea în care zariºtea îl întâmpinã pe Luca:
printr-o bãtaie a orologiului. Sancþiunea care i se aplicã
raþiunii când se „înfiinþeazã” este promptã: timpul curge,
viaþa este continuã devenire, trecere ºi petrecere, fiinþa
se împlineºte ºi risipeºte întru inexorabil, iar orice tentativã
a conºtiinþei ºi a raþiunii de a opune ºi impune rãstãlmãciri
ale rosturilor fireºti este inutilã, improprie, dupã cum
eronatã este ºi soluþia pictorului de a opri forþat limba
orologiului. Dealtfel tocmai în simbolistica acestui orologiu
„încãpãþânat” se aflã ºi semnificaþia epilogului „jocului
dramatic”.

Pânã acolo însã, frapantã este ºi configuraþia fãpturii
pictorului: „palid ºi de-o liniºte neomeneascã”. Deja este
sugerat caracterul impropriu. Nefiresc, „neomenesc”, al
fãpturii Luca, în contrast cu desfãºurarea vitalã, naturalã,
zgomotos-fecundã a gesturilor ºi vorbelor celorlalþi
protagoniºti, Tatãl ºi Ivanca. Aceastã inadecvare la firesc
este probatã de asemenea de „halatul stilizat” pe care
Luca îl îmbracã, o hainã spiritualã – ºi nu materialã –,
cãci gestul imediat urmãtor este acela al picturii. „Haina
stilizatã” se referã ca semnificaþie tocmai la aceastã
activitate artisticã a supraeului, actul creator nefiind unul
fecund-revelator, ci al sublimãrii homicide, prin care ar
dori sã înãbuºe ºi sã suprime pornirile fiinþei, sinele ºi
eul individului. Arta lui Luca nu este decât o tentativã de
arestare spiritualã prin disimulare sau ignorare, sortitã
aprioric eºecului asemenea pedagogiei embrionare a
personajului Filip, soþul Dariei. „Totul se petrece în cea
mai mare tãcere”, nimic nu trebuie spus, nimic nu e de
spus.

O datã în plus dramaturgul Lucian Blaga dovedeºte o
remarcabilã intuiþie ºi subtilitate esteticã prin alegerea
decorului ºi a indicaþiilor scenice a cãror semnificaþie
esenþialã este decelabilã dincolo de prima grilã de lecturã.
În aceastã perspectivã nu pot fi întâmplãtoare nici titlurile
publicaþiilor pe care le anunþã bãiatul vânzãtor de ziare:
„Dimineaþa, Lupta, Universul, Veselia, Furnica”. Cuvintele
exprimã, într-o enunþare deloc aleatorie sau hazardatã,
evenimentele trecerii ºi petrecerii fiinþei: „dimineaþa” –
naºterea, „lupta” – devenirea, „universul” – lumea,
„veselia” – plenitudinea fiinþãrii, împlinirea. Singurul
semem aparent discordant în aceastã ierarhie a existenþei
care duce la „ecstazã” ar fi astfel „furnica”. Dealtfel, dupã

eseu
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patologic ºi sufleteºte cu Daria, ambii cãutând cu
deznãdejde – ºi futil – evadarea din datele sinelui. Or
acest tip de ignorantã recuzare a unei pãrþi specifice a
fiinþei nu poate avea decât consecinþe fatale, întrucât
sinele este tocmai acea frânturã care închide in nuce, ca
o monadã, întreaga virtualitate a devenirii fiinþei, iar în
absenþa acestuia însãºi omul nu ar mai fi („El începe cu
sine ºi se sfârºeºte cu sine” ne aduce aminte Elegia
Întâia…). Încercarea de „a triºa” firescul trãirii de ºi prin
sine rãmâne aprioric sortitã eºecului.

ªi totuºi, nu poate fi trecutã cu vederea aceastã
ficþiune-matcã a dramaturgiei „psihanalitice” a lui Lucian
Blaga, anume teroarea de sine a individului, fie el femeie
sau bãrbat. Depãºind diagnosticul freudian sau jungian
al acestei dileme, atitudinea autorului þine de o accepþie
filosoficã: „Spaima metafizicã te reduce la anonimat,
arãtându-þi micimea ºi neputinþa. Rostul metafizicei e
poate tocmai aceasta: sã te facã sã-þi uiþi numele”1.
Anonimatul prin artã l-ar conduce pe creatorul uman cãtre
o surmontare ºi implicit anihilare a limitelor efemeritãþii ºi
perisabilitãþii care caracterizeazã condiþia muritorului. Prin
creaþie anonimã omul poate dobândi acces la veºnicia
spiritului, supravieþuind în conºtiinþa semenilor prin
intermediul produsului artistic care, anonim, este al
tuturora. Ideea este de regãsit la un leit motiv în lirica lui
Lucian Blaga, una dintre poezii purtând semnificativul titlu
În amintirea þãranului zugrav (nu întâmplãtor Tatãl îi va fi
atribuind pictorului Luca sintagma „zugravului îi lipsesc
aripile”, prin aceasta autorul urmãrind sã îl plaseze pe
artistul contemporan în breasla meºterilor populari anonimi
care au realizat frescele bisericilor medievale). Cum
creaþia surprinde o frânturã de dumnezeire, de sfinþenie,
zugravul (liric sau dramatic) poate spera cã reprezentând
ºi relevând un chip al veºniciei poate dobândi acces la
dumnezeirea însãºi, se poate integra transcendentului.
Creaþia (anonimã) ar fi calea de a realiza saltul ontologic.

Necesitatea anonimatului în artã se explicã, în cazul
lui Lucian Blaga, ºi printr-o credinþã a eseistului, care
face trimitere, o datã în plus, ºi cãtre psihanalizã: „suntem
morminte vii ale strãmoºilor”2. „Sunt un copil bãtrân, tatã.
Aproape tot aºa de bãtrân ca strãmoºii mei” afirmã tânãrul
pictor, într-un moment de restriºte ºi deznãdejde, dar ºi
de capitulare în faþa firescului fiinþãrii. Încercarea de a-ºi
impune cã între el ºi Tatãl „nu e cu putinþã nici o punte” e
lipsitã finalmente de sorþi de izbândã, iar Luca începe sã
intuiascã acest fapt. În acest context de „urâtã nemãrginitã
deznãdejde” Luca admite ºi falsitatea demersului sãu
artistic: „Bine de cel ce are cuvinte, dar în mine toate
vorbele s-au fãcut pietre”. Cuvintele, vehicul prin care se
pot exprima revelaþii ale transcendenþei, prin care chipurile
veºniciei pot deveni accesibile, prin intermediul cãrora
omul poate aspira la dobândirea unui loc în supramundii,
sunt mute ºi grele peste sufletul lui Luca.

eseu

1 Lucian Blaga, Cugetãri în Ferestre colorate, apud Lucian
Blaga, Zãri ºi etape, text îngrijit ºi bibliografie de Dorli Blaga,
Bucureºti. Editura pentru Literaturã, 1968, p. 328.

2 Idem, Revolta fondului nostru nelatin, apud Lucian
Blaga, Ceasornicul de nisip, ediþie îngrijitã, prefaþã ºi
bibliografie de Mircea Popa, Cluj-Napoca. Editura Dacia,
1073, p. 49.

enunþarea acestui ultim concept, semnificatul aspectului
sonor pare a-l terifia pe Luca, întrucât „îºi astupã urechile”
ºi izbucneºte intempestiv: „Taci, taci”. Bãiatul „aºteaptã
surprins de acest efect al bunei vestiri”, dar explicaþia
reacþiei discordante a artistului este complementarã
interpretãrii propuse anterior: conºtiinþa apolinicã,
raþionalã, a pictorului Luca nu a putut asimila acest ultim
concept, „furnica”, în ierarhia verbalizatã ca o bunã vestire.
Aceasta deoarece „furnica” sugereazã acea realitate
absconsã, misterioasã, incontrolabilã, imprevizibilã, a
fiinþãrii „dedesubt”, în unghere întunecate. Acele
subterane cu formele de vitalitate nevãzutã ºi de
necontrolat, dar intens active, raþiunea nu le poate
accepta, sunt un atentat direct la armonia echilibratã a
formelor conºtiinþei. ªi astfel reacþia pictorului Luca,
ipostazã a celui care îºi doreºte cu disperare liniºtea
caracteristicã, dar „neomeneascã”: „Taci, taci.”.

Incidental în acest tablou se regãseºte exprimatã ºi
tentaþia anonimatului prin artã: „O operã de artã trebuie
sã fie ca o faptã bunã: anonimã. Numele e pentru viaþa
de toate zilele, nu ca sã faci artã cu el”. Semnificaþia
perspectivei autorului este multiplã. Strict cu referire la
istoria piesei în discuþie, anonimatul artistic ar fi o terapie
a spiritului: „anonimatul e vindecare de-o boalã grea”.
Dealtfel Lucian Blaga nu face aici decât sã preia o lecþie
goetheanã, potrivit cãreia arta poate deveni o terapie
pentru artist, Goethe temându-se a reciti Werther pentru
a nu recãdea în starea patologicã de care s-a vindecat
scriind romanul. Însemnând faptul cã Luca admite cã
suferã de o boalã, mai relevantã devine lãmurirea imediat
urmãtoare: „o vindecare de noi înºine”. Boala este
identificatã cu sinele individului, Luca relevându-se înrudit




