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Pana in anul 1906, cand ii apare drama cu titlul De peste prag, tanarul
Lovinescu isi demonstrase interesul pentru dramaturgie cu un studiu despre Persii
lui Eschil: O tragedie antica..., publicat pe 22 octombrie 1903 in ,Litere si arte”,
suplimentul ,,Adevarului” bucurestean. Deloc Intdmplator, acest studiu va fi apreciat
de Lovinescu insusi drept ,,cea dintdi manifestare critica”, asadar adevaratul sdu
debut critic, fireste publicistic vorbind', dupa cum piesa De peste prag constituie
primul siu debut literar. Intr-un fel, putem considera acest dublu debut ca o
prefigurare a teoriilor ulterioare ale criticului Lovinescu, privitoare la inadecvarea
literaturii grecesti (inclusiv a tragediei) la actualitate. In ciuda formatiei sale de
factura clasica si a contactului spiritual continuu cu antichitatea®, autorul Istoriei
literaturii romane contemporane nu se va sfii sd constate faptul ca, in epoca sa,

cultul modelelor artei grecesti, intr-o vizibild descompunere, apoi, anemiat,
dar, totusi, inca destul de viu si pentru a izbucni agresiv de ori cate ori imprejurarile
sociale si politice creeaza similitudini istorice. Actiunea si realitatea lui Se pot
considera ca incheiate in epoca noastra. E drept ca spirite investigatoare descopar si
astdzi un neoclasicism in domeniul divers al artei. Dar dacd prin neoclasicism
intelegem fie cultul antichitatii, prin imitarea sau luarea ca punct de inspiratie a
materialului furnizat de antichitate, fie, trecand la fond, reprezentarea generalului, a
tipicului, si nu a caracteristicului si a individualului, nu putem vedea si nici prevedea
o astfel de migcare de un caracter colectiv (Lovinescu 1981: 333).

Dublul impuls (de reverenta plind de admiratie si de refuz categoric) fata de
modelul antic este, in ceea ce ne priveste, perfect ilustrat de tdnarul dramaturg E.
Lovinescu. Fara indoiala, mai intai, prestigiul antichitatii — ce va fi recunoscut, in
acelasi studiu din volumul al Ill-lea din Istorie..., ,,cu atdt mai tenace cu cét, prin
mostenire, a trecut in partile irationale ale constiintei noastre” (Lovinescu 1981:
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333) — este resimtit, de autorul piesei De peste prag, ca un dat ,totusi viu” al
dramaturgiei contemporane, inca destul de tributara tragediilor elene. Este si motivul
pentru care in aceastd prima tentativd propriu-zis literard a viitorului critic exista
suficiente elemente constitutive specifice acestor modele. Astfel, cu ani Thainte de a
aduce in discutie, plecand de la poemele homerice,

moderne, al idealurilor noastre morale, al valorilor noastre psihologice, obligatia de a
nu admite, estetic i moral, frumusetea unor fapte determinate, fatale, impuse de o
forta din afara, ineluctabila (Lovinescu 1981: 313),

tandrul dramaturg nu va putea rezista tentatiei de a proceda exact intr-o maniera
contrara. De buna seama, si datorita influentei pe care a avut-0 asupra sa Emile
Faguet, autorul unor studii cunoscute in epoca, Drama antica si Drama moderna. La
fel ca si Faguet — viitorul conducétor al tezei sale de doctorat sorbonard, alaturi de
elenistul Gustave Fougeéres, Lovinescu nu poate concepe teatrul Tn afara unei
conceptii destul de simple:

Putind cruzime sau rautate; putind dragoste de adevar; o preocupare de
nefnvins, chiar atunci cand ncerci s-o invingi, pentru lucrurile serioase: iatd ce aduce
intotdeauna pe spectator la teatru si de ce teatrul in intregime este obligat sa fie, cu
exceptia unor scurte inseninari, tabloul mizeriilor omenesti (Faguet1971: 14).

Este motivul pentru care din piesa menitd, intocmai, a ilustra tabloul
mizeriilor (cu ambele variante sinonimice: viciile, respectiv nenorocirile) omenesti,
nu lipsesc — dimpotriva, sunt reluate in mai multe randuri — scenele presupus crude,
transpuse din prisma aceleiasi iubiri de adevar si a maximei seriozitati in care Faguet
vedea atitudini auctoriale sine qua non. Astfel, pe un spatiu relativ redus, scena
sinuciderii lui Torgu este reluatd in mai multe randuri, simultan, aproape de fiecare
data,cu pledoaria transparentd pentru adevarul taumaturgic (viduva acestuia, Ana,
ascunde douad, teribile, secrete: adulterul de care s-a ficut vinovatd ani de-a randul,
respectiv paternitatea celui de-al treilea copil al sau, Lolota — fireste, rodul nevinovat
al acestei legdturi culpabile cu Celalalt) si care se incheie, in spiritul elen cunoscut,
tot cu o catastropha (sinuciderea Anei, cu acelasi revolver cu care isi luase viata si
sotul inselat). In piesa lovinesciana se mai pot identifica, la rigoare, si alte elemente
obligatorii in textul tragic canonic, de la invocarea unei vinovatii originare si a
fatalitatii care guverneaza vietile protagonistilor la existenta unei serii de discursuri
agonice®. Tnainte de catastropha, spre exemplu, se desfisoari un discurs agonic
similar aceluia dintre Clitemnestra si Electra (in Electra lui Sofocle), in ciuda
faptului cd, in piesa lovinesciand, Electra este jucatd de Luca: asemeni Clitemnestrei,
Ana adreseaza reprosuri repetate atat fiului, cat si sotului de a carui moarte este
acuzata fatis. Discursul ei este urmat de discursul acuzator al fiului, care are rolul de
a pronunta apararea tatalui s.a.

Pe de alta parte, De peste prag ilustreazd destul de convingdtor influenta
dramaturgiei contemporane tandrului scriitor. Modelul dramatic absolut, singurul
recunoscut, in definitiv, si 1n epitexte de Lovinescu, este cel sesizat, cu

% Prin originea sa, agonul este un fel de proces stilizat: personajele, acuzator si acuzat, se infrunti
aici ca la tribunal” (Cusset 1997: 33).
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promptitudine, de critica de intdmpinare, si anume Henrik Ibsen. Asadar nici mai
mult, nici mai putin decat parintele teatrului modern european, care incepuse sa fie
cunoscut si in tara noastrd — pe de o parte, datoritd unor turnee romanesti ale unor
actori/ actrite occidentale in mare vogi®; pe de alta parte, datorita faptului ca unele
dintre piesele sale erau jucate pe scena Teatrului National din Bucuresti (spre
exemplu, Rosmersholm a fost reprezentata in stagiunea din 1895, iar Nora chiar in
anul 1906!). Succesul lor imediat este ilustrat, intre altele, de obsesia aproape
maladiva a unora dintre autorii dramatici autohtoni® de a utiliza scheme, formule sau
macar idei ibseniene in textele proprii. Sigur cd, spre deosebire de oricare dintre
emulii recunoscuti ai lui Ibsen, Lovinescu refuza ideea mimetismului, asadar a lipsei
de originalitate: la reprosurile mai mult sau mai putin directe ale lui Mihail
Dragomirescu — la ora respectiva, reputat cronicar dramatic si teoretician al teatrului,
care 1si adunase deja cronicile si studiile mai serioase in Critica dramatica (1904) si
Dramaturgie romana (1905) — Lovinescu intelege sa raspunda, cu orgoliul specific
varstei, printr-o scrisoare in care isi (de)limiteaza decis influentele. Concede, ¢
adevarat, cd marele model norvegian este oricand preferabil unui minor francez
(Henrik Ibsen este vazut in opozitie cu Georges Feydeau, autor din ,La belle
époque”, ale carui modeste farse si vodeviluri nu aveau cum sa-i fie pe plac
exigentului cititor Lovinescu). Dar, la fel ca si in cazul mult mai cunoscutelor piese
ale lui Maeterlink, dramei lui Lovinescu nu-i poate fi reprosat mimetismul, ci doar
existenta unui aer comun cu cel pe care il emand dramele ibseniene de idei. Tanarul
autor roman trebuie sd admita, apoi, unele dintre calititile bine cunoscute ale
acestora (adancimea viziunii, simplitatea intrigii, gravitatea temei, acuitatea
conflictului, vigoarea dialogului). In mod direct, apreciaza reusita dialogului, iar prin
ricoseu se vede silit sd accepte ,,naturalismul” actiunii. Concluzia este 1nsa lipsitd de
echivoc:

Piesa mea nu e insa o imitare a unei piese a lui Ibsen, ci se resimte de o
influenta generala, care nu poate si fie decat salutara, si care e permisa in literatura. in
aceeasi chestie confruntd cazul Maeterlinck. Decéat genul Feydeau, mai bine genul
Ibsen. Asa cred. Dealtminteri, influenta aceasta a fost involuntard. Piesa in prima ei
redactie a fost scrisd acum 6 ani, cand cetisem complet in nemteste pe Ibsen, ii
tradusesem o piesa (Baumaisster Solness) si nu vedeam mai departe decét lbsen.
Teatrul lui ma invéluia; piesa Insa a iesit de la sine, fard a ma fi raportat la vreo drama
anume a lui Ibsen (Lovinescu 1982:56).

*Tn anul 1897, Ibsen este jucat Tn timpul turneului artistei Réjanne, cu trupabTeatrului Vaudeville,
din Paris; Tn 1900, dramaturgul norvegian este inclus in repertoriul unei actrite vieneze, Agnes Sorma,
aflata intr-un turneu roméanesc de mare succes (cf. Istoria teatrului in Roménia 1971: 517).

% Notabil, din aceasti perspectiva, este exemplul lui Haralamb G. Lecca (1873-1920), care a debutat
poetic, cu sprijinul lui Hasdeu, dar care s-a lansat mai degrabd ca om de teatru ambitios — poetul
pletoric fiind dublat de un dramaturg neobosit, regizor, ba si (doar ocazional, ce-i drept) actor pe scena
Nationalului iesean. El a imprumutat in mod sustinut din opera ilustrului model nordic in Casta Diva
(1899), Jucdtorii de carti (1889-1900) si in special Cainii (1902), toate re-prezentate cu oarece succes
pe scenele noastre, in ciuda defectelor structurale si stilistice majore (inabila schimbare de registre
discursive, inadecvarea limbajului personajelor la situatiile puse in scena si in special imposibilitatea de
a renunta la modalitatile retorice ale melodramei in texte ce se vor, pe linia ibseniand cunoscutd, piese

.de idei”).
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Si totusi, la o lecturd paraleld, ITmprumuturile ibseniene sunt cat se poate de
vizibile, atdt in constructia piesei De peste prag, cat si in logica actiunii re-
prezentate ori in dinamica raporturilor dintre personajele de prim plan. Sa observam,
spre exemplu, indicatiile scenice de uvertura ale textului lovinescian. Prima impresie
ar sustine ideea ca autorul le utilizeaza intr-o maniera conforma cu uzantele teatrului
clasic, si nu cu acelea specifice teatrului naturalist®, pe care le regasim, desigur, si in
textele ibseniene. Fatd de didascaliile extinse din piesele autorului norvegian, cele
ale emulului sdu roman dau impresia de pauperitate: mai intai, pentru ca sunt cu
mult mai reduse cantitativ, apoi pentru ca bine cunoscutului interes ibsenian pentru
trasarea liniilor esentiale de portret inca de la prima intrare a personajelor, Lovinescu
nu ii acorda nicio atentie. In fapt, dupa titlu, indicatiile referitoare la gen (,,drama in
trei acte”) si decupaj (,,actul I”), Lovinescu opteaza direct pentru ,indicatiile
spatiale, de decor”, adicd pentru acelea care au ca rol ,stabilirea circumstantelor
enuntarii”’ (Maingueneau 2007: 189). Iata primele didascalii din actul I:

Actiunea se petrece intr’o casd la marginea orasului. O camerd elegant
mobilati. Tn dreapta doua usi ce dau in interiorul casei; la stinga doua ferestre, ce dau
spre strada. In fund o verandi plina cu flori. Prin verandi se scoboard in parc. Parcul
se vede. in luna iunie, pe o caldurd mare. Stinga si dreapta spectatorului. (Ana
brodeaza ceva la 0 micd masa de lucru. Maria e la fereastrd; o inchide).

Raportand, insa, aceste prime didascalii la indicatiile cu pozitie si functie
similard din cateva piese ale lui Ibsen, constatam o serie de similitudini frapante,
precum: existenta acelorasi indici temporali, chiar climaterici (lund de vara,
caldurd); delimitarea intre spatiul inchis (interiorul domestic) si cel deschis (parcul,
cu varianta gradina), intre care se fixeazad, atentie!, acelasi spatiu intermediar
(veranda), unde se vor desfasura secvente dialogice intense; in fine, tendinta de a
organiza elementele de recuzitd in serii opozitive, care sd avertizeze asupra
conflictului predominant in piesele respective. Spre ilustrare, iatd indicatiile scenice
din debutul dramei ibseniene preferate de Lovinescu, Femeia mdarii (1888):

Casa doctorului Wangel, cu o veranda mare spre stanga; se vede cd a fost
construita ulterior. Gradina in fata si de jur imprejur. Mai jos de veranda, un catarg. in
partea dreapta a gradinii, o boltd de verdeatd, sub care se afla o masa si scaune. Gard
viu, cu o mica portitd in fund. In spatele gardului, un drum care merge de-a lungul
tarmului. Alee de arbori alaturi de drumul care insoteste tarmul. Printre arbori, se

6 Reduse la minimum in teatrul clasic, ele abundi in teatrul naturalist, ceea ce este de altfel de
inteles, scopul acestui tip de teatru fiind reprezentarea cat mai exacta a personajelor. Teatrul clasic este
atat de sarac in indicatii scenice in virtutea faptului cd autorul nu le considera indispensabile; pe de o
parte, conventiile genului sunt foarte bine cunoscute, precise si riguros respectate, pe de alta parte, in
astfel de piese, rolul dominant revine cuvantului” (Maingueneau 2007: 188).

" In privinta indicatiilor scenice inserate in dialogurile dintre personaje — dupd Dominique
Mainguenau, acestea pot constitui ,,precizari asupra modului in care vorbesc personajele”, respectiv
»indicatii relative la imbracamintea, gesturile, migcarile personajelor, intrarile si iesirile personajelor”
(Maingueneau 2007: 189) — Lovinescu este inca si mai parcimonios. In scenele cele mai intense, acolo
unde personajele dialogheaza cu cel mai mare patos, indicatiile referitoare la mimica ori gestica lor sunt
limitate la adverbe ori adjective seci (,,contrariatd”, ,,intunecat”, ,,naiv”’), mai rar la constructii verbale
(,,0 coprinde”, ,insinuindu-se”, ,,dupa o tacere”).
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zareste fiordul si, in departare, un sir de munti inalti, cu piscuri. E o dimineata calda
de vara, limpede si stralucitoare (Ibsen 1966b: 187).

Elementele de decor au, in ambele situatii, rolul de a sugera antinomia dintre
deschis si inchis, puritatea naturala (vegetald) si fatdrnicia umana, autenticitate si
artificialitate. Deloc Intdmplator, Ibsen utilizeaza acest gen de referinte in mai multe
piese al céaror nucleu conflictual rezidd in dificultatea protagonistilor de a face fata
unui adevar dramatic, ce le zgudui din temelii existenta sociald si/ sau familiald. Un
exemplu emblematic din aceasta perspectiva este si Stdlpii societatii (1877), acolo
unde, la fel ca In De peste prag, personajele feminine sunt introduse in scena intr-0
atitudine casnica obisnuitd in familiile burgheze. Inutil de precizat faptul ca, vazute
in ansamblul lor, acest prim contact didascalic al cititorului cu textele din care citim
pare menit configurarii unui spatiu sa spunem geometrizat, caci dominat de rigoare,
dar si de conventii, un spatiu de un echilibru pana la urma precar:

(O incapere spatioasi ce da spre gradind, in casa consulului Bernick. in planul
intai, la stdnga, o usa duce catre odaia consulului. Pe acelasi perete, ceva mai in fund,
0 usd asemanitoare. in mijlocul peretelui din dreapta, o usd mare. Peretele din fund,
care este aproape in intregime acoperit cu oglinzi, are o usd deschisa care da pe o
veranda spatioasd, acoperitd de o marchiza. De pe veranda se vede o parte din
gradind, Imprejmuitd de un grilaj prevazut cu o portita. De-a lungul grilajului se afla
strada, peste care se vad casute mici de lemn, vopsite in culori deschise. Este 0 zi
cilduroasi de vara [...]. In incdpere, in jurul unei mese, sunt asezate un grup de
doamne [...]. Toate lucreaza, asambland, dupa cat se vede, lenjerie etc. (Ibsen 1966a: 9).

Celelalte elemente de sorginte ibseniana — cu mult mai evidente, bineinteles,
fata de preluarea acestor enunturi tinand de metadiscurs — sunt cele circumscrise,
desigur, problematicii de suprafata si de adancime a textului dramatic lovinescian.
Modelul actantial imediat observabil al acestuia datoreazd foarte mult pieselor
ibseniene care se con-centreaza asupra problemelor de constiintd ale unui personaj
feminin, precum Nora (O casa de papusi) (1879), Femeia marii (1888) si Hedda
Gabler (1890). Lovinescu nu putea sa nu aprecieze spiritul revolutionar, cit se poate
de... modernist, care l-a facut pe dramaturgul norvegian ca in atacul sau asupra
valorilor clasei de mijloc sa isi aleaga un erou neobisnuit, o casnica. Neputand, insa,
in virtutea cunoscutei sale obsesii pentru originalitate, sd preia intocmai schema
uneia dintre dramele de idei citate mai sus, el alege mixajul voit ingenios, desi
imediat vizibil, de nuclee tematice si secvente nodale. Eroina sa are, finalmente, cate
ceva din fiecare figurd feminind de prim plan a lui Ibsen. Mai intai, se simte captiva
intr-o casatorie nefericitd — la fel ca si Nora, Ellida Wangel ori Hedda. Se arunca,
prin urmare, intr-o relatie adulterind care sa-i compenseze simultan nevoia
apasatoare de eliberare i excesul de senzualitate (explicatd, in prezentul tramei,
ratiunea alegerii amantului suna simplu: ,,Vorbea in mine sangele tanar si cald,
iluziile naufragiate in casatorie, neexperienta care nu stie ce e bine si ce e rau”). Pe
termen lung, Insd, mai mult decat a-i provoca o pasiune maladiva amantului (situatie
similard aceleia din Hedda Gabler, drama a carei protagonista, casatoritd cu Jorgen
Tesman, traieste o mare pasiune, impartasita, pentru tanarul Eilert Lgvborg), relatia
ii produce o mare suferinta si nu i satisface nevoia arzatoare de altceva. Sentimentul
apasator de vind, respectiv ardenta chemare a unui absolut indicibil, acel ,,ceva cu
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totul de neinteles” (Ibsen 1966b: 218) insinuat lent, otravitor, in sufletul eroinei, iata,
de altfel, constantele existentiale asumate de absolut toate personajele feminine
ibseniene de prim plan, de la fiica, sotia si mama inchisa intr-o insuportabild casd de
papusi la sotia sculptorului din ultima piesa a dramaturgului norvegian, intitulata
Cdnd noi, morti, inviem. Nici macar oprirea relatiei vinovate nu 1i produce, 1nsa,
indelung asteptata exonerare (asa cum se Intdmpld, bundoard, in cazul Eliddei
Wangel, care isi regaseste linistea, si odatd cu ea si armonia familiald, imediat ce
rupe logodna bizard cu americanul), pentru simplul motiv ca ruptura se produce prea
tarziu, dupd sinuciderea sotului. Ana alege sa se elibereze prin moarte, la fel ca
Hedda Gabler, dovedind insa o totala indiferenta fata de proprii copii, de care se
desparte fara niciun regret, la fel ca Nora.

Oricat de bine intentionat ar fi fost, mixtura aceasta compozitionala nu ii
face decat deservicii personajului feminin ce ajunge sd isi contemple erorile De
peste pragul vietii. Lipsa ei de consistentd nu poate fi nicicum negata, din moment
ce aceastd ambitie — mai mult decat probabila — a dramaturgului de a construi o
eroind dramatica plina de fortd, impartita intre pasiune si responsabilitate, il face sa
1i atribuie, in doar cinci acte relativ scurte, mult prea multe probleme de constiinta:
adulterul (pus, am vizut, in primul rdnd pe seama unei necesititi specifice
biologicului care o tortura in urma cu zece ani), finalizat cu un copil, si vina de a fi
provocat o moarte (pe aceea a sotului, insa, si nu pe aceea a amantului, ca in Hedda
Gabler) nu sunt, culmea, singurele secrete care o macind. O suferinta la fel de mare
ii provoaca, bundoard, imposibilitatea de a intui esenta personalitatii sotului. Din
aceastd perspectiva, ni se pare corect sa concedem lui Lovinescu tentativa — in totul
laudabila, tindnd cont de situatia deplorabild nu numai a pieselor, ci si a textelor
epice dedicate intelectualului superior ori a artistului pana in 1906 — de a construi
intriga Tn jurul controversatei sinucideri a unui personaj polimorfic, asimilat,
categorial, intelectualului superior, prin extensie creatorului. Chiar si absent, el
polarizeaza atentia personajelor, poate si a cititorului. Primele cel putin, vadit
contrariate de gestul lui socant, incearca in varii moduri sa 1l explice, intuind tardiv
si imprecis in sinuciderea intelectualului o iesire oarecum demnd din criza
existentialda. Totusi, crima lui lorgu este vazutd doar in aparentd prin tehnica
pluriperspectivismului, fiecare presupunere a celor ce i supravietuiesc finalizandu-
se cu aceeasi concluzie:

Maria Tu stii ca tata era bolnav. Era neurastenic. In ultimii ani, cat ai lipsit,
boala s-a agravat. Nu dormea; era agitat. Acum o luna, in una din nopti — era
Duminicid — n’a dormit toatd noaptea. li auzeam pasii prin casi. Dimineati — un
sgomot, o bubuitura... Era pe patul nedesfacut, mort in mijlocul unui lac de singe
(actul I).

Ana Motivul il cunosti prea bine: boala (...) Prin manifestarile pe care le
cunosti: dureri stragnice de cap si insomnii. Nu dormea cu saptdmanile. In urma se
retrasese sus in cabinetul sau si statea acolo inchis. [-am dus patul langa biblioteca
(actul 11).

Sandi Bietul Iorgu nu era in toate mintile si noi n’am fost cu nimic in asta.
Sinuciderea lui n’am pricinuit-o noi. A fost o fatalitate straina de — Ano, de dragostea
noastra! El nu stia nimic; nu banuia nimic. Era bunitatea personificata si plutea cu
mintea Intr’o lume straina (actul II).
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Pusa pe seama unei simple maladii mentale, sinuciderea lui lorgu este,
neindoielnic, 0 moarte care nu dovedeste nimic. Abia spre final, vaduva se simte
silitd (nu atat de propria constiinta, cat de asprul judecator care i se dovedeste fiul)
sd admitad incompatibilitatea structurald dintre ea si sot, prin extensie dintre femeie si
barbat. Linia demonstratiei pare a anticipa, fireste, logica relationald a unora dintre
cuplurile camilpetresciene:

El n-avea nici o vointd. El nu stia decét sa se ocupe, sa ceteascd, si lucreze.
Ziua si-o petrecea in biblioteca, noaptea sta pana tarziu scriind. Tot ce era viatd, tot ce
era omenesc 1i era indiferent. Desi era bun, afectiunea lui nu lua o forma. Din acest
punct ii eram cu totii indiferenti. Ne privea cu o infinitd bunatate si blandete, dar atat.
Traia in altd lume si daca se uita la noi se uita din bunatate de caracter si nu ca simtea
vreo nevoie, vreun impuls al inimii. Inima lui nici nu avea vreun strigit. Nu-I
invinovatesc deloc. Atat numai: era prea sus pentru noi, era un om care vedeai ca nu
are nici o nevoie de noi (dupd o tdcere). Si o femeie nu poate indura acest lucru.

In acest rechizitoriu feminin indreptat impotriva barbatului superior
intelectual, ca §i in Intreaga tentativda de a corporaliza dramaticul destin al
intelectualului inapt sa fie fericit, caci lipsit de capacitatea de a trdi viata cu
vitalitatea specificad, mai degraba, barbatului comun, Lovinescu se apropie de
viziunea ilustratd de Ibsen in seria asa numitelor ,,drame ale mortii si artistului”,
intre care Constructorul Solness (1892) si Cdnd noi, morti, inviem® (1899). Deloc
intamplator, ambele se incheie cu moartea eroilor ibsenieni, constructorul Solness si
sculptorul Arnold Rubek, dar numai dupa ce acestia isi regasesc vitalitatea de a
conferi viatd materiei datoritd implinirii afective (intr-un sanatoriu montan, Rubek
isi va regasi prima dragoste, pe Irene, aproape nebund in urma despartirii si va putea,
in sfarsit, sd 1si elibereze sotia, Maja, de o legitura mortificatd). Angrenat, ca si
acesta, intr-o legatura casnica destructiva, lorgu nu primeste insd ocazia de a se
absolvi printr-o iubire taumaturgica. Va alege, prin urmare, capitularea in fata vietii
care nu-i mai poate oferi nicio posibilitate de a iesi din cercurile vicioase in mijlocul
carora este prins. Unul singur dintre artistii ibsenieni procedase identic: creatorul de
care se Tndragosteste Hedda Gabler, a carui sinucidere (cu revolverul femeii iubite) o
anticipeaza pe a acesteia. La fel ca Eilert Lavborg, intelectualul/ artistul Iorgu nu %i
poate cistiga in viatd libertatea si vitalitatea. In schema lui Ibsen, de altfel, acestea
sunt incarnate, atentie, de un cu totul alt gen de personaje masculine, evident chiar
acelea care vor reusi sa fascineze cu adevarat femeile casatorite: aprigul vanator de
ursi, Ulthejm din Cdnd noi, morti, inviem (cel care o va atrage pe Maja, sotia lui

® Interesant este faptul ci, peste cAtiva ani, criticul Lovinescu va acorda atentie, intr-un text din
Critice (ed. I, vol. V), intitulat John Gabriel Borkman, pe care il va introduce si in Memorii. Aqua
forte, unui alt artist ibsenian: Wilhelm Foldal, ,,un biet poet nenorocit; a scris o drama pe care nimeni
nu voieste sa i-o publice si, cum familia il nesocoteste, numai la Borkman mai géseste o ureche
binevoitoare”. Cruda reactie a ultimului (,,Ajunge... De ce sa te mai incapatanezi in teatru? Nu vezi ca
nu merge”), asprul schimb de replici care urmeaza si care se incheie cu despartirea celor doi si in
special comentariul empatic al lui Lovinescu (,,Credem in altii numai atta timp ct cred si ei in noi, ne
sugestiondm numai ca-i altfel si, la prima zgarietura a amorului propriu, vilul se rupe si ne dim seama
de realitatea tragica. Prietenia artistilor mai ales e o complicitate tacutd, nu dintr-o intelegere constienta,
ci dintr-o topire involuntara de sentimente si de interese (...) Prietenia? Lunga tovarasie? Minciuna! Nu
era decat complicitatea unei admiratii mutuale” (Lovinescu 1998: 117) trebuie privite, fireste, ca una
dintre putinele pseudo-confesiuni legate de propria ratare ca dramaturg.
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Rubek), misteriosul sef de echipaj care bantuie marile si o subjuga, ani in gir, pe
Femeia marii s.a.

De bunda seama, oricat de stridente s-ar dovedi ele la o lecturd paralela,
imprumuturile ibseniene nu i-ar putea fi imputate dramaturgului aspirant Lovinescu
daca forma dramei sale nu ar dovedi, ea insisi, suficiente puncte nevralgice In fapt,
exceptand viciile de procedura sesizat, prompt, de critica actuald®, drama De peste
prag sufera extrem de mult la capitolele de o importanta capitald pentru acest tip de
text literar, singurul menit, ab initio, reprezentarii: dialogul, respectiv constructia
personajelor. In special acolo unde scenele se vor de o mare incarcitura tensionala,
dialogul — construit, dupa toate aparentele, dupa modelul dialogului strans specific
tragediei, Stihomitia'® — pacatuieste prin lipsa de vlaga, diluare ori, dimpotriva, de
prea mult avant retoric. latd, bundoard, un schimb de replici prea putin verosimil
intre vaduva indurerata, ce ezitd intre a-i da sperante partenerului de dialog si a-si
culpabiliza fiul pentru propria drama, respectiv amantul incé dornic sa o consoleze:

Ana (...) Lasa-ma in remuscarile mele, in durerea mea! De ce vrai sa-mi aduc
totdeauna aminte, vazandu-te, cad am facut ceea ce nu trebuia sa fac?

Sandi Ti-am devenit odios?

Ana Crima noastra mi-a devenit odioasa (un moment) Sandi, toate sperantele
mele se ruineaza... Sperantele de o viatd noud, care s stearga ceva din trecut.

Sandi Atunci? De ce nu ma asculti pe mine?

Ana Eu voi ramane aga, cum m’am hotarat sa fiu, cum trebuie sa fiu. E cine va
insa care se pune la mijloc...

Sandi Cine?

Ana Luca. Ochiul lui s’a deschis, s’a deschis mereu, si acum a devenit imens.
El vede totul.

Sandi Si din trecut?

Ana Si din trecut si din prezent. Nici nu-ti inchipui ce dureros e si-i vezi
privirea indreptatd asupra ta, rece, implacabild si banuitoare; sa-i auzi cuvantul de
otel, sd pricepi din fiecare intonare a vocii ca sub ori ce cuvant e o intentie, ¢ o
banuiala, care creste si va deveni —

Sandi Siguranta?

Ana Da. Siguranta.

Cat despre constructia personajelor, ea pacdtuieste in primul rand prin
generalizarea (,,Noi, femeile, gresim mai usor, cat si ispasim mai usor. Si In una si in
alta ne punem tot focul si toatd sinceritatea sufletului nostru”; ,,Orice copil e
rauticios” s.a.) sau prin schematizarea excesiva. Fard s intentioneze, dramaturgul

o ,,Oricum, indiferent de autenticitatea sau artificialitatea textului lovinescian, esecul se datoreaza,
Tnainte de toate, indeciziei scriitorului, care a utilizat atat procedeele specifice dramei psihologice, cu
personaje individualizate pregnant, cit si mijloacele teatrului naturalist — de unde vizibilul dezacord
dintre «logica» patimii amoroase, cu inflexibila sintaxd narativd prescrisd de poetica tragediei
(«sé&ngele» fiind aici un substitut al «destinului»), pe de o parte, si, pe de alti parte, tendinta centrifuga
a protagonistilor dramei, ce inclind sa evadeze din rolul fatal (e drept, mai mult prin discurs decat prin
fapte sau gesturi caracteristice)”, sesizeazd pe bund dreptate Antonio Patras, inca din debutul studiului
recent, publicat in revista ,,Convorbiri literare” (Patras 2010).

10 Stihomitia reprezinti o parte aproape obligatorie a agonului si absenta ei priveaza dezbaterea de
vigoarea si animatia sa. Stihomitia este un schimb continuu si rapid in care cele doud personaje ale
agonului pronunta pe rand un vers raspunzand intr-o maniera stransa versului precedent” (Cusset 1997: 35).
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si-a impartit, mult prea ostentativ, personajele in doua serii aflate 1n antiteza: pe de o
parte, psihologiile simple, naive, idealizate, asadar neincriminante (Lolota, Maria si
Gica), pe de alta parte, psihologiile complicate, voit abisale (?!) si, bineinteles,
incriminante, desi din ratiuni diferite (Ana, lorgu, Sandi). Din pacate, a ratat in
descrierea ambelor categorii umane. Partial din cauza ambitiilor mari, care ii
apelului frecvent la mijloace de caracterizare improprii — de la simbolica nominala
evidenta (cazul Mariei) la atribuirea unui registru discursiv neadecvat, intotdeauna,
varstei, sexului sau intereselor personajelor (cazul Lolota, Sandi si in special Ana).
Cam greu de demonstrat, astfel, existenta unui rdu implacabil in firea umana, a
acelui germen care va incolti, inevitabil, in personalitatile presupus labile. Departe
de a crea, precum Ibsen, tipuri umane profunde, complexe si, de ce nu, indelebile,
tanarul Lovinescu nu reuseste decat arareori sa dea impresia c¢d a surprins relieful
accidentat al psihologiilor feminine (§i in niciun caz, desigur, acolo unde si-a
determinat eroina sa cada in ridicolul unei faconde sentimental-liricoide, altfel spus,
repetitive si patetice: ,,Eu Tnaintea mea nu vad decat sange. E un lac de sange. Vad
pe lorgu intr’un lac de sange... Sunt nenorocitd. Sandi... grozav de nenorocita...
Asi voi sd mor... Simt chiar ¢ o s mor... Nu mai am mult... De ce sa mai traesc?” etc.).

Prin urmare, putem sa atribuim, la rigoare, dramei De peste prag
semnificatia unui anevoios inceput de partida, asa cum a facut-0, spre exemplu,
Antonio Patras In debutul singurului studiu serios consacrat piesei:

Din perspectiva aceasta, drama De peste prag trebuie inteleasd nu doar ca un
ecou al teatrului ibsenian sau naturalist, ci si ca un exercitiu preliminar, de pura
virtuozitate, in care scriitorul se multumeste deocamdatd doar sa schiteze, intr-o forma
obiectiva si impersonald (ca sd nu spunem gata facutd), temele fundamentale ale
viitoarelor sale opere de imaginatie, cu tot cu solutiile estetice preferate (fapt demn de
retinut: modelul dramatic rdmane o constanta a literaturii criticului) (Patras 2010: 81).

Dar, chiar si asa, trebuie sa ne exprimam rezervele privitoare la semnificatia
sa ca text dramatic autonom. Altfel spus, ne putem intrebarea daca nu cumva lipsa
reactiilor asteptate din partea regizorilor de teatru — ce nu i-au jucat niciodata piesa™
— nu i-au facut un mare bine lui E. Lovinescu, din moment ce l-au convins s nu mai
scrie niciodata teatru. In definitiv, poate chiar acest esec ca autor dramatic 1-a
orientat, decisiv, spre genul critic, acolo unde chiar va straluci...
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From over the doorstep — an Ibsenian Play

Before dedicating to the intensive critical work, young E. Lovinescu tried to become a
dramatist. This study analyses the only play that he finished in 1906, De peste prag (From
over the doorstep), throwing out into relief the Ibsenian influences of this drama never
played: thematical knots and significant sequences, various elements of text and feminine
character’s construction.
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