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DUBLUL SENS AL TERMENULUI DRAMA

Termenul drama in limba romana vine din cuvantul latin drama, unde a fost preluat din
greaca veche : drama. Etimologic si in acord cu sensul in care era folosit in Antichitate, termenul
inseamna actiune teatrala, piesa de teatru.

Conceptul poate fi inteles in sens larg sau in sens restrans. In sens larg, drama defineste
orice actiune scenica, deci orice opera dramatica. In sens restrans, drama desemneazi al treilea
gen dramatic traditional, aldturi de tragedie si de comedie.

Din punct de vedere literar, drama este un gen, distingandu-se de genul epic si de genul
liric. Criteriul avut aici in vedere este forma si structura textului, aceasta fiind o rezultanta a
scopului si a modului de prezentare a acestuia. Spre deosebire de proza si de poezie, textul
dramatic este destinat reprezentarii scenice, ceea ce impune o anumitd spatialitate (sala de teatru,
scena, zona spectatorilor), prezenta actorilor si prezenta spectatorilor. Este agsadar vorba despre o
modalitate colaborativa de receptare si de reprezentare a textului, diferita de forma individuala
pe care o0 presupun genul epic si genul liric.



DRAMA CA GEN TEATRAL DISTINCT

Ca gen dramatic distinct, diferentiat de tragedie si de comedie, drama apare la sfarsitul
secolului al XVIlI-lea si inceputul secolului al XVIII-lea.

In Anglia, in perioada Restauratiei, apar drama eroicd si drama pateticd. Drama eroica,
fondata si teoretizata de John Dryden, este un gen in versuri, foarte popular in epoca. Cucerirea
Granadei (1670) este considerata cea mai importanta opera a genului, iar in prefatd autorul arata
ca drama este o subspecie a poeziei epice, destinatd a fi reprezentatd pe scend si ale carei
caracteristici sunt versul eroic, subiectul legat de eroi fondatori, eroi mitici, subiecte istorice
fundamentale. Eroul acestui tip de drama este puternic, hotdrat si triumfa intotdeauna asupra
raului. Drama pateticd apare 1n aceeasi perioada si propune piese al caror subiect principal este
suferinta femeii, in diferitele sale ipostaze. Cea mai cunoscuta piesa este Orfana sau cdsdatoria
nefericita (1670) a lui Thomas Otway.

In Franta, in Secolul Luminilor apare drama ca gen distinct de tragedie si de comedie,
propunand texte in proza. Teoretizatd de Marivaux, Diderot, Beaumarchais si de Sebastien
Mercier, drama vine sa raspunda asteptarilor si gustului noului public emergent, burghezia, fiind
numita drama burgheza.

Tn Fiul natural si Paradox despre actor, Diderot propune un nou gen teatral, din dorinta
de a rupe legdturile cu mostenirea clasica si de a propune o forma dramatica noud, abordand
subiecte legate de lumea contemporana. Acelasi punct de vedere este impartasit si de Sébastien
Mercier care adaugd ca drama este un gen mixt, care Tmprumuta patosul tragediei si imaginile
naive din comedie. Tn viziunea lui Diderot, drama propune un nou tip de personaj : omul de zi de
zi, omul obisnuit, foarte departe de eroul exemplar pe care 1l aducea in prim-plan tragedia. Din
acelasi motiv al apropierii de gustul si de asteptarile publicului, autorii de drame renunta la forma
versificata, in favoarea prozei.

Un element foarte important este ca Diderot are in vedere nu numai textul dramatic, ci si
punerea acestuia in scena si jocul actorilor, propunand instaurarea unei noi relatii intre actori si
spectatori. Astfel, actorii nu mai sunt simple simboluri pe scend, comunicand cu corpuri aproape
imobile, ci Tncep si se exprime ca indivizi. In acelasi timp, spectatorii nu mai au acces pe scena
si apare distanta fizica intre scend si spatiul spectatorilor. De asemenea, Diderot propune noi
modalitati de exprimare actoriceasca, printre care pantomima, astfel incat gestualitatea actorilor
sa fie pusa in valoare.

Denis Diderot este unul dintre promotorii Tnnoirii teatrului, pe fondul revolutiei
mentalitare care marcheazi Europa occidentali in secolul al XVIII-lea. Tntr-o societate in care
nobilimea tinde sa devind o clasa sociald anchilozata, teatrul nu mai trebuie sd rdspunda criteriilor
de gust ale acesteia, ci sa se innoiasca, sa devina tribuna clasei sociale emergente, burghezia. Pe
acest fond social, in acest context cultural si mentalitar, ia nastere un gen dramatic nou, drama
burgheza.

Diderot, alaturi de Sébastien Mercier si Beaumarchais, propune construirea acestui nou
gen dramatic, pe care il si teoretizeaza in Dialog despre fiul natural si in Paradox despre actor.
Drama burgheza, in viziunea lui Denis Diderot, ar trebui sd fie un gen mixt intre tragedie si
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comedie, scris in proza si care sd abordeze subiecte legate de societatea tangibild a secolului al
XVIlI-lea.

Cu toate acestea, drama burgheza sau genul serios nu trebuie sa fie un amestec de tragedie
si de comedie, ci un gen distinct care sa imprumute elemente din cele doua genuri dramatice
traditionale. Diderot subliniaza chiar care ar trebui sa fie diferentele Intre noul gen dramatic si
tragedie : una dintre cele mai importante vizeazi personajele. in timp ce in tragedie acestea sunt
exemplare, venind din lumea istoriei sau a mitologiei, drama burgheza ar trebui sa prefere omul
obisnuit, omul de fiecare zi, un model in care spectatorii s-ar putea regdsi cu usurintd. Prin urmare,
personajul din drama burgheza nu va fi nici cel marcat de unicitate, ca in tragedie, dar nici
personajul-tip, asa cum era in comedie.

Noutatea si modernitatea lui Diderot vin din faptul ca el nu este interesat doar de textul
dramatic, asa cum se intamplase in toate textele teoretice anterioare lui, ci si de punerea in scend
a acestuia si de jocul si munca actorului. Astfel, drama burgheza creeaza premisele instaurarii
unei noi relatii intre actor si spectator. Primii nu mai sunt simple corpuri imobile, care comunica
n mod rigid, simbolizand doar prin costum, ci devin fiinte ce se exprima pe scena ca indivizi.
Cat despre spectator, acesta nu va mai avea acces pe scend, lucru marcat si de aparitia separarii
nete a spatiilor : scena, loc al reprezentarii, este destinatd actorilor, In timp ce spatiul spectatorilor
este unul destinat doar privirii spectacolului.

Paradox despre actor este considerata prima carte de teorie dramatica moderna, expresie
a spiritului deist al Secolului Luminilor. Diderot abordeaza textul dramatic, modalitatea in care
acesta trebuie construit, dar se opreste mai ales asupra actorului/comediantului, asupra muncii
sale 1n afara scenei, pentru pregatirea rolului si asupra relatiei text-actor-spectator.

Textul se prezinta sub forma unui dialog intre Primul interlocutor si al doilea interlocutor,
primul fiind chemat sa judece opera dramatica a unui prieten al celui de-al doilea interlocutor.
Viziunea critica, muscatoare, a Primului interlocutor nu este altceva decat actualizarea ideilor
diderotiene despre teatru.

Diderot pleaci de la premisa ci teatrul trebuie si fie 0 ,,poveste meniti si placd™; rimane
doar de stabilit ce asteptari ale publicului sa indeplineasca pentru a provoca senzatii puternice,
deci placere.

Desigur, teatrul este o conventie, una stabilitd de vechii greci (dintre care Diderot il evoca
pe Eschil), dar Franta ar trebui si tindd citre un ,teatru adevirat™
transpunerea pe scena a cotidianului, a banalului, a lucrurilor lasate de fire. O astfel de abordare

, ceea ce nu Inseamna

ar insemna ci ,,adevirate sunt doar lucrurile obisnuite >. Or, adevirul teatrului nu este adevirul
vietii, cele doud nu sunt echivalente. Adevarul teatrului este veridic, este un adevar
autoreferential, rezultat din adaptarea jocului actorului la situatia dramatica, la povestea
imaginata de autor: ,,Potrivirea faptelor, a vorbelor, a glasului, a miscarii, a gestului la un model

ideal inchipuit de poet si deseori exagerat de comedian. Iatd mirificul.”

! Diderot, Denis, Paradox despre actor. Dialoguri despre fiul natural, Bucuresti, Editura Nemira, 2010, p. 45.
2 |dem, p. 47.
3 Idem, p. 47.
4 Idem, p. 47.



Actorul sau comediatul se desdavarseste prin constientizarea, prin educarea corpului si a
gesturilor, prin atingerea unui joc supus ratiunii si nu emotiei. Astfel, comediantul este modelat,
in viziunea lui Diderot, de experientele culturale, acelea proprii scenei, si nu de naturd, cu atat
mai mult cu cat pe scena lucrurile nu se petrec deloc la fel ca in natura ; iar acest lucru decurge
din faptul ca poemele dramatice sunt, la randul lor, un produs cultural, un produs al unui sistem
de principii.

Actorul trebuie si insumeze mai multe calititi si atribute. In primul rand, trebuie si fie
Tnzestrat cu multa judecata, apoi, trebuie sa fie rece si obiectiv, asemeni unui observator extern,
asemeni unui spectator ; trebuie sa aiba un spirit patrunzator, care sa-i stimuleze capacitatea de
analiza, de asemenea, trebuie sa fie lipsit de sensibilitate. Toate acestea converg catre ideea forta
imita rece orice, avand aceeasi iscusinti pentru toate tipurile de caractere™.

n viziunea lui Diderot, comediantul este modelat de arti, ceea ce inseamna ca exercitiul
artistic este cel care antreneaza si are drept rezultat actorul profesionist, ,,cdci In artd, prin urmare
si in jocul scenic, nimic nu se petrece intocmai ca in naturd”®. Arta este asadar un suprastrat
cultural pe care actorul trebuie sa si-1 insuseasca.

De fapt, Diderot pledeazad pentru o impersonalizare/depersonalizare a actorului si pentru
o tehnicizare a jocului acestuia. Jocul actorului trebuie sa fie rezultatul unei duble acumulari: una
de natura tehnica — stiinta jocului scenic — si cealalta care tine de discernamantul si spiritul de
observatie al actorului in reperarea si apoi in transpunerea scenicd a senzatiilor oamenilor.
Aceastd abordare in joc duce la autocontrol si la o coerenta calitativa a jocului, independente de
sentimentele actorului.

Asadar, comediantul trebuie sa joace ,,rational, folosindu-si reflectiunile si invataturile
despre firea omului, imitand neincetat un model ideal”’. Actorul trebuie si-si foloseasca tehnica
ramanerii in stare, ce se desavarseste prin pregatire si prin memorie si care este garantul unui joc
ce nu fluctueaza in functie de sensibilitatea actorului. Diderot pledeaza asadar pentru un actor
rational, neinstinctiv.

Stapanindu-si propriile emotii, chiar eliminandu-le, actorul trebuie totusi sa transmita
emotie. Nu trebuie sa o traiasca, trebuie insd sd o creeze, sa-i creeze spectatorului iluzia.
Spectatorul trebuie sa-1 creadd pe actor, in timp ce asta din urma trebuie sa stie ca el doar
intrupeaza pe scend, dar nu este personajul: ,,actorul iese istovit, iar dumneavoastra sunteti trist;
el s-a zbitut fird si simtd nimic, iar dumneavostri ati simtit fird sa va zbateti”®. Actorul nu este,
asadar, decat un creator de iluzii, ce face din propriul corp instrumentul cu care le creeaza. Mai
mult decat atat, ratiunea este cea care trebuie sa ghideze miscarile corpululi, inclusiv pe care care
redau trdirile sufletesti.

De exemplu lacrimile, evocate explicit de Diderot. Existd o diferentd intre lacrimile
rezultate din discurs si, adica dintr-0 curiozitate patetica si cele starnite dintr-o intamplare tragica,
adica din miscarile corpului actorului. Pe cele din urma le considera Diderot mai elocvente si mai

5 Idem. p. 35.
® 1dem, p. 33.
" Idem, p. 36.
8 Idem, p. 42.



puternice, datoritd realismului lor in a provoca emotia spectatorului, cici ,,miscarile te izbesc cu
mai multd forta. [atd temeiul unei legi care socotesc cd nu are exceptie actunci cand vrei sa
incilzesti spiritele” : dezviluirea prin actiune, nu prin vorbe.

In afara emotiei, un alt pericol la care se expune actorul este ,,mobilitatea strafundurilor
sale, dobandita sau artificiala” de vreme ce este alaturata ,,sensibilitatii innascute”®?. De cealalta

»11l. A fi sensibil e una,

parte, principala calitate a unui comediant este ,,sensibilitatea dobandita
iar a simti e alta. Una tine de suflet, iar cealaltd de judecatd”'?. Putem intelege ci mobilitatea ar
putea trimite la o predispozitie trupeasca ce 1-ar putea scoate pe actor din starea de distantare, de
de-personalizare si de de-corporeizare necesare unui mare actor. Mai departe, aceasta mobilitate
ar duce la maniera si monotonie, ceea ce inseamna un transfer repetitiv, ca rezultat al lipsei
rationalizirii gestului®® al propriilor misciri corporale in miscirile actoricesti. Aceasta ar insemna
o0 anulare a corpului-actor in favoarea corpului-civil. Consecinta unei atare lipse de control asupra
rol”4,

Exista si o varsta pe care Diderot o considera potrivita pentru atingerea sublimului in arta
actorului, iar aceasta decurge din premisa teoriei sale: un actor maret nu este cel care se bazeaza
pe sentimente, ci acela care se construieste rational. Astfel, tineretea, dominata de pasiuni
fulminante, nu poate fi varsta unui actor mare; in schimb, maturitatea, ,,cand ardoarea patimilor
se va fi stins”'°, este vremea cand un artist devine un mare comediant. Cét despre preceptul clasic
conform caruia varsta actorului nu ar trebui sa fie vadit contrastantd cu aceea a personajului,
Diderot afirma ca acest ecart nu se dovedeste un impediment decét atunci cand evidenta diferenta
de varsta nu este aneantizata de interpretarea magistrala.

Viziunea lui Diderot despre munca actorului este una moderna, aticipand, intr-0 oarecare
masurd, ideile pe care le va expune Stanislavsky. Astfel, actorul trebuie sa faca o dubla munca:
una pe orizontald, caracterizatd de observarea si de analiza naturii (umane); cealaltd, in
profunzimea propriei firi, ce se cere sondata, investigata, descoperitd, pentru a fi valorificata si
adusa in actio, in fata publicului. Rezultatul este actorul-oglinda, aratand ,,cu aceeasi limpezime,
cu aceeasi forti si cu acelasi adevir”®, lumea.
celorlalti. Actiunile sale scenice trebuie sa se nasca din aceastd cunoastere a sensibilului care,
prin actiune, trebuie adus in fata ochilor publicului ,,mai Intdi motivele, si numai dupa aceea

faptele™?’.

ege vy

caracteristici, obiceiuri — in scena, transferand personajului toate aceste trasaturi personale, ci in
a face din propriul corp un receptacul al experientelor senzoriale si corporale, pentru ca mai apoi,

9 Idem, p. 43.

10 1dem, p. 48.

11 1dem, p. 101.

12 |dem, p. 107.

13 o distragere de sine de neinteles, Diderot, Denis, op. Cit, p. 48.
4 1dem, p. 48.

15 Idem, p. 65.

16 |dem, p. 37.

17 Idem, p. 76.



prin expresia sa corporald, sa aduca toate acestea pe scena: ,,priceperea de a-si inchipui o fantasma
uriasa si de o imita genial ... a imita miscarea, faptele, gesturile, intreaga expresie a unei fapturi
mai presus ca ea”8,

Cat despre spectacol, si acesta este tot un produs al ratiunii si al controlului, de data aceasta
la nivel colectiv, iar fiecare actor care participa trebuie sa-si anuleze, rational, orgoliul si
individualismul 1n favoarea bunei functiondri a spectacolului-mecanism: ,,Spectacolul este
aidoma unei sociatati bine asezate, in care fiecare isi sacrifics drepturile elementare pentru binele

intregului si al tuturor”®

. Aceasta renuntare la individualism, din partea actorului ar trebui sa se
materializeze si in relatia de pe scena, cdci, sustine Diderot, acolo se poate produce acea
contaminare prin care un actor mediocru sa forteze coborarea in mediocritate a partenerului. Din
aceasta perspectiva, rolul repetitiilor este acela de a construi coeziunea reprezentatiei, ,,sa creeze
un echilibru intre talentele felurite ale actorilor”?°.

Ideea lui Diderot despre limbajul teatral este una moderna, ce va fi dezvoltata mai apoi de
pragmaticienii din secolul al XX-lea, dar si de curentele regizorale moderne : textul dramatic nu
are un sens unic, o semnificatie fixa, ci aceasta depinde de imaginea punerii in scend. Ar fi vorba
deci despre un semnificant cu mai multe semnificate, un text care valideaza libertatea interpretarii
scenice : ,,limbajul titanic al teatrului lasi o libertate, un gol insemnat”?L,

Fara indoiala, textul are o importantd majora in modul in care va fi reprezentat pe scend:

un text ,,chinuit, obscur, risucit si pompos’?2

va duce la o reprezentare scenica de aceeasi factura,
pentru ca un actor nu poate face mai mult decat sa 1l redea in mod onorabil.

Imperativul obiectivarii pe care Diderot il formuleaza pentru actor este valabil si pentru
autorul dramatic. Acesta trebuie sa fie, in primul rand, un atent, sarguincios, observator al lumii
ce il Tnconjoara. Munca de obiectivare 1i va permite sa creeze, pornind de la observatii, caractere,
personaje, situatii dramatice. Inca o data, ne gasim in fata unei pledoarii pentru ratiune si in fata

unei critici a exaltarii sensibilitatiii.

Tn secolul al XIX-lea apare in Europa drama romanticd, ale cirei texte fondatoare sunt
Racine si Shakespeare al lui Stendhal si Prefata la Cromwell a lui Victor Hugo. Influentata de
teatrul lui Shakespeare si de piesele lui Kleist si Schiller, drama romantica se caracterizeaza prin
refuzul regulilor aristoteliciene ale unitatii, prin refuzul regulii clasice a buneicuviinte si prin
impunerea unui nou tip de erou. Intriga dramei romantice este construita in jurul sentimentelor
personajului principal, iar eroul acesteia este un marginal, total opus personajului elevat propus
in Poetica lui Aristotel. Acest personaj este un individualist, marcat de deziluzie, de impresii, cu
un eu impartit intre sublim si grotesc.

18 |dem, pp. 75-76.
19 1dem, p. 49.
20 1dem, p. 50.
21 Idem, p. 34.
22 |dem, p. 32.



NASTEREA TRAGEDIEI SI A COMEDIEI

TRAGEDIA

Tragedia este prima forma de teatru verbal care ajunge la o anumita maturitate, in Grecia
antica, originea sa fiind odele corale organizate in cadrul sarbatorilor dionisiace. La inceput,
tragedia era integrata in viata cetatii, a polis-ului, subiectele sale provenind din epopei, unde eroul
apare ca un model. In etapa ulteriord, in care subiectele tragediei provin din istorie si din mit,
eroul Inceteaza sa mai fie un model, pentru a deveni o problema.

Dupa anul 240 i.e.n., marea tragedie greaca este preluatd si la Roma de catre Livius
Andronicus, un sclav eliberat care traduce si apoi reprezinti pe scena tragedii grecesti. intr-0
prima etapa, romanii au preluat trragediile grecilor si le-au adaptat unui scop politic si religios si
facand din ele celebrari ale victoriilor militare. Livius Andronicus nu poate fi considerat un autor
dramatic, ci mai degraba un traducator, el avand totusi meritul de a fi selectat si adaptat tragediile
grecesti, in conformitate cu gustul de la Roma, preferandu-le pe cele din traditia homerica.

Elementele tragediei, dupa Aristotel

Tn Poetica, Aristotel considera ci arta tragediei este una mimetica prin excelenta, dar n
care poiésis-ul este de asemenea prezent. Pentru el, tragedia contine sase elemente
inconturnabile :

Primul este fabula sau povestea (actiunea, adica drama, punerea in forma a intrigii) si este
considerata partea cea mai importantd, Intrucat, spune Aristotel, tragedia imitd nu oamenii, ci
actiunile lor, bucuriile lor, nefericirile lor. Povestea este principiul, adicd inceputul, asadar
sufletul tragediei, abia apoi vin caracterele. Povestea trebuie sa fie veridica, adica sa fie credibila,
nu adevarata : aceasta inseamnad ca tragedia nu reprezintd pe scend viata reald, ci un real posibil,
in care plauzibilul este esential.

Urmeaza caracterul, care se refera la toate elementele ce permit caracterizarea unui
personaj care actioneaza.

Vine apoi ideea, care trimite la strategiile retorice utilizate de personaje in discursurile
lor.

Elocutiunea (spunerea) reprezinta exprimarea ideilor prin cuvinte si inléntuirea acestora,
iar aceasta trebuie sd fie clard, astfel incat sa se evite contradictiile interne.

In sfarsit, spectacolul si cantul (sau muzica) este principalul ornament al tragediei.
Spectacolul sau punerea in scena este ultimul ca ordine a importantei, considerat fiind de Aristotel
total strdin artei tragediei, fara sa aiba ceva in comun cu poetica.

Una dintre functiile primare ale tragediei era aceea de a sprijini, prin punerea in scena,
constituirea unei gandiri juridice, vehiculand concepte precum vina, liberul arbitru,
predestinarea.



Elementele definitorii ale tragediei

In lumea Greciei antice, tragedia este un gen dramatic riguros codificat, in care regasim,
cu regularitate, anumite elemente definitorii : catharsis-ul, hybris-ul, vina tragica, moira. Daca
ludm in considerare logica dramatica, tragedia este fundamentatd pe o lege a echilibrului, care
inseamni punerea fatd in fati a doua forte cu egali legitimitate. In plus, paritatea acestor forte
antagonice trebuie mentinutd pe intreaga derulare a actiunii dramatice, pentru ca o rupturd sau un
dezechilibru pot duce la o rasturnare de situatie, adica la ceea ce Aristotel numeste peripetie.

Vina tragica este resortul primar al tragediei : ca sa se instaureze situatia tragica, trebuie
sa se fi produs o trangresiune, o incélcare, o bulversare a unui modus videndi ce se cere a fi
restabilit. Aceasta restabilire se produce in urma unei recunoasteri, a unei reconcilieri, a unei
iertari, in urma carora cel care a comis trangresiunea si care poartd deci vina este absolvit de
aceasta. In logica tragediei grecesti, personajul tragic este adesea purtitor al unei vine care nu fi
apartine, ci pe care o mosteneste, sau a uneia pe care a comis-o fara sa stie, ca urmare a unui
blestem divin. Insi, revenirea la un modus vivendi dupi ispisirea vinei tragice nu inseamni
revenirea la cel anterior comiterii trangresiunii, ci instaurareau unei noi ordini, a unei noi lumi, a
unei noi societati.

Catharsisul este profund legat de scopul social al tragediei : realizarea coeziunii in interiul
polis-ului. Tn linia lui Aristotel (Poetica), catharsisul poate fi definit ca acea emotie puternica,
devastatoare, capabila sa bulverseze spectatorul prin identificarea cu protagonistul, in care vede
un exemplu de urmat sau, din contra, o imagine care i starneste frica sau mila. Aristotel considera
ca teroarea sau frica puternicd, groaza, sunt emotii egocentriste, pe cand mila este o emotie
altruista. Catharsisul apare asadar ca o emotie cu o dubla orientare : curdtarea (orientatd catre
interiorul spectatorului) si expulzarea (orientatd catre exterior).

Mila si frica, definite tot 1n linia lui Aristotel implicd emotia suscitata spectatorului de un
rau distrugator sau dureros, suferit de cineva care nu il merita si pe care spectatorul 1l priveste ca
potentiald intamplare pentru sine (mila) sau anticiparea unui rau potential, dar nematerializat inca
(frica).

Un alt element inconturnabil al tragediei este fatalitatea. Aceasta il taraste practic pe
personajul tragic intr-o logica dincolo de puterile sale, care il depaseste, un mecanism din care nu
poate scdpa caci el este purtatorul unui blestem ereditar de care nu se poate exonera.

O alta componenta esentiald in tragedie este moira sau destinul. Aceasta poate fi
materializatd in prezenta unei zeitati, de exemplu sau poate fi sugerata prin ceea ce grecii numesc
anake, adica necesitate, constrangere. Cu toate acestea, nu trebuie inteles cd moira implica in
mod necesar ideea de fatalitate ; destinul tragic nu este neaparat obsesiv, el lasand loc liberului
arbitru, adica unei dezvoltari libere a actiunii tragice.

Hybris inseamna lipsa de masura si indica adesea dualitatea omului si lupta interioara
dusa de erou cu sine insusi. Scopul hybrisului este aceea de a provoca frica, intrucat eroul, adica
omul este pus in situatia de a face anumite actiuni pe care, in conditii de normalitate, nu le-ar face
niciodata.

COMEDIA



Din punct de vedere cronologic, comedia apare dupa tragedie, in secolele V-1V 1.e.n., la
Atena. In ceea ce priveste originea acestui gen teatral, existd mai multe teorii, antrenand si diferite
etimologii ale termenului. Dupa Aristotel, comedia isi are originea in cantecele falice prezentate
in timpul sarbatorilor lui Dionysos. De la aceste procesiuni ritualice numite komos ar veni si
denumirea comedie. Conform unei alte etimologii, comedie ar veni din come (sat) si ode (cant),
acest rationament fiind justificat de faptul ca in formele sale incipente, comedia este legatd de
sarbatorile taranesti, in cadrul carora actorii mergeau, cantand, din sat in sat.

Elementele definitorii ale comediei

Poetica lui Aristotel nu da o definitie distincta pentru comedie, ci doar o caracterizare :
reprezentarea teatrald a ridicolului. De fapt, diferenta fundamentala intre tragedie si comedie se
observa la nivelul personajelor : personajele din tragedie trebuie sa se comporte intotdeauna cu
demnitatea ce le este conferita de statutul lor social, in timp ce personajele de comedie pot fi
emotionante, dar nu admirabile. Aceastd modalitate de construire a caracterelor urmeaza scopul
comediei, care este acela de a arata, caricaturizand, exagerand, slabiciunile si ridicolul omului.
Aristotel, de fapt, cere ca in comedie sa fie pus in scend omul de calitate morald inferioara.

Se poate vedea, asadar, ca Aristotel propune de fapt o definitie negatica a comediei, ceea
ce o plaseaza ca fiind un gen dramatic inferior, eventual complementar tragediei.

O alta definitie interesantd a comediei antice este formulatd de Charles Mauron, iar
aceasta este fundamentata pe trei criterii : calitatea si interesele personajelor, natura relatiilor
psihologice pe care le treenste autorul la spectatori si tipul de deznodamant. Din aceasta
perspectiva, elementul care diferentiazd fundamental comdia de tragedie este un criteriu
psihologic, anume dorinta, proiectul autorului dramatic de a provoca rasul spectatorilor. Rasul
devine astfel unul dintre conceptele fundamentale ale teatrului comic, insa este foarte important
de subliniat ca rasul evocat de Mauron nu este rasul din viata de zi cu zi. Spre deosebire de acesta
din urma, rasul provocat de reprezentatia dramatica este provocat de mobilizarea mecanismelor
imaginarului si irealului. Incd un aspect important este acela ci rasul nu trebuie si fie singura
compozantd a comediei ; In plus, el trebuie s se circumscrie unor criterii estetice, anume sa fie
dozat, ritmat, prezent in mod echilibrat pe tot parcursul piesei:

»Aceasta nu inseamna ca o piesd de teatru, pentru a fi Incadrata in genul comic asa cum 1-
am definit, trebuie sa provoace fara incetare rasul publicului. Taladoire remarca foarte corect ca
momentele de repaus sunt necesare, din punct de vedere tehnic: « Nu este suficient sa provoci
rasul, trebuie si stii si-1 dozezi si si-1 directionezi in mod inteligent. »*® Mai degrabi decat
inteligent, eu as spune cu arta. Rasul in comedie trebuie ritmat, asa cum este ritmata angoasa in
tragedie ; doar asa se poate naste arta. De asemenea, este nevoie de modulatie, si nu vad de ce
rasul nu ar putea fi condus, si el, de la minor la major, de la tonul pastoral la cel eroic. in sfarsit,
nimic nu interzice ca rasul sa fie amestecat cu impresii, cu sentimente si cu ganduri care 1n sine,
nu au nimic rizibil, cu conditia ca acestea si fie conduse de o miscare dramatici si comica”?,

2 Taladoire, B., Essai sur le comique de Plaute, p. 213 (apud. Mauron, Charles, op. cit.)
24 Mauron, Charles, Psychocritique du genre comique, José Corti, paris, 1985, p. 12-13.
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TRAGEDIA SI COMEDIA - STRUCTURA TRIPARTITA

Atat tragedia, cat si comedia au o structurd tripartitd, fixa, dar adaptata scopului
comunicational al fiecareia.

Aristotel vorbeste despre trei parti complete ale tragediei : prologul sau parodos, urmat
de trei episoade cu pauze si in care sunt integrate si interventiile corului si deznodamdntul,
exodos.

Prologul (parodos) corespunde primei scene dintr-o opera dramatica, foarte importanta
pentru cd in aceastd parte sunt prezentate personajele, mobilul actiunii, precum si alte elemente
esentiale pentru intelegerea actiunii. Aceastd parte a dramei este anterioara intrarii corului pe
scena. Episoadele reprezintd partea centrala a piesei, fiecare episod fiind urmat de un cant
complet al corului. Deznodamdntul (exodos) este partea in care corul paraseste zone orchestrei.

In comedie se regiseste aceeasi structura tripartita : parodos — episoade — exodos, cu
deosebirea ca partea centrala cuprinde un agon, adica disputa dintre corifeu si protagonist si o
parabaza pe durata careia corul se adreseaza direct spectatorilor.
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TEXTUL TEATRAL. ORGANIZAREA TEXTUALA

Textul dramatic, fie ca ne referim la varianta sa scrisa sau la ceea ce auzim pe scend este
un mod special de comunicare, in care spunerea inseamna si actiune (Ducrot). Daca ne gandim
la teatrul clasic, cuvantul era instrumentul actiunii sau declansa o actiune, 0 comenta sau 0
modifica. In teatrul modern, insi, s-a ajuns in situatia in care cuvantul inlocuieste uneori insasi
actiunea, devenind el singurul centru de interes si totul reducandu-se la jocuri de cuvinte, la jocuri
lingvistice, exploatari ale puterii cuvantului (lonesco), cuvantul fiind singura actiune a piesei
dramatice.

Discursul teatral apare ca un ,,ansablu organizat de mesaje produse de dramaturg”?. Ceea
ce deosebeste discursul teatral de orice alt tip de discurs literar, dar si de conversatia spontana,
cotidiana, este faptul ca el are un doublu emitétor si un dublu receptor, ceea ce construieste o
dubla axd comunicationala. Pe de o parte, se construieste axa externd de comunicare, In care
emitatorul este reprezentat de autor sau scriitor, numit de Anne Ubersfeld ,,subiectul imediat al
enuntirii”?® iar receptorul este cititorul, daci ne referim la textul scris, respectiv spectatorul, daci
avem In vedere reprezentatia scenica; pe de altd parte, pe axa internd de comunicare, atat
emititorul cit si receptorul sunt reprezentati de personaje, care sunt ,.enuntitorii mediati,,?’.
Astfel, se contureaza faptul ca, in teatru, situatia de comunicare este dubla, la rAndul ei : una este
»situatia scenicd”?®, adica mesajul pe care actiunea dramaticd, in ansamblul ei, il transmite
spectatorilor ; cealalta este cea care se construieste intre personaje, deci este una interna, care tine

de derularea narativa a dramei.

COTEXTUL

Primul element care construieste textul dramatic este titlul care adesea anticipeaza
derularea dramei, iar incepand cu acesta se tese, cu fiecare didascalie si cu fiecare replica, sensul
textului, prin colaborarea interpretativa dintre autor si cititor / spectator.

Daca este privit drept cotext, titlul are un rol cataforic, adica acela de a anunta, de a
anticipa un anumit parcurs al dramei sau, din contra, el poate sa construiasca un univers de
asteptare ce nu va fi confirmat de derularea dramei. In oricare din cazuri, titlul este primul reper
al textului si este elementul care declansaza in imaginarul cititorului / spectatorului proiectia unui
anumit parcurs narativ si dramatic, construit in virtutea unui cumul de factori anteriori, unor
anumite cunostinte despre lume, specifici fiecarui receptori. Pe de altd parte, titlul poate sa
reprezinte si o rupturd in raport cu continutul dramei. De exemplu, in general titlurile pieselor
clasice anticipeaza derularea dramatica si sunt confirmate de aceasta, pe cand in teatrul modern
orizontul de asteptare este adeasea neconfirmat de derularea piesei : Romeo si Julieta, Cidul, Don
Juan, Principele statornic si martir al Portugaliei anticipeaza drame construite in jurul

25 Ubersfeld, Anne, Lire le théatre I, Belin, Paris, 1996, p. 186.
26 |dem, p. 187.
27 Idem., p. 188.

2 |dem., p. 188.
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personalului sau personajelor care dau si titlul pieselor ; Visul unei nopti de vara, Nunta lui
Figaro, Viata este vis, Masina infernala creeaza perpectiva unei derulari dramatice, iar aceasta
perspectiva va fi confirmata de text ; in schimb, titluri precum Cédntareata cheala sau Asteptindu-
| pe Godot contureaza o asteptare pe care textul nu o va confirma : in prima piesa nu este vorba
despre nicio cantareata, cu atdt mai putin cheald, iar in a doua, asteptarea nu este decat un pretext
al dialogului si nu se finalizeaza printr-0 intalnire.

TEXTUL TEATRAL

Anne Ubersfeld afirmd ca un text teatral este format din doud parti ,distincte si
nedisociabile”? anume cuvintele autorului, comun numite didascalii si cuvintele personajelor,
adica replicile sau dialogul*°
mai adesea, marcarea lor in caractere italice sau intre paranteze.

. Daca ne referim la prezentarea in text a acestora, conventia este, cel

Cuvintele autorului/Didascaliile

Didascaliile raspund la doua intrebari fundamentale pentra intelegerea unei drame :
Cine ? si Unde si cand?. Cu alte cuvinte, didascaliile indica pe de o parte contextul actului de
comunicare si, pe de alti parte, conditiile ,,concrete de folosire a vorbirii”®.

Criteriul fundamentale care diferentiaza dialogul de didascalii este instanta emitatoare :
in cazul dialogului, emititorii sunt personajele, adici niste ,.fiinte create pe hartie”%?, in timp ce
n cazul didascaliilor aceasta instanta este autorul insusi, adica o fiinta reald, sociala, exterioara
intrigii dramatice. Prin didascalii, autorul dramatic indica numele personajelor, locul de unde se
vorbeste si catre cine se indreapta luarea de cuvant sau o parte din discurs. De asemenea, gesturile,
costumele, actiunile personajelor sunt si ele indicate in didascalii, ,,in mod independent de orice
fel de discurs™®®. Asadar, didascaliile, ca formi de enuntare teatrald, indici existenta unui proces
de comunicare teatrald, precum si codul scenic care o determini pe aceasta.®*

In linii mari, se poate vorbi despre doud mari categorii de didascalii : didascaliile initiale
si didascaliile functionale. Primele sunt cele care apar imediat dupd titlu si indicd numele
personajelor (relatiile care se stabilesc ntre acestea, eventual ierahia acestora, varsta, detalii
vestimentare), locul si timpul actiunii dramatice. Pe de alta parte, didascaliile functionale indica
decupajul dramatic (acte, scene, tablouri etc.) indica, inaintea fiecarei replici, cine este locutorul,
cui 1 se adreseaza, in ce fel i se adreseaza, de asemenea aratd modul in care se deplaseaza
personajele 1n spatiu (intrdri, iesiri), mimica, gesturile etc.

29 Ubersfeld, Anne, op. cit., p. 17.

30 Vom folosi cu reticentd termenul de dialog pentru a denumi ansamblul partilor unui text de teatru asumat de
prsonaje, Intrucat acesta, desi impus in discursul cotidian, introduce o anume ambiguitate, intrucat defineste si un
anume tip de interactiune verbala intre personaje.

31 Ubersfeld, Anne, op. cit., p. 17.

32 |dem., p. 18.

3 Idem., p. 18.

34 1dem., p. 189.
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Tntr-un text de teatru, didascaliile au, in viziunea lui André Petitijean, doua functii si se
manifestd asemeni unor comentarii ale autorului in ceea ce priveste actiunea dramatica. Functia
diegetica a didascaliilor le pune in raport cu istoria povestitd si reprezentatd pe scena, iar
didascaliile au rolul de a sugera anumite aspecte ale povestii. Acestea sunt adresate cititorului,
scopul lor fiind caracterizarea indirecta a personajelor si stabilirea parametrilor enuntiativi ai
interactiiunilor verbale. Functia scenicd, n schimb, le situeaza in raport cu reprezentarea scenica
si au o valoare injonctiva si functioneaza ca indicatii, destinate in principal practicienilor teatrului,
aducandu-le acestora informatii sau sugerand posibile moduri de reprezentare scenica. ,,Intr-
adevdr, Tn multe piese sunt abolite granitele intre dialoguri si didascalii (didascalizare a
dialogurilor si dialogizare a didascaliilor) si acest lucru se face prin diverse procedee: inversiunea
tipografica intre dialoguri (care apar in italice) si didascalii (care apar in caractere romane), de
exemplu la Claudel, in Pantoful de satin; integrarea dialogului in didascalii la Minyana (Piese);
didascalii care completeaza dialogurile, le inlocuiesc sau le raspund (de exemplu Kane in
Purificati)”.®®

Didascaliile indeplinesc mai multe roluri Tn textul dramatic. Didascaliile spatio-
temporale®, de exemplu, construiesc cadrul situational, contextul in care apar replicile
personajelor, dandu-i astfel cititorului posibilitatea de a cunoaste contextul in care are loc un
anumit schimb de replici (contextul, situatia, apartin axei interne de comunicare, adica sunt
cunoscute de personaje, care apartin povestii, dar nu sunt accesibile cititorului decét cu ajutorul
didascaliilor). De asemenea, didascaliile spatio-temporale, construind un dialog intre autorul
dramatic si cititor, il informeaza pe cel din urma asupra epocii/timpului actiunii dramatice si chiar
creioneaza un anumit gen dramatic. Didascaliile gestuale au un rol scenic, aratand modul in care
personajele trebuie sa comunice prin limbajul non verbal.

Michel Vinaver®’ vorbeste despre doui mari clase de didascalii : didascaliile cu functie
verbald si cele cu functie non-verbald. Cele cu functie verbald se referd direct la actul vorbirii.
Astfel, in aceastd clasa se regasesc didascaliile care indica un personaj (didascalie nominala), cele
care aratd conditiile in care se desfasoara vorbirea, de genul aparte, in soapta etc. (didascalii
enuntiative), cele care desemneaza personajul caruia i se vorbeste, de exemplu catre X (didascalie
enuntiatoare), cele care aratd modul in care se vorbeste, cum ar fi cu bucurie, razand, in soapta
(didascalie melodicd). Pe de alta parte, didascaliile cu functie non verbald nu se refera la actul
vorbirii. In aceasti categorie le regisim pe cele care indicd locul si spatiul actiunii (didascalie
locativa) si pe cele care precizeaza miscarile, gesturile si kinestezica actorilor pe scena (didascalie
kinestezica).

Se considera ca primul text de teatru european care a folosit didascaliile este Jocul lui
Adam (Le Jeu d’Adam, Ordo representationis Ade), 0 drama liturgica scrisa intre 1150-1170 la
curtea lui Henric al 11-lea Plantagenetul. Sursa de inspiratie este Vechiul Testament, iar actiunea
se desfasoara in Paradis. Personajele sunt Adam, Eva, Figura (care il reprezintd pe Dumnezeu),

35 petitijean, André, Etudes linguistiques des didascalies, Limoges, Editions Lambert-Lucas, 2012, p. 21 (n. tr.).
% André Petitjean aratdi multiplicitatea functiondrii didascaliilor spatio-temporale, care pot configura macro-
contextul dialogurilor, deliminata sub-spatii inglobate, stabili calendarul povestirii, descrie cronotopii restransi,
adica acel cadru pragmatic mimetic in care personajele isi produc enuntarea. Petitjean, André, op. cit., pp. 25-27.
37 Vinaver, Michel, Ecritures dramatiques, Essais d'analyse de textes de théatre, Actes Sud, 1993 (Michel
Grinberg)
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Diabolus, Abel si Cain, Profetii. Textul contine numeroase didascalii, in limba latinca, care dau
indicatii foarte detaliate despre spatiul scenic, despre gestica actorilor, despre tonul vocii, debitul
personajelor sau despre vestimentatia acestora. De exemplu, Adam si Eva poatd ca inceput
vesminte splendide insa, dupa iesirea din Paradis, au haine saracacioase, din Frunze de smochin.
Chiar si problema nuditétii a fost rezolvatd intr-un mod ingenious: intrucit nu era permica
reprezentarea scenic a corpului nud, trupurile lui Adam si al Evei sunt mascate de o panza de mari
dimensiuni. In ceea ce priveste spatiul, fiecare dintre cele trei parti (Ispitirea si caderea lui Adam
si a Evei, Uciderea lui Abel, Venirea Profetilor) se desfasoara intr-un décor diferit.

In ceea ce priveste raportul cantitativ intre textul didascalic®® si cel atribuit personajelor,
acesta s-a schimbat de-a lungul evolutiei textului dramatic. In teatrul antic, didascaliile®® erau
destinate interpretilor si aveau rolul de a le ghida jocul scenic*. Tn teatrul clasic, spre exemplu,
didascaliile au doar un rol scenic — indica modalitatea de miscare, locul, timpul, vestimentatia
actorilor — sunt destul de scurte, concise, reduse cantitativ in raport cu partile alocate personajelor.
Tn schimb, rolul didascaliilor se schimbi in teatrul modern, acestea castingand in amploare si in
pondere dramatica : ele pot traduce nuditatea spatio-temporala sau trairile personajelor asociate
miscarii lor in spatiu. Exista, de altfel, texte dramatice in care ponderea didascaliilor este foare
mare, cum ar fi Sfdrsit de partida, a lui Beckett, care debuteaza printr-o didascalie de foarte mare
intindere, in care autorul defineste spatiul dramei si apoi modalitatea de joc. Existd chiar si cazuri
extreme, Tn care replicile personajelor sunt eliminate cu totul, piesa fiind constituita exclusiv din
didascalii care descriu miscarea si jocul personajelor : Actiuni fara vorbe (Actes sans paroles) a
lui Beckett si Concert a la carte a lui Franz Xavel Kroetz.

Tn practica scenei, didascaliile pot fi urmate sau, din contra, ignorate sau reinterpretate de
regizorul piesei, care poate imagina decoruri, miscari ale personajelor, moduri de spunere a
replicilor, spatii, diferite ce cele indicate in didascalii. Spatialitatea scenei si orientarea actorilor
si a personalului tehnic implicat in producerea reprezentatiei au dus la necesitatea formarii unui
vocabular, a unei terminologii specifice practicii scenei.

Astfel, pentru a evita confuzia creata, indicatiile care aratd partea dreapta si partea stinga
(diferite daca subiectul se afla pe scena sau in fata acesteia), s-a introdus terminologia partea
dinspre curte (coté court fr. stage left engl.*! ) si partea dinspre gradina (cété jardin fr. stage
right engl.). C6té court indica partea dreapta a scenei, vazuta dinspre sala, in timp ce c6té jardin
indica partea stanga. Originea acestei modalitati de exprimare a orientdrii spatiale vine practica
trupei de la Comedia franceza care, in al secolul al XVIII-lea s-a instalat in Sala masinilor de la
palatul Tuileries iar aceasta sala dadea intr-o parte spre palatul Luvru si in cealalta parte spre
gradinile Tuileries. De fapt, aceastd terminologie vine sa o Inlocuiasca pe cea veche, care descria
partea in care erau amplasate loja regelui, respectiv a reginei : partea dinspre regina (cote de la

38 André Petitjean propune o paleta terminologici largd pentru desemnarea cuvintelor autorului dramatic in text:
text didascalic, discurs didascalic, scriere didascalica, voce didascalica (Petitijean, André, Etudes linguistiques des
didascalies, Limoges, Editions Lambert-Lucas, 2012.

39 Etimologia termenului didascalie este greceascd, didascalia, didaskein = a da instructiuni, a invita ceva pe cineva
40 Cf. Jean-Pierre Ryngaert, Introduction a I'analyse du théatre

41 Prompt side engl. este denumirea folositi alternativ, intrucat traditional sufleurul (prompter) sti in partea stingi,

in teatrul englez.
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reine) era folositd pentru a desemna partea dreapta a scenei, privita din sala, iar partea dinspre
rege (c6té roi) pentru partea stanga.

FaLas DS TunEmes

organizarea spatiala a teatrului din Gradina Tuileries
Cuvintele personajelor

Atunci cand Anne Ubersfel foloseste termenii didascalie si dialog pentru a defini cele
doua componente ale textului teatral, intelege prin dialog partea care reprezinta vorbele asumate
de personaje. Cu toate acestea, dialogul nu se rezuma doar la dialogul inteles in sensul sau
lingvistic, adica schimbul de replici intre doud persoane, ci are un sens mult mai larg, incluzand
si alte moduri de schimburi de replici, care presupun sau nu prezenta a cel putin doi interlocutori.

Dialogul teatral are o dubla functie : pe de o parte, este mijlocul de comunicare intre
personaje ; in acelasi timp, dialogul actioneaza si asupra spectatorului / cititorului care
aude/citeste cuvintele personajelor si 1si creeaza un orizont de asteptare, intelege comportamentul
acestora, contextul dramei etc.

Esentialmente, dialogul teatral Tnseamna transmiterea unui mesaj prin cuvintele
pronuntate — ceea ce este spus — dar si a unei informatii continute implicit, in ceea ce este nesupus
sau este subinteles

Ceea ce este spus, pronuntat, in dialogul de teatru, are mai multe functii : 1. sa
povesteascd, 2. s expund o anumita tematicd, 3. s construiasca pasiuni, 4. sd vorbeasca despre
lume.

1. In primul rand, dialogul de teatru povesteste, constuieste o poveste cu ajutorul
cuvintelor, fiind astfel 0 sursia de informatie bogati pentru derularea actiunii dramatice. in
general, compozanta informatica a dialogului este concentrata in expozitiunea piesei si in incipitul
fiecarui act.

Pentru clasici si unul dintre teoreticienii acestei perioade, abatele d’ Aubignac, informatia
pe care o furnizeaza dialogul teatral trebuie sa fie completa, clard, atat in scenele de expozitie cat
si in cele de deznodamant, astfel incat parcursul fiecarui personaj sa fie in mod clar dus pana la
capat. Ideea pe care o avanseaza abatele d’ Aubignac este de fapt aceea ca dialogul teatral ar trebui
sa lase putin sau chiar deloc spatiu lucrurilor nespuse, ambiguitatilor, eventualelor speculatii in
decodajul textului. Pe de alta parte, cu cat dialogul teatral favorizeaza ne-spusul, subintelesul, cu
cat el se prezintd mai aproape de ceea ce Umberto Eco numeste un text cu spatii albe*?, cu atat,

42 Pentru Umberto Eco, textul este un mecanism lenes care cere din partea receptorului o munci de cooperare, in
cursul céreia cel din urma trebuie s umple spatiile ne-spusului, ale implicitului sau ale deja-spusului nerepetat. (Eco,
Umberto, Lector in fabula, Grasset, Paris, 1985.
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rolul interpretativ al cititorului/spectatorului — ca receptori ai mesajului — dar si al regizorului si
actorilor — ca primi decodificadori ai acestuia si ca voce a textului in timpul reprezentatiei — este
stimulat, Tncurajat, ajungandu-se astfel la o pluralitate pertinenta de sensuri la care receptorul este
autorizat, de 1nsdsi structura textului, sa ajunga.

Problema care se pune nu tine doar de cantitatea de informatie pe care o contin cuvintele,
dar si relatia care exista intre cuvinte si personajul care le profereaza sau caruia i se atribuie, mai
tine de felul in care aceste cuvinte sunt transmise si de modul veridic in care se face transmiterea.

In functie de cantitatea si de buna fundamentare conversational in relatia cu cititorul sau
cu spectatorul, informatia continuta de dialog poate fi : abondanta, ceea ce inseamna ca discursul
personajelor aduce informatii exhaustive despre situatia lor prezenta si trecutd, despre proiectele
lor, despre relatiile cu alte personaje ; rara, ceea ce inseamna ca informatiile despre statutul
personajelor sunt cvasi-absente, iar dialogul functioneaza in virtutea unui implicit care pare sa-i
excluda pe cititor sau pe spectator ; directa, adica oferita ca atare, fara disimulari ; indirecta,
revenindu-i, prin urmare cititorului sau spectatorului sarcina de a decoda informatia si pana unde
aceasta este relevanta ; masiva, atunci cand apare in mase compacte sau, din contra, difuza, daca
este raspanditi, firi a fi concentrati in momentele-cheie ale intrigii.*3

2. O alta functie a dialogului teatral este aceea de a expune o tematica, adica subiectul
conversatiei. Una dintre legile dialogului teatral este coexistenta, in general, a doud teme
principale, cel mai adesea acestea gasindu-se intr-o relatie directd. Dintre acestea, prima tema
este cea asupra careia participantii la dialog au opinii similare, concordante, lucru ce poate aparea
Tn mod direct sau indirect ; aceasta prima tema ar constitui preocuparea majora a participantilor
la dialog.* Dificultatea consti in reperarea adesea dificild a nodului tematic, lucru care poate fi
realizat, de exemplu, prin observarea atenta a anumitor recurente lexicale sau semantice.

3. In dialogul teatral se poate repera conflictul, nodul dramatic al piesei de teatru, fie ca
este vorba despre un conflict pasional, ca in tragedie, de unul amoros, adesea intalnit in comedie,
de unul domestic, specific celor mai multe dintre drame sau de unul interior, cum regasim in
teatrul modern. Acest reperaj este insa dificil, adesea, intrucat aceste conflicte nu sunt intotdeauna
exprimate in mod direct, explicit, ci rezultd din discursul indirect® ; insi tocmai aceastd maniera
indirecta de spunere pune in garda spectatorul, avertizandu-1 asupra prezentei jocului pasiunilor.

4. In sfarsit, dialogul construieste o lume posibild. Replicile personajelor construiesc
contururile unei lumi, a unei situatii istorice, sociale, de familie. Mai departe, receptorul, fie ca
este cititor sau spectator, compara aceasta lume ce i este figurata cu lumea sau cu situatii pe care
le cunoaste. Astfel, impreund cu didascaliile, dialogul defineste decorul si timpul, precum si
actiunile, raporturile dintre personaje sau dintre personaje si actiunile acestora.

Spre deosebire de dialogul romanesc, dialogul teatral depinde de spatiul in care este
produs. Acest lucru inseamna ca orice creator de teatru (scriitor, regizor) imagineaza nu numai
replicile, ci su contextul spatial in care vor fi spuse acestea. Acest context spatial, care devine

43 Cf., Ryngaert, Jean-Pierre, Introduction a l’analyse du thédtre, Dunod, Paris, 1999, p. 101.
4 Ubersfeld, Anne, Lire le théatre 111, Belin, Paris, 1996, p. 106.

4 Idem., p. 112.
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1%® influenteazi spatiul acordat vorbelor spuse, dar si al celor nespuse in

spatiu conversationa
dialogul teatral.

Pe de altd parte, cu exceptia primei replici, fiecare replica dintr-un dialog se bazeaza pe
replica anterioard. Astfel, replica devine rezultatul unei interactiuni si, ,,in general, al oricarei
situatii sociale complexe in care apare™.

Pornind de la premisa ca in aceastd in aceastd parte a lucrarii noastre ne ocupam de
cuvintele gandite de autor pentru personaje (daca ne situdm in logica textului dramatic) sau de
cuvintele pronuntate de actori pe scena (daca ne situam in perspectiva reprezentatiei dramatice),
vom vorbi de doud mari tipuri de cuvinte ale personajelor: cele care presupun interactiunea /
prezenta a cel putin doud instante locutoare si, pe de alta parte, cele care presupun o prezenta
efectiv sau presupus solitard pe scend, respectiv o singurd instanta locutoare.

In prima categorie incadriam dialogul, trilogul, quatuorul si polilogul, in timp ce in a doua

categorie plasam monologul, tirada si aparté-ul.

Dialogul

Dialogul teatral nu are o forma proprie, caracteristica, ci imprumuta trasaturi atat din alte
genuri literare — povestirea, pleadoaria etc. — cat si, mai ales din viata cotidiana, din crampeiele
de conversatie naturald. Prin constructua sa, dialogul teatral are ca finalitate spectatorul, asupra
caruia el trebuie sa actioneze, fie socandul, contrazicand asadar codul acestuia moral orizontul de
asteptare, obisnuintele conversationale, fie raspunzamd asteptdrilor acestuia, adicd normelor
comportamentale, morale, sociale si estetice. Evident, aceste norme variaza in functie de epoca,
de clasa sociala, de context in general.

Desi imprumutd multe elemente din dialogul cotidian, dialogul teatral este totusi text
literar tocmai prin iesirile din norma, care il diferentiaza de convesartia cotidiand. Replicile din
dialogul de teatru nu au doar un scop functional, ci si o valoare estetica, iar efectul estetic al
dialogului de teatru apare tocmai din acea violare a regulilor discursului conversational*®, ceea ce
asigurd, adesea, noutatea si ,,pertinenta sensului”*® acestuia. Tn plus, dialogul teatral are adesea
sensuri multiple, iar cuvantul devine actiune si nu doar descrierea unei actiuni.

Anne Ubersfeld considerda dialogul ,,emergenta verbala a unei situatii de vorbire care
implicd doui elemente in confruntare”®. Astfel, dialogul teatral apare esentialmente ca un text
conversational, ale carui reguli sunt cele ale oricarui schimb conversational natural. Ca si
conversatia cotidiana, dialogul teatral se bazeaza pe doua tipuri de presupozitii : presupozitiile
sociale, care definesc cadrul social si presupozitiile relationale, care definesc cadrul relational.

In conformitate cu presupozitiile sociale, schimburile de replici se fac in functie de cadrul
social déja cunoscut de participantii la dialog, cadru care le permite sa vorbeasca in modul in care

46 1dem., p. 69.

47Voloshinov, V. N., Freudisme, apud. Jacques, Fr., L espace logique de 'interlocution, Paris, PUF, 1985, p.110.
48 Asa cum aratd Ubersfeld, regulile conversationale sunt : regula cantititii (informatia oferitd trebuie si fie cea
ceruta si necesara, nici mai ampla si nici mai reducd); regula calitdtii (contributia informativa trebuie sa fie veridica,
nu trebuie afirmat ceea ce este fals sau lucruri pentru care nu exista probe); regula relatiei (trebuie vorbit la subiect,
intr-un mod relevant) ; regula modalitatii (trebuie vorbit clar, farda ambiguitati) ; regula politetii ( este o reguld
sociala si morala).

49 Ubersfeld, Anne, Lire le théatre 111, Belin, Paris, 1996, p. 8.

%0 Ubersfeld, Anne, op. cit., p. 209.
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o fac. Mai departe, orice nerespectare a raporturilor si a presupozitiilor sociale duce la o inversare
a reporturilor de fortd in schimbul conversational (de exemplu un personaj care se gaseste intr-0
pozitie sociald inferioard adopta un tip de discurs neconform clasei sale sociale) si semnalizeaza
cel mai adesea o sitatie de criza.

Din perspectiva presupozitiilor relationale, orice dialog trebuie sd se construiasca in
virtutea unui cod al relatiilor deja stabilit intre participanti. Aceasta Inseamna ca intre acesti
participanti exista niste relatii care le autorizeaza modul de a vorbi. Asftel, discursul este de fapt
fondat pe un implicit care poate fi cunoscut sau nu de spectatori sau de cititori, putand duce la
decodaje diferite ale mesajului, in functie chiar de relatia stabilitd intre emitatorul si receptorul
mesajului.

In functie de amploarea replicilor si de raportul care se insraureaza intre ele, exista mai
multe forme de dialog teatral. Una dintre aceste forme este dialogul in tirade care se
caracterizeaza prin amploarea notabila a replicilor si care pune in opera arta retoricda a
personajelor. Acest tip de dialog apare cu precadere In momentul in care pasiunile personajeor se
exprima intr-un mod devastator. Uneori, replicile fiind foarte lungi, exista tendinta ca aceste
schimburi sa nu mai fie considerate dialoguri, ci tirade. La polul opus, dialogul in stihomitii este
format din replici scurte (la teatrul in versuri acestea sunt chiar de lungimea unei jumatati de vers)
si apare in momentele cele mai intense ale actiunii dramatice. Falsul dialog apare in momentul
n care discursul unui personaj este punctat de replicile altui personaj, cel mai adesea in scenele
in care se fac marturisiri sau se dezviluie secrete. In sfarsit, dialogul fals presupune schimbul de
fraze, dar nu de replici, adica exista doi participanti la actul convesational, dar intre ei nu se
produce schimbul de informatii.

Polilogul si trilogul sunt doua forme speciale ale dialogului. Se poate vorbi despre polilog
atunci cand, in dialogul dintre un personaj si cor intervin unul sau mai multe personaje. Pentru a
putea vorbi de polilog, trebuie sa fie implicate cel putin trei personaje si schimburile de replici sa
implice diferite combinatii dar acesta trebuie sa aiba in centru peu nul dintre personaje® . O forma
particulara de polilog este cvatuorul, forma dialogald in care doua perechi emitator-receptor isi
combind replicile in toate formele posibile. Trilogul este un ,,schimb comunicational care se
deruleaza in interiorul unei triade, adica a unui grup de trei persoane in carne si oase (trei locutori,
deci, mai degraba decat trei enuntiatori, acestia putand uneori sa se prezinte ca instante colective,

dar cu functionare omogeni)”2.

Monologul

Dictionarul Littré defineste monologul drept o scend in timpul careia actorul este singur
si isi vorbeste siesi. Dincolo de ambiguitatea terminologica actor/personaj, aceastd definitie
deschide si o discutie asupra singuratatii personajului pe scend. Aceasta, pentru cd uneori, aceasta
singuratate nu este una fizica, in sensul c@ personajul nu se gaseste singur pe scend, ci ignora, in
mod voluntar, o alta prezentd pe scena ; in alte aczuri, aceastd alta prezentd pe scend poate fi una
invizibila. O alta chestiune tine de receptorul mesajului : personajul, care este singur sau (despre)

51 Ubersfeld, Anne, op. cit., p. 37.
52 Kerbrat-Orecchioni, Catherine, Plantin, Christian, Le Trilogue, Presses Universitaires de Lyon, Lyon, 1995, pp.
1-3.
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care se presupune ca este singur pe scend nu isi poate vorbi siesi, ci publicului sau unei instante
superioare, cum ar fi divinitatea, ceea ce nu presupune in mod necesar un raspuns verbalizat nici
din partea publicului, nici din partea acelei instante superioare.

De altfel, monologul se regaseste la fel de bine 1n viata de zi cu zi si in teatru. Cu toate
acestea, monologul 1n viata reald il poate expune pe emitator ridicolului ; din contra, acest lucru
nu se Intdmpla in teatru, intrucat prn intermediul monologului, personajul actioneaza, nu asupra
celorlalte personaje, ci asupra sepctatorului. Din aceasta perspectivd, monologul nu mai serveste
comunicdrii $i schimbului informational intre personaje, ci comunicarii cu publicul.

Diferenta esentiala intre dialog si monolog este, din punctul de vedere al lui Jean Dubois,
faptul ca monologul se caracterizeaza prin desdvarsire, in timp ce dialogul poate continua,
potentail, la infinit, in functie de creativitatea participantilor la actul comunicational.>

Pierre Lathomas afirmd ca monologul este un ,,gand verbalizat”, caci, ,,a te adresa
publicului inseamna trecerea obligatorie de la planul gandirii la cel al vorbiri, urmata de o
revenire, facutd cel mai adesea printr-un demers invers, cdtre planul gandirii; toate acestea
intrucat functia esentiala a acestei forme dramatice este, prin acest tip de monolog interior
exteriorizat, dacd il putem numi astfel, aducerea in fata spectatorului a gandurilor, a intentiilor, a
sentimentelor unui personaj pe care, altfel, nu I-am cunoaste (ca si in viatd) decat prin actiunile
sale, prin mimic, prin cuvinte si prin cuvintele si actiunile celorlalti fata de el

Fiind un gand verbalizat, monologul serveste la investigarea psihologica a personajului si
apare cel mai adesea in momentele critice pentru acesta, in acele momente care marcheaza puncte
esentiale in actiunea dramatica. Mai mult decét atat, in tragedie, monologul este un recurs aproape
obligatoriu pentru a se putea realiza prezentarea personajelor in fata publicului, avand in vedere
ca regulile tragediei interzic adresarea directa catre public.

Aparté-ul

Asemeni monologului, si aparté-ul desemneaza cuvinte pe care le pronunta un personaj
fara ca suscita, a astepta sau a presupune o reactie verbala din partea unui alt personaj. ,,Granitele
dintre cele doud forme sunt imprecise: un monolog nu este un aparté, insa orice aparté este un
%5, cu singura diferentd ci aparté-ul este foarte scurt.
Desi acesta este un procedeu putin veridic si artificial, el ramane totusi indispensabil

monolog

textului teatral, datoritd multiplelor functii pe care le indeplineste : prima functie, cea mai
importanta, este mentionatd de Hugo in prefata dramei Cromwell, este aceea de a face cunoscute
psihologia si caracterul personajului: ,,Este un lucru minunat sd vezi o drama desfasuratd cu o
asemenea anvergura... o drama in care poetul implineste pe deplin scopul multiplu al artei, care
este acela de a deschide spectatorului un dublu orizont, de a ilumina deopotriva interiorul si
exteriorul oamenilor; exteriorul prin discursul si actiunile lor; interiorul prin aparté si
monologuri.*®

53 Dubois, Jean, apud Larthomas, Pierre, Le Langage dramatique, PUF, Paris, p. 376.

% Larthomas, Pierre, Le Langage dramatique, PUF, Paris, p. 372.

%5 Larthomas, Pierre, op. cit., p. 380.

%6 Hugo, Victor, Préface a Cromwell in Euvres complétes, Editure Club du Livre, Paris, p. 71.
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O alta functie a aparté-ului este justificarea unei peripetii, cu scopul de a uimi spectatorul.
Apoi, aparté-ul pune in evidenta un moment capital al actiunii. Mai departe, aparté-ul are drept
functie ,,sublinierea, de citre personaj, a inceperii unui nou moment dramatic. In plus, aparté-ul
subliniazi getsuri, atitudini, o stare pe care spectatorul ar putea si nu le remarce™™’.

Pe scurt, scopul esential atat al monologului cat si al aparté-ului este de a ne face sa
cunoastem personajele, interiorul acestora si, ,,de cele mai multe ori, pentru a face observabil, ba
chiar tangibil decalajul dintre ceea ce gandim si ceea ce spunem, decalaj pe care, in viata de zi cu
zi, il simtim, dar pe care nu-1 putem masura niciodata, deoarece fiecare dintre noi raméane inchis

in sine insusi”®®,

Tirada

Dictionarul Robert defineste tirada drept o lunga insiruire de fraze, de versuri, recitate
fard intrerupere de un personaj de teatru®. Ca formi de limbaj dramatic, tirada se opune
monologului si aparté-ului si, din aceasta perspectiva, este un mod natural de vorbire. Elementele
care pot fi observate in tirada sunt calitatea interlocutorului, locul tiradei in ansamblul operei
dramatice, rolul, utilitatea punctului de vedere dramatic, a subiectului, a motivatiei psihologice,
a caracterelor stilistice.®

De asemenea, se pun probleme legate de limitele tiradei, mai precis de limita intre ceea
ce este replicd si ceea ce poate fi definit drept tirada. Evolutia lungimii tiradei si a raportului
cantitativ intre tiradd si replica poate fi observata de-a lungul evolutiei formelor dramatice,
constatandu-se, dupa cum arata Larthomas, ca ,,de la o generatie la alta, tirade devine mai supla,

mais scurta”®!

. De exemplu, in tragedia clasica, tirada este privilegiata in fata replicii, aceasta este
unitatea de discurs, ,,aproape totul este o tirada. In acest context, schimbul rapid de replici scurte
[...] devine o iesire din reguld”.®? Mai tarziu, in secolul al XV1lI-lea, raportul s-a schimbat: replica
a devenit unitatea de discurs, in timp ce tirada reprezenta ecartul fata de norma. De fapt, am putea
concluziona, parafrazdndu-l1 pe Jacques Scherrer, spunand ca micsorarea tiradei corespunde
schimbarii gustului publicului de-a lungul epocilor: un public In cautare de elocventd in epoca
clasicd a fost inlocuit de un altul, supus unui stil de viatd din ce in ce mai rapid, ceea ce a dus, In

cele din urma, la aceasta schimbare de pondere intre tirada si replica.

57 Larthomas, Pierre, op. cit., p. 381.

%8 Idem., p. 386.

%9 le Nouveau petit Robert, 2007, p. 2558.

60 ¢f., Larthomas, Pierre, op. cit., p. 389.

61 ldem., p. 390.

62 |arthomas, Pierre, Le Langage dramatique, PUF, Paris, pagina 390.
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TEORII DRAMATICE

ARISTOTEL

Aristotel are o viziune deja moderna despre produsul artistic, pe care il denumeste generic
,poezie”®® : este vorba despre un produs cu doui fete® : materia ce trebuie ,,bine intocmitd” si
,»plasmuirea, influentata de prima”. Modul de punere 1n text este, asadar, influentat de subiectul
prezentat, de modul Tn care sunt selectate elementele acestuia, de cum sunt ele organizate,
inlantuite.

Produsul artistic este o ,,imitatie”®
utilizeaza , mijloace felurite”®® pentru a imita, ceea ce trimite deja la 0 complexitate a mijloacelor

si a resorturilor utilizate 1n tragedie.

a naturii, iar ,,poezia tragica”, in mod particular,

Imitatia®’ insd nu impune o copiere fideld a naturii, ci se poate indrepta citre o preluare a
elementelor acesteia, peste care creatorul isi poate pune amprenta. Personajele, de exemplu, pot
fi fie identice cu referentul imediat, dar pot fi si mai bune sau mai rele, mai frumoase sau mai
urate, dupa gustul si alegerea creatorului.

Tragedia si comedia au drept resort comun imitarea naturii, insa prin mijoace diferite, asa
cum aratd deja vocatia lor diferita: tragedia aceea de a forma prin construirea nazuintei spre
perfectiune, comedia, prin ridiculizare: ,,Prin aceasta se si desparte, de altminteri, tragedia de
comedie: una nazuind sa infatiseze oameni mai rai, cealaltd mai buni decat sunt in viata de toate
zilele”®®. Ambele insi, si tragedia si comedia, sunt construite in jurul unor personaje in actiune si
in miscare, ceea ce le face sa fie drame, adica ceva ce ,,imita oameni ce stau sa savarseasca
ceva®.

Cele doua forme ale dramei se nasc din dorinta si din aplecarea natural a omului spre
imitatie. Or, aratd Aristotel, imitatia poate fi facutd de oameni seriosi ,,inclinand sa imite ispravile
alese si faptele celor alesi”’® — aceste productii fiind precursoarele tragediei — sau de ,,neciopliti”,
a ciror aplecare este si compuni ,,stihuri de dojana”’* din care se vat rage comedia, in forma ei
primara, dominate de invective.

Crearea tragediei trebuie sa se subsumeze esteticii mimesisului: arta trebuie sa fie imitatie
a naturii.

Epopeile lliada si Odiseea sunt precursoarele tragediei, pe cand Margites, poemul epic
partial pierdut al lui Homer, premerge comediei. Apoi, progresiv, tragedia’® si-a gasit si si-a

83 Avristotel, Poetica, Editura Univers enciclopedic Gold, Bucuresti, 2011, p. 65.

%4 Folosim aici termenul Tn sensul saussurian.

8 Aristotel, op. cit., p. 65.

6 |dem, p. 65.

67 Poezia tragica imita folosind mijoace felurite, comedia imita lucruri felurite, iar cantatul imitd felurit, de fiecare
data altfel.

%8 |dem, p. 67.

5 1dem, p. 67.

0 1dem, p. 69.

" 1dem, p. 69.

2 Din acest punct al Poeticii, Aristotel nu se mai referd decat la tragedie.
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desavarsit forma proprie: ,,[...] tragedia s-a desavarsit putin cate putin, pe masura dezvoltarii
fiecarui nou element dezvalui de ea, gasindu-si firea adevaratd, a ncetat sa se transforme”’>.
Aceste transformari tin atat de versificatia textului, cat si de stilul acestuia, dar si de
modalitatea de reprezentare scenicd. Prin trecerea de la tetrametrul trohaic la iamb, versificatia
nu face altceva dect si imite firescul dialogului ,.de toate zilele”’*. Cat despre stil, textul cAstiga
in ornamente retorice si stilistice. In sfarsit, reprezentarea scenic devine mai complex, prin
introducerea celui de-al treilea actor si prin reducerea ponderii corului, inovatii introduce de
Eschil si prin sporirea numarului actorilor la trei si introducerea decorului scenic de cétre Sofocle.
Definitia tragediei, in viziunea lui Aristotel, traseaza tematica, stilul, modalitatea de
expresie si efectul acesteia asupra spectatorului. In plus, tragedia trebuie sa fie un gen dramatic
strict normat: ,tragedia e, asadar, imitatia unei actiuni alese si intregi: de o oarecare intindere, in
grai impodobit cu felurite soiuri de podoabe osebit dupa fiecare din partile ei, imitatie inchipuita
de oamnei 1n actiune, ci nu povestita si care starnind mila si frica sdvarseste curdtirea acestor
patimi””™ Regula unititii de actiune se desprinde din insisi definitia tragediei, iar sensul in care
aceasta trebuie inteleasd nu este doar acela al unei limitari la o singura actiune, ci si acela al
complexitdtii si al completudinii acesteia, caracteristica obtinutd prin constructia ruguroasd, din
care niciun element necesar intelegerii tragediei nu trebuie sa lipseascd. Regula unitatii de timp
apare mai degraba ca un deziderat, ca o invitatie la ceva care ar putea completa perfectiunea
tragediei. De altfel, limita celor 24 de ore nu este strictd: ,,tragedia ndzuieste sd se petreaca, pe
cat se poate, in limitele unei singure rotiri a soarelui sau intr-un interval ceva mai mare”’®.
Subiectele si tematica tratate de tragedie sunt exemplare, personajele sunt modele umane,
cu comportamente demne de a fi imitate tocmai pentru ca exalta perfectiunea, oferind astfel un
exemplu cetatii. Caci tragedia, o spune mai departe Aristotel, nu este un simplu diverstisment, Ci
0 practicd pentru spectator prin care acesta isi poate explulza patimile: frica si mila. Se afirma
astfel o atitudine participativa a spectatorului, ce depaseste situatia unui simplu privitor si, ca o
consecinta logica, valenta social a tragediei
Comedia este propusd de la bun inceput ca un gen distinct, inferior tragediei. Daca cea
de-a doua este plasata in aceeasi categorie cu epopeea, gen eroic si nobil, comedia este alaturata
poeziei ditirambice, specifica procesiunilor dionisiace. De altfel, acest gen este abordat destul de
pasager si doar prin comparatie cu tragedia’’. In cantul V, insa, Aristotel propune o definitie clari,
dar devalorizanta a acesteia, pentru ca o plaseaza in zona estetica a uratului, al carui resort este
ridicolul ,,[...] comedia e imitatia unor oameni neciopliti, nu Tnsd o imitatie a totalitatii aspectelor
oferite de o naturi inferioar, ci a celor care fac din ridicol o parte a uratului”’®. Cat despre ridicol
este definit drept un defect ce nu provoaca totusi suferintd, ci doar suscitd oprobiul: ,,Ridicolul se

poate dar defini ca un cusur si o uratine de un anumit fel, ce n-aduce durere si nici vitimare”’®.

3 Aristotel, op. cit., pp. 69-70.
" 1dem, p. 70.

S Idem, pp 71-72.

8 1dem, p. 71.

7 Canturile 11, 11, IV.

8 Aristotel, op. cit., p. 70

8 1dem, p. 70.
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Comedia, Tn schimb, nu s-a bucurat de aceeasi atentie precum tragedia in evolutie si in
definirea tipologica. Parcursul istoric al comediei este obscur, in comparatie cu cel al tragediei,
stiindu-se doar ca in Sicilia, pentru prima data, au fost tratate subiecte comice, pe cand in Atena,
primul care s-a desprins de ,.invectiva iambica” a fost Crates.

Creatia dramatica are, din perspectiva lui Aristotel, o valoare politicd, completatd de una
esteticd. De fapt, frumusetea tragediei, rezultatd din imitatia naturii, nu este un scop in sine, ci
serveste rolului politic al teatrului: acela de a implica spectatorul in reprezentatie, de a-i provoca
emotii puternice, capabile sa-1 schimbe si sa-1 faca un cetatean mai destoinic.

HORATIU
BARTOLOME TORRES DE NAHARRO

Prima teorie teatrala importanta din perioada Renasterii europene ii apartine lui Bartolome
Torres de Naharro. Tn anul 1517, acesta publica la Napoli o recompilare a propriilor scrieri
dramatice, sub titlul Propalladia (Primele daruri pentru Pallas), iar in scurtul proem din acest
volum, Torres Naharro isi expune teoriile dramatice.

Conceptia sa despre teatru pastreazd multe dintre regulile comediei latine a lui Horatiu.
Pe scurt, ideile sale sunt urmatoarele: piesa trebuie sa aiba un final fericit: ,,0 inventie ingenioasa
a unor evenimente remarcabile si in cele din urma vesele, disputate de oameni”; trebuie sa fie
impartita in cinci acte, pe care el le numeste jornadas (zile) si trebuie sa evite orice incongruenta.
Decorul este elementul calauzitor al artei dramatice: ,,sa 1 se dea fiecaruia ce-1 al sdu, sa se evite
lucrurile necuviincioase; sa se foloseasca toate cele legitime, astfel incat sluga sa nu vorbeasca
sau s faca precum stapanul si viceversa”. Despre numarul personajelor, Torres de Naharro afirma
ca trebuie sa fie intre 6 si 12: ,,parerea mea este sa nu fie atat de putine incat sa faca petrecerea sa
para plictisitoare, nici atat de multe incat nasca dezordine”.

El a impartit comediile in doua tipuri: a noticia, care se bazeaza pe observarea realitatii si
trateaza ,,despre lucruri care se observa si se vad cu adevarat in realitate”, si a fantasia, ,,despre
ceva fantastic sau inventat, care sa semene cu adevarul, chiar daca nu este”. Totusi, spre deosebire
de poetica aristoteliciand, Torres de Naharro imagineaza comedia ca un gen dramatic cu final
fericit, dar cu personaje remarcabile, precum cele din tragedie (trasatura care va fi continuata in
noua comedie a lui Lope de Vega). Mai mult, tot ca in teatrul de mai tarziu al Secolului de Aur,
Torres de Naharro propune combinarea intrigii construite Tn jururl personajelor principale cu
incurcaturile si aventurile amoroase ale servitorilor si servitoarelor. El imita astfel La Celestina
si alte piese construite dupa acest tipic, din teatrul umanist sau universitar. Pentru el, comedia
poate include chestiuni de naturd istorica (in timp ce multi teoreticieni renascentisti le considera
materia exclusivd a tragediei) In perfectd coexistenta cu incurcaturile inventate.

LOPE DE VEGA

El arte nuevo de hacer comedias en este tiempo este un text programatic, dar si polemic,
pronuntat de Lope de Vega in fata Academiei regale spaniole, intr-un discurs care militeaza, cu
ironie si cu abilitate, pentru instaurarea unei forme teatrale tipic spaniole, construite conform

.....

8 1dem, p. 71.
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spectatorului spaniol. Este vorba despre o opera de comanda, ce a fost prezentata la Madrid, sub
forma unei conferinte, in fata celor mai mari savanti umanisti spanioli ai vremii.

Textul se prezinta sub forma versificata, contine 379 de endecasilabe si a fost publicat in
anul 1609. Este vorba despre o ingiruire de precepte pe care ar trebui sa se fondeze noua forma
dramaticd, placuta publicului : sa fie un teatru care sa puna gustul publicului in prim-plan, prin
renuntarea, In primul rand, la principiile aristoteliciene.

Intr-o editie moderna, ingrijitd de Juan Manuel Rozas®!, opera este divizati in trei parti :

Prima este partea prologala (1-146), care joaca rolul unei capatio benevolentiae. Autorul
se se adreseaza auditoriului intr-o nota subtil ironicd, aducand in prim plan doua aspecte : falsa
sa modestie — cei prezenti in sald ar sti mai bine decat el arta spectacolului si invocarea gustului
asa-zis indoielnic al publicului ca motor al schimbarii in teatru. Aceasta parte cuprinde o captatio
benevolentiae (1-48), 0 demonstratie a eruditiei lui Lope (49-127) si o justificare a demersului
(147-156).

A doua parte este partea doctrinala (147-361) si contine prezentarea elementelor de
constructie, de articulare dramatica, de retorica pe care sa se construiasca la comedia nueva. Este
vorba, asadar, despre o parte teoreticd, divizata in mai multe paragrafe, fiecare dintre acestea
vizand exemplificarea unui concept : tragicomedia, unitatile, impartirea subiectului, limbajul,
metrica, figurile retorice, tematica, durata pieselor, folosirea si intentionalitatea satirei,
reprezentarea scenicd (decorul si costumele).

In sfarsit, partea epilogald (362-389) cuprinde, de asemenea o captatio benevolentiae, o
reintoarcere la demonstratia eruditiei si o justificare finald in nota ironica.

Desi despartirea de preceptele teatrului antic este evidenta, Lope de Vega nu-1 neaga, insa
doreste ca noul teatrul spaniol sa fie considerat egal ca valoare cu teatrul antic. Ceea ce trebuie
sa defineasca noul teatru spaniol este amestecul de tragic si comic, dupa exemplul naturii. De
asemenea, raportarea la regula aristoteliciand a celor trei unitdti nu mai trebuie sa fie imperativa :
Lope nu face nicio referire la unitatea de loc si la cea de actiune, iar in ceea ce priveste unitatea
de timp, el afirma ca temporalitatea trebuie sa fie una verifica, fara sa respecte strict regula unitatii
de timp, asa cum aceasta era inca practicata in teatrul francez si in cel italian.

BOILEAU

Arta poetica a lui Boileau, publicata in 1674, apare in plin clasicism, intr-un moment in
care principiul echilibrului, de exemplu, fusese deja statuat de P. Bouhours in Les entretiens
d’Ariste et d’Eugene. Nevoia de verosimilitate, ce std la baza teatrului clasic, duce la aparitia
regulii celor trei unitati, formulata de Boileau in Arta poetica, in linia lui Artistotel si a lui Horatiu:
Un timp, un loc anume, un singur fapt deplin®. Insa, trebuie spus ci, inainte de Boileau, Jean de
la Taille® vorbise deja despre unitatea de loc si de timp, vizute insd doar din perspectiva punerii

81 Rozas, Juan Manuel, Significado y doctrina del arte nuevo de Lope de Vega, Biblioteca Virtual Miguel de
Cervantes, Alicante, 2002.
8 Boileau, Arta poetica, Editura de stat pentru literaturi si art, Bucuresti, 1957, p.

8 De La Taille, Jean, L’4rt de la tragédie, 1572.
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in scend: il faut toujours représenter [’histoire en un mesme temps et un mesme lieu®*. Aceastd
reguld pe care o formuleazd de la Taille face de fapt distinctia dintre mistere, care erau
reprezentate in locuri diferite, itinerant, si tragedie, care trebuie sd aiba un spatiu scenic unic de
reprezentare. Mai aproape de ceea ce avea sa afirme Boileau, in linia lui Aristotel, fusese insa
Lodovico Castelvetro® care, in La poetica di Aristotele vulgarizzata formuleaza regula celor trei
unitati. Boileau are insd meritul de a da o forma unificatd, didacticd si bine structuratd
argumentativ unor idei teoretice ce aparuserda inainte de 1600 la Castelvetro, de Scudéry,
d’Aubignac si Corneille. Mai mult decat atét, textul lui Boileau succede catorva dintre marile
tragedie si comedie clasice franceze, ceea ce face din acest text mai putin unul deschizator de
drumuri si mai mult o re-cristalizare a unor precepte teoretice®®.

Poemul, scris in alexandrini, este format din 1100 de versuri si este structurat in 4 canturi.
Desi are aparenta unui discurs didactic, textul este unul cu un pronuntat caracter satiric, tema
generala fiind conceptul de frumos vazut in spiritul clasicismului, adica un derivat al adevarului.
Poemul lui Boileau se situeaza in linia celor doua mari scrieri teoretice ale Antichitatii, Poetica
lui Aristotel si Arta poetica a lui Horatiu, carora le adauga influentele mai recente ale scrierilor
lui Scudéry, dtAubignac sau Demarest de Saint Sorlin.

Fara indoiala, conceptul de frumos este cel in jurul caruia este construit poemul, dar este
vorba despre acesl frumos care corespunde gustului consumatorului de arta din secolul al XVII-
lea, unul care sa implice claritate, rigoare, simplitate, corelare si adecvare a continutului la
forma.

Arta poetica a lui Boileau urmeaza o structurd articulatd in 4 canturi: Primul defineste
poetul, creatorul care trebuie sa reuneasca talentul, inspiratia, darul divin dar si rigoarea cu care
trebuie sa se supuna regulilor poetice, ceea ce este o munca. Cantul al doilea face o trecere in
revistd a genurilor minore de poezie (idila, eglogul, elegia, epigrama, sonetul), la care se adauga
satira, singura care nu este consideratd un gen minor. Marile genuri dramatice — tragedia si
comedia — sunt tratate in cantul al treilea, cel in care regasim si formularea succinta a regulii celor
trei unitdti. In sfarsit, in cantul al patrulea, Boileau celebreaza puterea creatoare a cuvantului.

Poetul trebuie sa fie, din perspectiva lui Boileau, expresia echilibrului si sa se lase ghidat
de ratiune si de bun simt. Masura, concretizatd in evitarea oricarei forme de exces, este o forma
a frumosului citre care trebuie sa tindd poetul, cici tot ce-i prea mult e pururi fad si odios®”. Rolul
poetului este acela de a-si modela si de a-si supune arta gustului publicului, fara a-i provoca
acestuia socul noului sau a oricdrui element care l-ar putea scoate din orizontul de asteptare
construit: dati lectorului numai ce-i face plicere®®. Mai departe, placerea rezultd din variatiune si
din echilibru: variatiunea stilurilor va avea drept rezultat evitarea monotoniei, iar echilibrul se
concretizeaza in perfectiunea versificatiei, a rimei si in claritate: De-i limpede ideea sau nu-i

84 Povestea trebuie mereu reprezentati intr-un singur timp si in acelasi loc. (n. tr.)
8 Castelvetro, Lodovico, La Poetica di Aristotele vulgarizata, 1570.
8 Corneille : Melita (1630), Cidul (1636), Iluzia comicd (1636), Surena (1674) ; Moliére : Doctorul zburditor
(1645), Pretioasele ridicole (1650), Bolnavul inchipuit (1673) ; Racine : Tebaida (1664), Atalia (1691).
87 Boileau, op. cit., p. 30.
8 Idem, p. 33.
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destul de clard / Asa va fi si versul ce-n urma-i va s-aparda®, la care se adauga respectul pentru
puritatea limbii.

Primul gen dramatic teoretizat de Boileau este duioasa tragedie®, al cirei scop primordial
este s placd publicului, deci si urmeze gustul acestuia: Intdi secretul este sd placi, si poti misca
/ Aprinde focul sacru de vrei a ma-ncanta®. Pentru aceasta, autorul dramatic trebuie si aduci in
fata publicului pasiuni puternice, acestea fiind baza tragediei, atat de puternice incét sa provoace
o forma sublimatd a catharsisului: teamd, mila si lacrimi. Daca primele doud emotii sunt cele
amintite si de Aristotel Tn poetica, lacrimile, ca forma de com-pasiune, sunt o forma a pasiunii
specifica secolului al XVII-lea.

Claritatea, simplitatea si perfectiunea tragediei trebuie sa rezulte atat din forma, structura
si alcdtuirea sa, cat si din tematica abordata.

Tn ceea ce priveste alcituirea, aceasta trebuie si urmeze principiul claritatii, al conciziei
si al adecvarii la asteptarea spectatorului, ghidatd de gustul acestuia: spectatorul nu trebui
demobilizat, nu trebuie surprins decat atat cat sa nu se plictiseasca. De aceea, subiectul, locul si
timpul actiunii , acelea care formeaza de fapt universul de asteptare al spectatorului, trebuie
prezentate clar si concis chiar in incipitul pieselor: Din primele cuvinte rostite lapidar / Subiectul
sd se-arate cat mai bogat si clar [...] Intdi chiar locul scenei ar trebui fixat®?, iar regula celor trei
unitati — Un loc, o zi anume, un singur fapt deplin®® — nu apare, n acest context, decat ca o
inscriere in legea ratiunii, pentru care Boileau este mandru si care este, din perspectiva lui, cea
care arata superioritatea artei franceze fata de arta spaniola.

Tematica dramei trebuie sa se supuna aceleiasi legi a gustului publicului, scopul fiind sa
creeze placere. Pe de alta parte, intr-o Franta in care biserica catolica este biserica de stat, orice
subiect care ar fi adus in scena miraculosul crestin ar fi riscat o primire cel putin reticentd. Prin
urmare, Boileau recomanda eliminarea miraculosului, a neverosimilului, adica a tot ceea ce nu
poate fi explicat de natura.

Modul de construire a instrigii este esential, iar aceasta trebuie gandita astfel incat sa
mentina treaz interesul spectatorului. Conceptia intrigii trebuie sa fie una in crescendo, dar nu
unidirectional si previzibil, ci presarat cu lovituri de teatru, cu schimbari de strategie, cu peripetii
care sa creasca asteptarea.

Un alt aspect de care se ocupd Boileau este adecvarea formei, a limbajului si a stilului
folosite, cu tematica pieselor de teatru. Astfel, vorbele trebuie sa fie potrivite continutului si
emotiei pe care autorul dramatic doreste sd o transmit: Lucrarea sa ne lase un gand mereu
placur®. Stilul, la rAndul siu, trebuie si se incadreze in acelasi deziderat de rigoare si regularitate:
fii clar, concis si sprinten, bogat, mares si splendid®. Claritatea face trimitere la imperativul
rigorii, sprinteneala la arta constructiei narrative, care trebuie sa fie una captivanta, bogatia, la
frumusetea limbii si la maiestria manuirii acesteia, maretia la subiectul ales, iar splendoarea la

8 1dem, p. 33.
% Idem, p. 52.
% Idem, p. 53.
92 1dem, pp. 53-54.
% Idem, p. 54.
% Idem, p. 60.

% Idem, p. 65.
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efectul pe care opera dramatica trebuie sa il aiba asupra publicului. Totul trebuie, Tn acest context,
guvernat de masura, care este dovada composturii pe care o impune secolul classic: Da operei
intocmai marimea cuvenitd®.

Arta poetica a lui Boileau cuprinde si o parte dedicata istoriei marilor genuri dramatice,
tragedia si comedia.

Tragedia inceputurilor, pe care Boileau o numeste cant al lui Bachus®’ era un gen greoi,
popular, transformat mai intai de Thespis, primul tragedian atenian, apoi de Eschil, care a introdus
utilizarea mastii, apoi de Sofocle, care rafineaza versul tragic si face din tragedie genul nobil al
Antichitatii. Urmeaza declinul tragediei in Occidentul medieval, aparitia miracolelor si a
misterelor, cu teme legate de subiecte religioase, dar acestea nu sunt, din perspectiva lui Boleau,
decat productii teatrale neizbutite. In acesta suita istorica, reintoarcerea clasicilor la subiectele
mitice este vazutd de autor ca un reviriment al teatrului. Tn plus, subiectele crestine nu trebuie
amestecate cu acelea mitice, iar eroul tragediei trebuie sa fie exemplar.

Comedia s-a nascut din tragedie, In Grecia, iar primul autor de comedii mentionat de
Boileau este Aristofan. Ca si tragedia, comedia a evoluat de la formale initiale, dominate de
invective, la modele raffinate, Tn care predomina esteticul; acestea sunt cele care ar trebui urmate,
din punctul de vedere al lui Boileau, de comedia clasica franceza. Boileau aminteste legea de
bazd a comediei antice, ridiculizarea prostiei, a viciilor, dar si a calitatilor, amintind insa si legea
care interzicea poetilor comici sa-i ridiculizeze pe mai marii vremii. Cu Menandru, afirma
Boileau, comedia-nvatd si radd cu decenta®, cici poetul grec ridiculizeazi cu artd defectele
umane, pentru a le corecta.

Rolul comediei este acela de a critica moravuri, expunand ridicolul si punand spectatorul
in fata propriilor defecte si tare sociale: Orice, ca-n oglindd ... ce dupd el e scos®. Boileau arati
cat de important este cunoasterea naturii umane, pentru autorii de comedie. Aceasta calitate le
permite sa selecteze subictele pentru piesele lor si sa se pastreze in linia unei anumite sobrietéti,
fara a cadea in vulgaritatea mascaradei.

Boileau consacra 0 mica parte a Artei sale poetice si reprezentarii scenice a pieselor de
teatru, insistand asupra nevoii de adecvare intre text si modul in care este pus in Scena: Lucrarea
ti-o gateste cu chipuri zambitoare / In ea sd fie totul plicut la-nfatisare*®. Mai departe, discursul
personajului trebuie sa fie in acord cu varsta si cu statutul acestuia, iar actorul care il intruchipeaza
sa fie adaptat ca varsta si ca Infatisare rolului care {i este atribuit.

Lucrarea lui Boileau are marele merit de a sistetiza ideile directoare ale clasicismului
francez si de le a reuni intr-o lucrare al cérei scop didactic este dublat de tonul adesea satiric al
poetului.

% 1dem, p. 66.
9 1dem, p. 59.
% Idem, p. 69.
% Idem, p. 70.
100 1dem, p. 67.
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JOHN DRYDEN

Drama eroica engleza apare spre sfarsitul secolului al XVII-lea, avand ca scop sa trezeasca
admiratia, in principal pentru trei virtuti : curajul, frumusetea si dragostea'®. Scopul moral al
acestor piese este evident, chiar dacd se alege nu calea inductivd a marilor tragici greci, ci
demersul deductiv si dogmatic.

In prefata la Troilus si Criseida'®? John Dryden stabileste regulile noului tip de drama.
Poetul si dramaturgul englez porneste de la premisa ca primul element al dramei este subiectul
sau povestea (the plot), acesta fiind fundamentul insusi al dramei. Insi, urmatorul element care
trebuie sa se suprapuna si care solicita spiritul critic al autorului sunt manierele : daca subiectul
este fundatia, atunci manierele reprezintd constructia de care va depinde soliditatea Intregului
demers.

Prima regula enuntata de Dryden, in linia lui Le Bossu, este construirea moralei operei,
adica preceptul moral pe care autorul dramatic il va intruchipa prin personaje. Invatamantul moral
este cel care trebuie sa fie in centrul piesei dramatice, astfel conturandu-se fabula, adica actiunea.
Abia apoi personajelor li se vor atribui caracteristici si pasiuni.

Intr-o piesa de teatru, manierele reprezinta aceste Inclinatii, naturale sau dobandite, care
conduc personajele citre o anumita actiune, fie ci este pozitiva sau negativa. Inrddicinarea, sursa
si cauza manierelor, adica a modului personajelor de a actiona, pot fi diverse : Vvarsta, sexul,
calitatea persoanei, mediul din care provine, mediul in care traieste. Este esential ca manierele
personajelor sa fie evidente, aratate cu claritate ; apoi, manierele trebuie sa fie potrivite tipului de
personaj ; in al treilea rand, manierele trebuie sa fie veridice si conforme cu modul in care traditia
si istoria reprezintd acel personaj ; in sfarsit, manierele trebuie sa fie constante si egal mentinute
pe toatd durata dramei.

In ceea ce priveste personajele, acestea deriva din maniere si reprezinta inclinatii. Dar, un
personaj nu trebuie sa fie intruchiparea unei singure inclinatii sau al unice pasiuni, ci o Imbinare
de inclinatii si de pasiuni armonioase, neantagonice. Astfel, personajul principal trebuie sa aiba
mai multe virtuti decat vicii, Incat sa fie placut publicului.

Cea de-a doua regula este ca in discurs sa nu fie introdus nimic ce ar putea impiedica
manifestarea pasiunilor. In acest sens, tipul de discurs gandit pentru fiecare personaj trebuie si
fie Tn acord cu pasiunile acestuia, astfel incat manifestarea lor plenara sa nu fie zadarnicita.

In definitia pe care o di dramei, John Dryden acordi o importanta primordiala placerii,
iar pe cea secundard instruirii. Functia poeziei este incantarea, iar instruirea este functia prozei.
Piacerea este cea care le cuprinde pe ambele. Dryden arata ca instruirea se desprinde din incantare.
Astfel, o imitatia in sie, fard vreun rost da nastere unei instructiuni goale de sens, adica ineficienta,
dar cand imitatia insasi este aleasa, ordonata si modelata de imaginatia poetului, opera devine
frumoasa si plina de viata.

Pentru Dryden, a vorbi despre poezie inseamna a vorbi despre frumusete. Daca cineva
vorbeste despre placerea poeziei, aceasta Inseamna o placere care provine din frumusetea artei.
Placerea estetica are puterea de a emotiona si de a transpune cititorul sau spectatorul. Potrivit lui

101 of, Thomas Hobbes.

192 Troilus si Criseida sau adevarul prea tdrziu aflat, tragedie a lui John Dryden, din 1679.
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Dryden, puterea placerii estetice actioneaza asupra sufletului si face s se nasca pasiunea si, mai
presus de toate, provoaca admiratia. Astfel, sufletuleste miscat de lectura operei frumoase, iar
acest lucru 1l face pe cititor sd o pretuiasca.

Poezia instruieste si incanti. O simpla imitatie a realititii nu are o asemenea putere. Ii
revone asadar imaginatiei poetului sa creeze opere de artd. John Dryden traieste In epoca prozei,
insd el urmeaza o conceptie care il face sa se distinga de ceilalti. Conceptul sdu de imitatie poetica
nu este o simpla imitatie, ci este opera unui poet, a unui fauritor sau a unui creator, al carui efort
este de a produce o opera de artd ce nu poate fi decat frumoasa. O astfel de opera plina de viata
provoaca plicere sau incantare, iar din Tncantare se nastere educatia, care este foarte eficienta.

Cartea lui John Dryden intitulata Of Dramatic Poesie (cunoscuta si sub titlul An Essay of

Dramatic Poesy'%®) este 0 expunere a mai multor pozitii critice majore ale vremii, prezentata intr-
o forma semi-dramatizata, forma care da viata teoriilor abstracte. Of Dramatic Poesie nu ofera
doar un rezumat al statutului criticii literare la sfarsitul secolului al XVII-lea; ofera, de asemenea,
o imagine succintd a gusturilor publicului cult din acea perioadd. Dryden sintetizeaza execelent
cei mai mari critici atat englezi, cat si de pe continent (in special francezi), ceea ce face ca eseul
sa o sursa sintetica pentru intelegerea atitudinilor neoclasice fata de arta dramatica. Mai mult,
atunci cand este vorba despre pozitia sa in disputa dintre antici si moderni, in apararea folosirii
rimei si pozitia sa fatd de regulile aristoteliciente ale teatrului, Dryden isi asuma si reflecta
gusturile oamenilor de litere europeni, care au modelat climatul cultural din Franta si Anglia timp
de un secol.
Desi este clar ca Dryden 1l foloseste pe Neander ca alter ego al propriilor opinii despre teatru,
face si din celelalte personaje ale sale purtatori de argumente convingatoare in favoarea literaturii
din perioada clasicd, din Franta si din Anglia Renasterii. Mai semnificativ este faptul ca, desi el
insusi a fost un practicant al formei moderne 1n scrierea pieselor de teatru, Dryden nu insista
asupra faptului ca dramaturgii din trecut sunt de blamat doar pentru ca nu au aderat la metodele
de compozitie pe care epoca sa le venerase. De exemplu, el nu adoptd opiniile criticilor mai
contondenti, a caror insistentd asupra aderdrii servile la regulile derivate din Aristotel a dus la o
definitie ingustd a maretiei in randul dramaturgilor. In schimb, el pledeazi pentru o aplicare
rationald a acestor precepte, ficand apel la un standard de judecatd mai inalt: capacitatea
cititorului sau a spectatorului de a aprecia si de a recunoaste maretia chiar si atunci cand regulile
nu sunt respectate.
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