TIPOLOGII FEMININE iN DRAMATURGIA
LUI ROMULUS GUGA

Cristina Rotaru

Printre scriitorii cu notorietate in anii antedecembristi, bine prizati de public
si critica de specialitate se numara si Romulus Guga, a carui disparitie prematura la
doar 44 de ani a generat un fenomen de solidaritate intelectuald in jurul unei opere
impresionante pentru un interval creativ atat de scurt. Parea ca sunt intrunite toate
premisele pentru o reeditare a Operei omnia $i pentru o receptare nuantata care sa
faciliteze intrarea in istoria literard pe poarta cea mare. Conul de umbra, o vama,
eticd si esteticd, s-a prelungit mai bine de trei decenii, nici reeditarea si nici
receptarea n-au reusit sd inlature decat partial spectrul uitarii intr-un sertar al
constiintei critice. Raman, asadar, deziderate majore ale editologiei si criticii
literare de implinit pentru ca omul care a edificat o opera, impresionanta cantitativ
si valida estetic, sa-si gdseascd locul cuvenit in Pantheonul literelor roméane.

Cantitativ, opera nepublicata, prin voia autorului sau hazardului editorial, o
depaseste semnificativ pe cea publicata, cat despre cea reeditatd lucrurile sunt
departe de ceea ce ar trebui sa fie o receptare adecvatd peste ani si generatii de
cititori. Poetul Guga e sinonim cu cele doud volume de versuri Bdrci pardsite
(1968) si Totem (1970), care Inglobeazd o micd parte din textele publicate in
periodicele vremii (87 au fost deocamdata identificate), alte trei cicluri lirice,
Carnetul alb, Scrisori si Ultimele, insumand 116 texte carora autorul le gandea o
soarta mai bund decat cea a sertarului. Volumul Poezii (1986) de la Editura Dacia,
ingrijit de Romulus Vulpescu si prefatat de Stefan Augustin Doinas, vine ca o
reparatie morala pentru o constiinta liricd ce nu a abandonat poezia pana in ultimele
clipe de viata, lasand In seama urmasilor sa-i descopere rostirea inconfundabila.

Similaritati cantitative sunt sesizabile si In cazul prozei. Tentatia romanului
pare a fi lasat in surdind sonorititile lirei, incat cele cinci romane publicate
(Nebunul si Floarea — 1970; Viata post-mortem — 1972; Sarbatori fericite — 1973;
Adio Arizona — 1974 si Paradisul pentru o mie de ani — 1974) par a fi gandite ca o
descoperire a unei noi vocatii. Ipoteza enuntatd este sustinutid de existenta unui
fond secret de proza, mai exact trei romane masive (Autopsie sentimentald, Bunicul
din camara si Pringul incinerat) care egaleaza si chiar depdsesc paginile publicate.
Din pacate doar romanul prim (Nebunul si Floarea) a fost reeditat in 1991, prin
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grija zelatorului sdu Nicolae Baciut, o editie integrald a prozei, similard cu cea
existentd In cazul poeziei, lipsind deocamdata.

A treia etapa din devenirea scriitorului e cea dedicata dramaturgiei. Autorul
si-a reorientat energiile creative spre aceastd structurd literara si sociald din ratiuni
subiective si de conjunctura: fenomenul teatral romanesc intrase intr-o zodie fasta.
I s-au jucat patru drame (Speranta nu moare in zori, Noaptea cabotinilor, Evul
Mediu intampldator si Amurgul burghez), unele in mai multe teatre din tard, cu
succes de public si de critica teatrald. In reviste de profil, din tara si din striinitate
chiar, i-au fost publicate unele texte; in faza de santier au ramas insd, in diferite
faze de elaborare, alte doua drame Moartea Domnului Platfus si Cele cinci zile ale
orasului. Din relatarile sotiei scriitorului, Voica Foisoreanu Guga, veritabil , trezorier”
al manuscriselor acestuia, au ramas neterminate drame precum Candelabrul,
Elefantii si o alta inspiratd din martirajul soldatilor romani de la Oarba de Mures.
Reeditarea celor patru drame care au vazut lumina scenei si a celor doua nejucate
vreodatd, de catre sotia sa In volumul cu titlul Evul Mediu intamplator (1984),
constituie o recuperare necesara pentru istoria literara, nu insa si suficienta.

O editie critica a Operei omnia, inclusiv a paginilor manuscrise sau a variantelor
de laborator literar se impune de la sine, cu atit mai mult cu cat trecerea timpului
scurs de la disparitia fizica a autorului e in defavoarea unei recuperari, a unei
scriituri polifonice si cu marci originale evidente. Etapele creatiei sale sunt efectul
unei optiuni congtiente si de aceea ultimul efort constructiv focalizat pe teatru si
teatralitate a beneficiat din plin de experimentele anterioare, fiind sesizabila chiar o
migratie de structuri dintr-o etapa in alta.

Modelele avute de autor in vedere pentru teatralitatea actului literar sunt
unele de maxima autoritate. Pentru mutarea accentului de pe actiune pe idee, model
absolut i-a fost Camil Petrescu, cel care are un traiect literar asemanator cu al lui
Guga, adicd a debutat cu poezie, s-a dedicat o vreme prozei, cele doud structuri
fiind considerate acte pregétitoare pentru teatrul maturitatii. Pentru infuzia de
lirism din textul dramatic, tiparul Blaga e mai mult decat evident, astfel ca regasim
nu doar pasaje preluate ca atare din poeme, ci si o structurd liricdi dominanta.
Pentru asteptarile fara finalitate, pentru suspendarile spatio-temporale §i pentru
absurdul infuzat textului, calea urmata de Eugen lonescu i-a fost cédlauza in propria
structurare a discursului. Invocarea celor trei modele nu inseamna insé ca teatrul lui
Guga e o pastisd dupa textele acestora, nota de originalitate fiind evidenta la fiecare
pas, pentru cd personalitatea autorului era mai mult decat evidentd 1n sens
diferentiator fatd de acestia. E vorba mai degraba de un act de fronda asumat cu
curaj, tindnd cont cd ultimii doi nu se bucurau de un bun renume in viziunea
autoritatilor comuniste. Analiza de profunzime a textelor dramatice poate evidentia
oricand aceste preludri de ideatie, modelate insa de o gandire dramatica proprie.



3 Tipologii feminine in dramaturgia lui Romulus Guga 295

Debutul dramatic propriu-zis are loc in 31 martie 1973, cand se produce
premiera piesei Speranta nu moare in zori, pe scena Teatrului National din Targu
Mures. Ceea ce parea un gest de complezentd pentru fostul secretar literar al
teatrului si redactorul-sef al ,,Vetrei” s-a dovedit pana la urma a fi un eveniment
cultural de anvergura, salutat cu entuziasm de cronicarii dramatici ai vremii. Peste
un an de zile Teatrul ,,Victor lon Popa”, din Barlad, include in repertoriu piesa
dramatica, orice banuiald de aranjament omenesc fiind exclusa. Televiziunea romana
incepe, in noiembrie 1974, repetitiile pentru spectacolul inregistrat, difuzat si premiat
mai apoi la Festivalul de Teatru de Televiziune de la Praga din 1975. Receptarea pozitiva
a spectacolului, cronicile elogioase si Premiul pentru Dramaturgie, la Festivalul de la
Piatra Neamt, inclusiv, Premiul Juriului din Praga n-au impiedicat oficialitatile
muresene sa pund la cale o inscenare odioasd acuzand-l si judecandu-l public in
Sala Oglinzilor din Palatul Culturii pentru atitudini anticomuniste.

Cabala 1si are originea in masinatiunile celor care nu priveau cu ochi buni
ascensiunea rapida a acestuia si de aceea au profitat de insertia tot mai accentuata a
politicului in actul de cultura, incercand eliminarea sa din peisajul artistic local si,
mai apoi, national. Tentativa nu a avut sorti de izbanda, dar i-a lasat scriitorului un
gust amar. Reiterarea scenelor de judecatd publica din piesele sale pastrand cate
ceva din atmosfera sedintei otravite din somptuoasa sald cu oglinzi. Piesa sa de
debut anticipa oarecum propria judecata, doar locul (o gara oarecare) si timpul
(5 martie 1945) nu coincid, in rest detaliile judecatii pot fi usor echivalate.

Patru ani mai tarziu, Guga revine in actualitatea teatrald cu alta drama, Noaptea
cabotinilor, montata pe aceeasi scena a Teatrului National din Targu Mures, cu
premiera 1n 13 octombrie 1977. Nici in cazul acesteia nu au lipsit ecourile pozitive
si premiile, semn cd autorul intrase deja intr-un circuit al valorilor certe. Glisari de
situatii si profiluri umane din romanul Viata post-mortem se vor regasi in noua
piesd centratd pe problematica familiei in care tatidl, Anton de Lambi, isi exercita
autoritatea indoielnica si de aceea contestata de catre cei trei fii. Si in cazul acesteia
Premiul pentru Dramaturgie al Uniunii Scriitorilor a rasplatit, cu promptitudine,
prezenta in peisajul teatral al autorului care incepea sa aiba anvergura nationald
certd, scena Nationalului muresan si ,,Vatra” fiind cele douad repere ale unei
evaludri In continua crestere. Desi centratd pe dezbaterea morald, piesa face
trecerea din regim parabolic pe o atitudine politica tot mai evidenta de la un text la
altul. Era semnul implicérii curajoase a scriitorului care iesea tot mai des si tot mai
hotarat din chingile unei conditionari a constiintei cetatenesti, ceea ce i-a si adus
ostilitate fatisd din partea regimului. Desi focalizatd pe autoritatea indoielnica a
tatalui (pater familiae), drama vizeaza, in mod evident, puterea politicd, minatd de
compromisuri i excesiva in multe privinte. E, deci, parte a unui registru esopic
prin care se incerca in epoca ,,rezistenta prin culturd”, o forma de protest, tolerata si
chiar incurajatd uneori, prin care regimul politic 1si justificdi aparenta de
democratie. Citita in cheie politica, piesa exprima o atitudine transantd a omului
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Guga 1n raport cu resorturile mecaniciste ale unei puteri pentru care ratiunea de a fi
era registrul infinit al terorii.

Pentru Romulus Guga discursul dramatic este punctul final al devenirii personale
ca scriitor si al devenirii 1n sine al actului creator. Revenind la analogia cu Camil
Petrescu, Guga procedeaza similar, singura deosebire in raport cu inaintagul sdu
ilustru fiind acea migrare a elementelor lirice si epice in textul dramatic, veritabil
»punct de fugd” al unei opere scrise sub presiunea unui timp istoric imprevizibil si
al unui timp biologic ce 1l avertizeaza ca ragazul pe care 1l mai are la indemana se
diminueaza cu fiecare zi. Ambele presiuni 1si gdsesc expresia directd, in replicile
unor personaje, sau in acele spatii alveolare, marcant tenebroase, alese special
pentru a sugera lirica tragicd a existentei sale, iar prin extensie a umanitatii
ultragiate de aceste provocari ale destinului, posibil de abordat fie in postura de
actor, fie in cea de spectator ce empatizeaza cu actorul-erou. Daca intaiul model nu
a fost asumat public la modul declarativ, cel de-al doilea se impune de la sine si
este mentionat explicit de autor: Lucian Blaga. Sansa de a-l vedea in timpul
peripateticelor plimbari pe strazile burgului transilvan, de a pasi prin sdlile si
coridoarele universitatii pe care inaintagul a slujit-o ca dascal si bibliotecar, de a
respira aerul din ,,barlogul lui Faust”, de a frecventa cafeneaua Arizona si de a
lucra in chip de ,organizator cultural” in Casa Universitarilor, ambele cilcate
repetat de piciorul miticului scriitor, de a frecventa teatrul si de a urca pe aceeasi
scend ca si autorul lui Zamolxe, sunt repere suficiente pentru ca s cautdm in
structura de adancime a textelor discipolului tipare de gandire dramaticd preluate
din veneratie pentru o scriiturd ce consuna cu propria personalitate.

Formula teatrald expresionista, practicatd cu rigoare, dar si cu inventivitate
etnicd de Tnaintasi, devine pentru tanarul dramaturg model pe care il urmeaza cu
pietate scriitoriceascd. Spatiile inchis-tenebroase, personajele generice, aproape
fara identitate fiintiala, replicile acestora, paradoxale si absconse in acelasi timp, iar
pe deasupra tuturor acestor detalii constructive si constitutive se regaseste, fara
echivoc si exceptie, ecoul evident si chiar explicit al acelui Der Schrei expresionist.

Al treilea model, nu 1nsa si cel din urma, care ni se impune aproape de la sine
e cel al teatrului antic grec, al tragediei in mod special. Cititor avid de texte
dramatice si de teoria teatrului, Romulus Guga si-a asumat modelul arhetipal al
teatrului european, adica regulile clasice instituite inca de Eschil de la mijlocul sec.
al V-lea a. Chr., la care se vor raporta, ca intr-un adevarat ,,eternelle retour”, toti cei
care si-au pus problema rosturilor spectacolului teatral in viata cetatii. Dincolo de
actiunea in sine, de conflictul numit drama, accentul pus pe personajul tragic vine
din conditia primaré a teatralitatii antice, vina lui tragica isi are originea in lipsa de
masurd (hybris), iar lupta cu soarta vitregd are asentimentul spectatorului din
amfiteatru. In lupta cu vointa despotici a zeilor el este invins, dar tocmai aceastd
asumare a mortii drept unica sansd de a-si salva conditia umana 1i confera maretie:
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,» El se bate impotriva diverselor obstacole de care oamenii se lovesc In activitatea
lor, obstacole care stanjenesc libera dezvoltare a persoanei lor, se bate pentru ca sa
nu existe o nedreptate, pentru ca o moarte sd nu aiba loc, pentru ca crima sa fie
pedepsitd, pentru ca legea unui tribunal sa Invinga asupra linsajului, pentru ca
dugmanii invingi sd ne inspire fraternitate, pentru ca misterul zeilor sa nu mai fie
mister, ci dreptate, cel putin pentru ca libertatea zeilor, daca trebuie sa ne ramana
de neinteles sa nu o jigneasca pe a noastrd. (Andre Bonnard — Civilizatia greaca, 1,
Bucuresti, Editura Stiintifica, 1967, p. 178-179)

Dincolo de modele marturisite sau nu, detaliu ce nu exclude filiatia sau
asociativitatea hermeneutica, e de cautat nota specifica, ,,unghiul de incidentd” pe
care il evocd Eugen Lovinescu atunci cand vorbeste despre modele culturale de
imprumut (Eugen Lovinescu, Istoria civilizatiei romdne moderne, Bucuresti,
Editura Eminescu, 1971). Estetica teatrald, pe care Guga si-o insugeste si o pune
apoi 1n aplicare, e un summum al modelelor invocate mai sus, caci accentul pus pe
ciocnirea ideilor de Camil Petrescu, pe resurectia mitului de Lucian Blaga sau pe
vina tragicd de autorii greci precrestini se regasesc in formula teatrald gandita de
dramaturgul ce a trait cu iluzia ca un nou clasicism e posibil in spatiul cultural
romanesc, in acei ani de liberalizare vremelnicd a vietii publice. Nu i-au lipsit
deziluziile, ce merg de la refuzuri de a-i fi jucate anumite texte pana la judecata
publicd pentru curajul de a fi spus lucruri care nu concordau cu linia partidului. In
ciuda acestor probe sau vami ale timpului, s-a Incapatanat, pana in ultima clipa a
vietii, sa creadad in misiunea teatrului, forma de artd cu contact direct si pertinent cu
un public initiat oarecum in regulile conventiei teatrale. Aceasta nuanta de elitism,
artistic si social in acelasi timp, o regdsim In modelele invocate si in ceea ce ofera o
lectura la distanta a textelor autorului Amurgului burghez. Toate piesele sale, jucate
sau ramase in manuscris, invocd acea cumpana a lumilor, cea veche incapatdnandu-
se sd supravietuieascd, iar cea noud mult prea intempestivd pentru a fi biruitoare
fara cedari morale si de altd facturd. O astfel de ideatie, justificabil si argumentabila
prin biografia autorului, ea 1nsasi o ,,operd” (la vie comme une oeuvre d’art) reclama
structuri parabolice, formule prin care cenzura putea fi ingelatd sau convinsd de
gratuitatea actului declarativ.

O regula fundamentala a teatrului si a teatralitatii este existenta unui conflict
suficient de tensionat, incat sa determine spectatorul sa si-l1 asume ca pe un fapt de
viatd real sau plauzibil. Regula conflictului obligatoriu este respectatd de Guga,
numai cd accentul nu mai e pus, in principal, pe acesta, c¢i pe personajul gandit
generic, amanunt ce excede tipizarea din teatrul clasic, ceva in genul Caracterelor
lui La Bruyeére. E mai degraba un recurs la masca tragica din Antichitatea greaca,
structura dramaticd din care imprumutd mai multe elemente (actiune, conflict,
varietate tipologica, catharsis, cor etc.) sau la commedia dell arte, o resuscitare a
conventiilor din teatrul clasic elin si latin. Tot acest paseism, invocat de noi aici,
are o justificare doar daca e vizata structura de adancime a textelor autorului care a



298 Cristina Rotaru 6

crezut, alaturi de alti numerosi confrati ai vremii sale sau artisti plastici, in posibilitatea
faptici de a construi un neoclasicism romanesc, in pofida contextului politic
constrangitor si relativ permisiv in acelasi timp. In sprijinul ipotezei de lucru vine si
predominanta cantitativa a personajelor masculine, gandite complex si transformate
in protagonisti ai actiunii dramatice. Personajele feminine sunt prezente cu o
oarecare parcimonie in actul dramatic, probabil si pentru ca autorul a tinut cont de
amanuntul cd atat in teatrul antic, grec si latin, cét si in commedia dell arte rolurile
feminine erau jucate tot de barbati, femeilor fiindu-le interzis sa urce pe scend. Un
rol de femeie jucat de un barbat e altceva decét atunci cand femeia aduce pe scena
sensibilitatea si delicatetea genului. In consecinti, masculinizarea personajelor
feminine din teatrul lui Guga e un fapt pe care nu-l putem neglija, dincolo de
distinctivitatea constructiva fiind de cautat un recurs la o poetica a personajului ce
presupune o reintoarcere la radacinile teatralitatii moderne. Scriitor al cetatii, Guga
si-a gandit opera dramatica din perspectiva unui timp inchistat in formule sablonarde,
aluziile la tiranii cetatilor grecesti nefiind chiar una inocenta sau neintentionata.

Viziunea clasicizantd, motivatd prin varii ratiuni personale si conjuncturale,
se regaseste si in ceea ce Inseamnad, la modul generic, poetica personajului feminin,
vazut de autor, ca o supunere la regulile caracterologice. In consecinti, nota de
previzibilitate a tipologiei feminine nu a fost gandita la modul reductionist, ci mai
degraba ca un esafodaj prestabilit peste care autorul adaugd, de la caz la caz, note
particularizante, si ele insd in limitele unui ,,orizont de asteptare” ce presupune
conlucrarea cu spectatorul. Prevalenta cantitativd a personajelor masculine,
incumba o optiune constructiva, nemarturisitd de autor, dar sesizabila la o lectura
atenta a replicilor personajelor feminine. Dacé cele dintai transmit spectatorului si-i
solicita solidaritate ideaticd in ce priveste mesajul politic, adesea dubitativ sau
revoltat, cele din urma asuma o latura de umanitate, de sensibilitate, de toleranta
chiar. Din perspectiva genderului, discursul feminitatii dramatice, cu notele lui
evidente de misandrism, e provocat de atitudini, mai mult decat misogine ale
personajelor masculine. In plus, autorul adaugi acea noti sesizabila de diferenta
atitudinala dintre discursul oficial si cel din mentalul colectiv, pe care sistemul
politic o tolera si chiar o incuraja. In consecinti, personajele feminine din dramele
tragice ale lui Guga sunt depozitarele insolite ale unor date istorice, sociale,
religioase si culturale, pe care le etaleaza apoi prin cuvant si atitudine in replici,
cand previzibile, cand de o radicalitate surprinzatoare.

Printr-un decupaj sui-generis, se impune identificarea a trei categorii mari de
personaje feminine, gandite de autor cu nuante diferite de la caz la caz si cu
posibile subcategorii, aceasta insad doar din ratiuni de sistematicd a tipologiei
feminine. In aparentd, incadrarea personajelor in categorii atat de previzibile, pare a
le atribui acestora un rol secundar in conflictul dramatic, un fel de retractivitate
comportamentala §i atitudinala, menitd parca sa avantajeze personajele masculine.
In esenti insa, conflictul e centrat si pe rolul jucat de acestea in discursul dramatic
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de tip parabolic, cu o trimitere directd la o realitate politica ce clama cu emfaza,
rolul femeii in societate, desi in realitate o marginaliza, atribuindu-i roluri secundare,
preponderent traditionaliste. Doar in acest mod poate fi validatd aceasta reductie
vizionard de care Guga profita pentru a exprima o atitudine civica radicala si de
a-si fi dobandit un rol semnificativ in teatralitatea romaneasca a anilor *70 si *80.

Ipostaza cea mai previzibild a rolului feminin e cea de sotie $si mama, pentru
care personajele sale aratd atagament comportamental i atitudinal, nu nsa si fara
iesiri din rolul captiv pentru care nu se simt pregétite in suficientd masura, ci doar
obligate de o societate care le ingradeste existenta, fara sa le ceard consimtamantul.
Autorul este interesat de o schimbare de mentalitate pe care le-o atribuie
personajelor feminine, gest prin care tine sd—si arate insurgenta sociald. Probabil ca
ceva din zona frustrarilor proprii l-a facut sa evite aducerea In scend a ipostazei
materne, astfel ca un singur personaj (Iulia din Amurg burghez) ¢ doar mentionata
in replicile celorlalti, ea urmand si nasca acasa tocmai ca sa continue traditia femeilor
din familia Lambi. Ipostaza de sotie supusa si devotata e ilustratd de Eleonora din
acelasi text. Femeie inteligenta si frumoasa care a acceptat Insa autoritatea sotului,
Anton de Lambi, care o obliga si i se supuna neconditionat, nu insa fara constiinta
pierderii libertétii de gandire din partea acesteia. [-a ndscut sotului fiii doriti, dar nu
face din maternitate un act de eroism (,,omul care naste copii e o patrie, dar nu
toate faptele lui sunt demne de a fi continuate”). In schimb, are un acut sentiment al
captivitatii In propria conditie (,,Trebuie sa stii sa spui nu. E semnul constiintei”.)

Mai bine reprezentatd e categoria femeilor ultragiate in diferite moduri de
personajele masculine, dar si de sistemul care le transforma in victime pentru vini
inchipuite sau din motive rutinier-sadice. In acest caz, varietatea tipologica e mult
mai mare, amanunt ce trebuie privit ca mesaj dramatic adus in scena tocmai pentru
a genera o atitudine de nesupunere, pentru care cere asentimentul publicului
feminin. Capacitatea acestuia de a rezona cu situatiile ultragiante la care sunt
supuse personajele feminine presupune un asentiment atitudinal si faptic. O femeie
traumatizata prin presiuni psihologice e Claudia din Noaptea cabotinilor. Desi este
o fapturd inteligentd cu replici memorabile, directe si tdioase, cu un acut simt al
dreptatii si adevarului, e maltratatda de sot si renegatd de familia acestuia.
Radicalismul ei diferd de cel al femeilor care acceptd compromisurile pentru avantaje
variate. E cazul doamnei Zalaxa din Speranfa nu moare in zori, sotia adulterind a
mosierului Zalaxa pe care il inseald cu Colonelul, ce i-a promis o viata plind de
placeri. Accepta chiar sa fie partasa la uciderea sotului, atitudinea ei, conjunctural-
cameleonica, fiind o aluzie transparenta la delatiunile comise de femei in istoria
recentd. O categorie apropiatd e cea pe care o ilustreazd Augusta din Amurg
burghez, oportunista si detestabild in comportament si fapte, nu insa fara accente de
radicalism si cu replici ce se vor memorabile. (,,Daca nu esti porc, nu ai nicio sansa
in lumea asta”, ,,Mitocénia a devenit o profesie, se practicd pe unde nu te astepti”,
,Libertatea nu exista nicaieri”). In sens larg, ea este o sceleratd, numai ca replicile
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ce 1i sunt atribuite o transforma intr-o revoltata contra unei lumi in care fatarnicia si
servilismul erau criterii valorice. Contrastul dintre ceea ce i se atribuie si ceea ce
spune este evident, semn cd dramaturgul a creditat-o cu rolul de porta—voce a
propriei constiinte. Feminitatea ultragiatd razbate si din tandemul celor doua
bocitoare din Amurg burghez, Sofia si mama acesteia, Isabela; cea dintai se revolta
impotriva mamei care boceste cu ora mortii altora, dar nu e in stare sa se deplanga
pe sine. E motivul pentru care Sofia nu mai vrea sd o urmeze si alege solutia
prostitutiei, o replica vitalistd la atitudinea morbidd a mamei. Dincolo de acest
pragmatism atitudinal (,,N-am sa fiu o proasta ca tine, si sa plang pe banii altora, sa
capat un colt de pdine, eu am sa o duc bine, stiu ce am de facut”.) e de citit nu atat
conflictul dintre mama si fiicd, ci mai degraba aluzia transparentd la ceea ce
inseamna compromisul moral in epocd, cel care oferea avantaje, nu insa si echilibru
sufletesc. Tocmai de aceea Sofia are un caracter vulgar, primitiv, mediocru, care
insd era solutia succesului social si de aici caricatura cu care dramaturgul o
investeste. Este o categorie apropiatd de cea a femeii care trddeaza pentru a
supravietui, precum Victoria din Evul Mediu intdmpldtor, un personaj arhetipal,
intalnit in epoci diferite si regasibil intr-un prezent dramatic, cand supravietuirea
presupunea renuntarea la propriile convingeri. Replicile ei nu sunt deloc comode
pentru sistem si pentru spectator (,,Sa slujesti o idee in care nu crezi, e cea mai
murdara politica! Sa nimicesti in numele ei pentru bunastarea si lancezeala ta de pe
pamant, e odios...”), imundul din politica fiind sanctionat cu replici de o severitate
extrema (,,Murdéria mea! Murdaria voastra de farisei si mincinosi, propovaduind
de veacuri minciuna, spaima si nelinistea, invidiosi de libertatea si bucuria de viata
a omului!”). Tipuri apropiate de resemnari si umilinte (actanti in expresie greimasiand)
sunt materializate in scend de personaje ca Indriagostita din Speranta nu moare in
zori sau Flavia din Amurg burghez, ori alte ipostaze pasagere de feminitate, gandite
de autor, cu grad ridicat de generalitate umana, intotdeauna insd cu o acutd
congstiinta a spiritului ultragiat de un sistem autocrat ale carui mecanisme kafkiene
nu pot fi controlate de om, dar revolta nu i-o poate impiedica nimeni si nimic.

A treia categorie generica de feminitati caracterologice o reprezinta personajele
care au si demnitate si un acut simt moral, dar se prostitueaza, tocmai pentru a
infrunta o conventie sociald incriminatorie. Nu era deloc in consonantd cu
pudibonderia epocii sd aduci in scend astfel de personaje incriminate de o ideologie
austera si ipocritd, dincolo de care insd se gaseau compromisuri mult mai mari
decat ceea ce putea face o femeie ca sa supravietuiasca. Un astfel de personaj
arhetipal e cel numit de-a dreptul Maria Magdalena, tocmai pentru aluzia biblica de
care autorul nu se fereste, sau Gloria, cea dintai din Speranta nu moare in zori, iar
cea de-a doua din Evul Mediu intamplator. Ambele sunt gandite ca impunand simt
moral, umanitate si chiar dorinta de indreptare. Autorul nu-si gandeste personajele
in categorii dihotomice absolute, in alb si negru, preferdnd mult mai numeroasele si
nuantatele griuri. De aceea atribuie unui personaj precum Gloria o mai acuta
congtiintd morala decit cea pe care o aduce ca mesaj uman preotul, careia aceasta i
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si dd o replicd memorabila, spusa, e adevarat, intr-un limbaj destul de crud (,,Eu,
cand Tmi pun fundul jos, dumneata habar n-ai ca sunt cea mai profunda creatura,
care fac lumea in fiecare noapte. D-zeul dumitale nu a facut asta decat o singura
datd. Deci imi este total inferior. Eu fac asta de 25 de ani si mai bine...si ma simt
stdpana lumii acesteia in care vrei dumneata sa pastoresti facerea mea ...”).

Dincolo de tipologia sau lectura atenta a discursului dramatic al lui Romulus
Guga e de vazut mai degraba o viziune teatrala care isi gandeste rolurile ca voci ale
propriei constiinte, ca verbalizari curajoase si relevante ale unor trairi interioare pe
care scriitorul cu o acuta constiintd a timpului ce 1-a avut drept martor si actor, le-a
metamorfozat in text, apt sd supravietuiasca si sd-si transmitd mesajul emotional
contemporanilor si urmasilor.
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ABSTRACT

The analytical approach, focusing on the plays of Romulus Guga, aims to make a constructive
distinction between the male and female discourse, not mainly for gender-specific reasons, but in
order to identify a dramatic vision in which the female character plays the role of outlet for feelings of
frustration, rebellion or obedience, that can be reproached not to feminine stances which became
roles, but to the authorial consciousness. The identified typologies are designed archetypally and
therefore I looked for their roots in theatrical solutions that stem from the Greek Antiquity, going
through the Commedia Dell’arte and connect to the expressionist model of character
development. Masks of the ego, female characters, all these are tuning forks that allow the voice deep
down to take the shape of the word, designed as a poetic message and sent from the creator to the
audience with whom it cohabitates in a moral ambiguity that is specific to the resolute time.

Key-words: archetype, revelation, gender, introspection, polarity, theatricality.





