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De la citire la teatru (V) *

Forme de prezentare a operei dramatice (2)

De ficcare data cind trecem in re-

visti momentele definitorii ale teatru-
Ini universal, ne referim invariabil la
teatrul grec, la cel latin, la commedia

dell’arte, teatrul elisabetan, Shakespeare,
clasicismul [ranccz, romantism, simbo-
lism, naturalism, realism, expresionism,
suprarc.al'sm. existentialism, litetatura
absurdului. Istoria dramaturgiei pare a
se fi oprit la deceniul sase al secolului, cind,
odatd cu momentul absurdului, s-a mar-
cat ultima directic de innoire a dramei,
atit in formd cit si in continut. Cclelal-
te curente, mentionate¢ mai sus, reprezin-

ta tot atitea tipuri ale formeci de pre-
zentare a {extului dramatic. FEle, insii.,
nu au guvernat totalitar creatia cpoci-

lor respective. Fenomenul teatral al u-
nei epoci include si alte modalitati de
rcalizare a formei textului, care nu au
fost ,omologate“ dc¢ tendinta principala.
Cind. in jurul anilor '30, T. S. FEliot
si Christopher Fry au incercat rcabili-
tarea versului in dramaturgie, si au si
teoretizat demersul lor creator, epoca
ny a avut o ,atitudine* clara fata de a-
ceastd tentativi. O explicatic posibila,
nu numai pentru acest caz de disonan-
ta intre efortul individual al dramatur-
gului si curentul de directie al epocii,
ar fi accca ca Eliot, de¢ pilda, a ajuns
la ideca dramei in versuri plecind de
la o convingere teoretici si nu dc¢ la
practica spectacolului tcatral. FEste im-
portant d¢ retinut, insa, faptul ca, indi-
ferent de cit de rcalizate erau dramele
poetice ale lui Fry si Eliot sau
W. B. Yeats si J. M. Synge, carora li
s-au addugat apoi Archibald MacLeish,
Maxwell Anderson, Robert Frost,
W. II. Auden si Christopher Isherwood,
toti au publicat scrieri tcoreticc consis-
tentel,

Tentativa de reabilitare a versului in
opcra dramaticd, prin T. S. Eliot, este,

* Vezi ,Teatrul“ nr. 6, 7—8, S, 10/1985.
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s¢ pare, ultima in dramaturgia seco-
lului XX. Tendinta epic-construc-
tiva, cultivati mereu de obisnuintele dec
receptare (care merg hotarit in directia
cunoasterii  textului prin  spectacol, si
mai putin prin lectura sa ca opera lite-
rard), a determinat si determina in con-
tinuarc dezvoltarca formei textului ple-
cind de la o schema, un scenariu fap-
tic-ideatic de sorginte epicid. Accentuata,
aceasld dezvoltare are ca rezultat co-
horta pieselor care ilustrecazid drama-
tic — in mod formal — un conglomerat
cpic unde coexistd intentii de caracte-
rologie, studii de caz cu valente gcne-
ralizatoarce etc. Perioada la care ma refe-
ream mai sus, a celui de-al treilea de-
ceniu din secolul nostru, este, sub ra-
portul cautirilor de noi forme ale textu-
lui dramatic, una dintrc cele mai sem-
nificative. Fpoca a favorizat o marcata
opozitie fati de consecintele naturalis-
mului in drami. In acelasi an 1926, de
exemplu, doi scriitori de formatie si ex-
presie litcrara complet diferite, Lucian
Blaga si avangardistul Georges Ribe-
mont Dessaignes, ajung la o parere si-
milara privind drama si teatrul natura-
list. ,Niciodati omul — scrie Lucian Bla-
ga, in Fetele unui veac2 — nu a fugit
mai putin de sine iInsusi ca in timpul
naturalismului. Insului nu-i era destul
sd se vada zilnic reeditat in milioane dec
cxemplare, exasperat de monotonie, pe
uliti si in saloane; insul se mai ducea
seara la teatru si se vadd incd o datj,
neschimbat si iardsi si iardsi acelasi.
Teatrul si realitatea cotidiana erau un

fel de vase comunicante“. Dramaturgia
acelor ani prezenta un simptom evident
al inserierii despre care scrie Ribemont-
Dessaignes®: ,de petites histoires d’a-
mour et d’adultere, et quelques turpitudes
en  bouquet“. Mult mai ,riu“, Ca-
mil Petrescu, peste trei decenii, avea sa
aprccicze ,caracatita naturalista in tea-



tru“ drept ,realism inutil si umflat fara
semnlficatie, lipsid de bun-simt, mitocinie
artisticd, parazitism Intelectual*“’.

Expresia formald cea mal particulara
si semnificativi In acelayi timp a refu-
zului determinismului Ingust, a intelegerii
formei dramatice ca optiune constienti
de tip artistic. o vom gasi In operele lui
lonesco, Beckett, Pinter s.a., undec nive-
lul formal al textului dramatic este re-
zultatul unui contact cu realitatea mult
filtrat prin gindirea estetic-filosoficA a
autorilor. Camil Petrescu spune cad tca-
trul de reflecture platd a realitdtii nu
are valoare de docuincnt. Un text cum
cste Asteptindu-l pe Godot are, desigur,
o valoare scizuti din punct de vedere
documentar, dar una ridicatd din punct
de vedere filosofic. La o lecturd patrun-
zadtoare sc¢ poate surprinde, la mai muite
niveluri, o gindire care, in felul e¢i, de-
pune marturie despre timpul nostru. Tot
astfel cum, de exemplu, in Suflete tari,
forma dramatica, respectind canoanele
penului, oferd suficient de multe detalii
pentru datarea textului. E drept cad a-
ccstea sint mai  usor asimilabile din
punct de vedere istoric, psihologic etc.
decit ceea ce obtinem din textul lui
Beckett, unde continutul informational
cste scdzut. O formd de prezentare a
textului cum este Suflete tari de Camil
Petrescu parc a se constitui si astazi
drept model functional, cici el cores-
punde unei intentii auctoriale greu de
eludat : aceea a cuprinderii totale a fe-
nomenului de viatd observat. Descric-
rca minutioasd a decorulul (actul 1),
prezentarea, prin didascalii, a principale-
lor personaje pentru uzul atit al lecto-
rului cit si al actorilor care le vor inter-
preta, toate acestea sint concepute
din perspectiva reprezeatabilitatii in-
tegrale a fiintelor dramatlce si a dialo-
gului lor. Lectura unui astfel de text
creeazd o tensiune imaginativi pe care
n-o regadsim, ca rezultat al expresivitatii
formale, la alte tipuri de texte drama-
tice.

Diversificarea formei de prezentare a
textului dramatic a primit un impuls ho-
tarftor — ultimul, deocamdatai — prin
scrierile dramatice ale autorilor absur-
dului. Fie cd au fost imitate sau au pro-
vecat reactii potrivnice, oricum diver-
gente, textele lor au oferit exegezei pre-
misa unei totale reconsiderdri a raportu-
lul formi/continut. Spre deosebire de
modelul uneidramede Camil Petrescu,
unde primeazd — din punctul de vederc
al formei — arhitectura dramatica, tex-
tele absurdului sint privite ca o cxpe-
rientd a limbajului, considerat apt dec a
prelua o parte dintre sarcinile tensionale.

Un dramaturg precum Cehov, de
cxemplu, este un constructor foarte atent
al lumii sale dramatice. Calitatile epice
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ale conflictulul, In Livada cu visini, se
vid puse in valoare de poezia dramatica
a starilor personajelor. Tensiunea con-
flictului este, astfel, un rezultat al pro-
cesului imaginativ al lectorului, orien-
tat intr-un anume fel de poveste, s1 in
alt fel, de dram3. Cu alte cuvinte, for-
ma textului este rezultatul — partial, din
punctul de vedere al ansamblului — al
vointei constructive a dramaturgulual, in
timp ce dramatismul devine principiu
unificator al starilor poetice. Cititorul
si spectatorul textului cehovian resimt,
in moduri diverse, non-linearitatea con-
structivd a acestuia si plurivocitatea
conflictului. Interesant, decl, In legiatura
cu acest mare innoitor al formel dra-
matice este faptul cad textul dramei re-
prezintd expresia miscarii contradictorii,
de mare efect poetic, intre ,.caracterul o-
g!ecgiv de drami3 si structura de come-
ie*>,

Surprinderea acestei miscari contra-
dictorii a formei dramatice la Cehov are
un efect multiplu: pe de o parte, a de-
venit evident cd se pot institul nol ti-
puri de relatie intre epic si dramatic
(corespunzatoare modernizarii tendintelor
in receptare), iar, pe de alti parte, c3
un mod nou de comunicare cu publicul
reclami constructia unui cod In intre-
gime inteligibil. Ca acest cod nu trebuie
sd provoacc efectele prozaice pe care le
poate dezvolta constructia epicd, ci sa
permitda apropierea de esenta triirilor
omcneyti, este secretul artei cehoviene
spre care au aspirat atitia dramaturgi.

Pentru dramaturgia contemporana,
transferul de proceduri si teme din inte-
riorul unei specii spre alta — asimilat
cu fenomenul de sStergere a granitelor
intre genuri — a facilitat aparitia unor
texte dramatice ,hibride* (?) de tipul
tragicomediilor, cunoscute si sub alte
forme farsi tragicd, comedie neagra
etc. Forma lor caracteristici de prezen-
tare exclude, 1fin texte de S. Beckett,
E. Ionesco sau H. Pinter, constructia
elaboratd a intrigii, prezentarea persona-
jelor, divizarea in acte si scene ca ne-
cesitate  constructiv-conflictuald. Prega-
Litd de experienta expresionisti si de aceea
a suprarealistilor, apari{ia noii forme
dramatice isi poate gisi predecesori si
mai indepdrtati. Dar nu acesta este as-
pectul cel mai important, ci, mal ales,
intelegerea cu totul deosebitd de catre
autorii absurdului a ideii de reprezentare
prin opera dramatica. Cit de departe sin-
tem de tehnica dramei, asa cum a defini-
t-o, in cclebra-i lucrare, Gustav Freytag
(1663), se poate obscrva la o privire
superficiala, atunci cind vrem sa identifi-
cam cele cinci elemente principale ale
structurii operei dramatice, dupa esteti-
cianul german  ,introducerca“, ,.creste-
rea“, ,,punctul culminant*, ,,coborirea/con-
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versiunea®, ,catastrofa“. Aceastd ,struc-
tura piramidala“ a operei dramatice a fost
fnlocuitd, in piesele anilor '50, de o struc-
turi ,.sinusoidala* a intrigii, ,,in cadrul
careia nu se mai poate descifra o progre-
<ie reala, determinatd de un eveniment
fundamental, si nici un punct culminant
de mare tensiune dramatici“t. Textul,
precum in Krapp’s Last Tape (Ultima
bandi de magnetofon — 1939), de Samuel
Beckett, pastreazia din forma traditionala
a dramei numai prezentarea personajului
(fizic, vestimentatie, fel de a vorbi). Mono-
logul lui Krapp este intrerupt frecvent de
actionarea benzii de magnetofon, de unde
se aude vocea personajului. Solilocviul
este ,.regizat* de autor printr-un simula-
cru dialogal. Procedeul — pe care l-am
numit monolog dialogat — il vom regisi,
intr-o forma literard mult mai marcat3,
la dramaturgul romén Marin Sorescu, in
Iona si PParacliserul.

In dramatlurgia noastri contcmporana
sc pot intilni mai multe forme de pre-
zentare a operei dramatice, cautarile, din
acest punct de vedere, fiind mai frecvente
la inceputul anilor '60, cind decbuteaza
D. R. Popescu, Marin Sorescu, D. Solo-
mon, Romulus Guga, Tcodor Mazilu s.a.
Mai apoi, Inregistrdm o anume atonie cu
intindere pina in ziua de azi. In interiorul
aceleiasi dramaturgii, forma textului poa-
te diferi, demonstrind certa capacitate a
autorului de a nu-si sechestra subiectele
in cadrele unei proceduri formale unice.
Fxemplele cele mai izhito~ e le intilnim
la Marin Sorescu sl D. R. Popescu. Expe-
riente formale ineditec pentru contextul
dramaturgic de azi oferi Dumitru Solo-

mon (Elogiul nebuniei), Romulus Guga
(Cele cinci zile ale orasului, Amurgul
burghez), Theodor Maincescu  (Politica),

Paul Cornel Chitic (Europa, aport, viu sau
mort!) s.a. Ceea ce Imi pare interesant
de relevat este cd aceste miscari ale for-
mei textului .s-au produs atit in directia
epicului cit si in aceea a dramaticului.
Privind problema din perspectiva litera-
turii roméine contemporane, este evident
ca proza Si dramaturgia au avut o miscare
sincrond numal la Inceputul anilor 'GO,
cici afirmarea noilor prozatori (Mircea
Nedelciu, Nicolae Iliescu, Stefan Agopian,
Ioan Grosan, George Cusnarencu, Bedros
Horasangian), in jurul anului 1980, nu
este insotitd de o complementard aparitie
a noilor dramaturgi. Fenomenul este ex-
plicabil prin mai multe cauze. Mai intii,

dramaturgii de acum aproape un sfert de
veac s-au afirmat ca scriitori (poeti, pro-
zatori), circulind frecvent dintr-un com-
partiment literar in altul. Unii dintre ci
(Marin Sorescu, Dumitru Solomon,
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D. IR. Popescu, Teodor Mazilu) au pornit
sa scric dramaturgie cu constiinta faptu-
lui ca trebuie sid scrie altfel, cii drama nu
este o anemicad ilustrare/zugravire/redare/
infdtisare a unui fapt de viatd brut, a unci
»idei* sau a unui comandament social. In
al doilea rind, diversificarea formald in-
launtrul genurilor, vitald pentru existenta
plenard si afirmativd a oricarei literaturi
nationale, este mai lenti in cazul drama-
turgiei decit in cel al prozei, care face
obicctul unui singur tip de lectura. Pentru
cd, adesea, contactul cu literatura dra-
maticd este realizat prin intermediul unui
alt tip de lectura, al doilea de fapt —
spectacolul ; delimitarea critic-teoretica a
intregului tablou dramaturgic pentru » pe-
rioada data devine o intreprinderc criticd
recuperatoare (vizionarea spectacolelor), pe
care numai critica specializatd, cca dra-
maticd, o realizeazd. In sarcina acesteia
cade, de mulle ori ncavenit, si misiunca
de critic litecar, f- - are duce, in acele
cazuri, la un compr nis trist judecata
de valoarce asapra lextului literar drama-
tic o di acela.care : ie.despre spectacol.
La acestea se mai aciwugd faptul ca, daca
un prozator reuseste, sa zicem, sa dea o
imagine convingiitoare despre opera, sti-
lul si, in final, despre valoarea sa, prin
unul, douda volume, dramaturgul trchuie,
cu ficcare piesd, sii reinceapd batdlia, i
anumce sd-si impund piesa in repertoriu
pentru a fi cunoscuti. Reprosul care s-a
adus criticii literare in legdturd cu da-
toria ei neonoratad fata de dramaturgie nu
oste nejustificat.

Se vede, deci, cd experienta formali a
literaturii dramatice este mult redusa.
Dacii incercim o analizd a inovatiei for-
male asupra speciilor dramatice, obscr-
vim ca pentru drama istoricd a existat
un moment decisiv al relevarii unui nou
tip de istorism odati cu piesele lui
Horia Lovinescu, Mihnea Gheorghiu, Paul
Anghel, Mircea Bradu, Mihai Georgescu —
intr-o prima perioadd — ca, mai apoi,
»~revolutia“ produsid de acelasi Marin So-
rescu (Riaceala, A treia teapd) si deschida
o noud perspectivd asupra figurii voievo-
dale, care nu mai este un centru imobil
al dramatismului. O personalad considerare
a raportului intre Individ si Istorie o In-
tilnim la Alexandru Sever (Noaptea e pa-
rohia 1nea) sau la Theodor Mainescu in
trilogia DPolitica, subintitulata »roman
dramatic“, segmentata in ,,capitole*, unde
fluxul epic este prioritar fatd de inter-
sectiile dramaticului. Dramaturgul a re-
nuniat aici la constructia conflictuald cu
efecte simbolice (prccum in Noaptea pe
asfalt), pentru a recurge la resursele epi-
cului cu efect panoramic. Majoritatea ca-
pitolelor, in primele doua parti, alter-
ncazd monologul (Barbatului) cu dialogul



(Barbatul/alte personaje) si au motto-uri
din opere literare, politice, filosofice,
motto-uri ce se constituie ca un supracod
literar. Rezultatul este. o sinteza epicd a
Evenimentului din punctul de vedere al
naratorulul, care degaja un dramatism
specific, de efect scenic.

Transferul de procedee sau teme dintr-o
specie in alta, care a dus, intre altele, la
crearea tragicomediei, se regiseste in dra-
maturgia lui D. R. Popescu. Dramaturgul
este, din punctul de vedere al formei, nu
o datd, presat de prozator, de masivita-
tea epicului, cici vom observa ca intcntia
de cuprindcre panoramic-sintetizatoare de
sorginte istorista devine coplesitoare, ca
in Studiu osteologic asupra unui schelet
de cal dintr-un mormint avar din
Transilvania. Intre acest tip de text,
stufos, si cel reprezentat de construc-
tia ,clasicd* din Acesti ingeri tristi se
desfasoara evantaiul unei hogitii formale
rcbele. Cocxistda constructia riguroasa si
fantezia debordanti, uneori inocenta in
fata ,,canoanelor* genului. Temele tragice
sint suportate de clementele comicului,
{apt carc determind, precum in Ca frunza
Cudului din rai sau in Pisica in noaptea
Anului nou. un cfect de suprapunere, de
suportare a procedurilor comicului de ca-
tre tema tragica. Din perspectiva formei
de prezentare a textului dramatic, piese-
¢ lui D. R. Popescu oferi, pini acum,
cel mai larg cimp de analizd, iar raportul
dintre cpic s dramatic atinge, in cazul
siiu, un nivel tensional extrem de semni-
ficativ.

Este evident ¢i o evaluare multilaterala
a formclor de prezentare a textului dra-
matic trebuje si aibd in vedere elemcen-
tele constitutive  ale structurii acestuia.
In<emnirile mele de pinA acum nu au
mcnirea de a oferi un tablou exhaustiv
al formelor dramatice. Motivatia de for-
mi, cum se stie, ascunde sau prezinta
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una de continut, de structurd sau compo-
zitie. Ca si In cazul romanului, in drama-
turgie, unul dintre elementele favorizate
de exegezd este personajul. In strinsid le-
gatura cu problemele personajului, in dra-
ma se cer discutate cele referitoare la
expresia sa specifici — dialogal3 sau mo-
nologald —, astfel cd, nu o data, critica
personajului o va include pe aceea a dia-
logului sau monologului. Nu vom putea
avea o imagine cit de aproximativa a vi-
ziunii autorului firi o relationare a a-
cestor elemente.

Contactul cititorului obisnuit cu perso-
najul dramatic este realizat la nivelul
dialogului/monologului. Efigia personaju-
lui va aparea mult mai tirziu, ca efect
al rememordrii, al activitatii imaginative.
Pentru o anume categorie de cititori de
prozi, o intrebare care apare frecvent
este ,are dialog?*. Acel cititor nu este,
prin aceastd predilectie, un virtual cucerit
de dramaturgie. S-ar putea si Intrebe
daca ,n-are proza* plesa respectiva.
Simptomatica imi apare, in situatia evo-
catd, puternica infruntare intre epic si
dramatic. Cum rezista acestei duble atrac-
{ii personajul operei dramatice ?

1 Modern Drama, 3, 1978, p. 287—297

? Lucian Blaga — Noul stil, in vol. Zari
si ctape, E.P.L., 1968, p. 135—136.

3 Georges Ribemont Dessaignes — Cronica
dramatica la Sonala spectrelor de Strind-
berg, in La revue éuropéenne, aout 1926
(v. Georges Ribemont Dessaignes, Dada 2,
Ed. ,,Champ libre%, 1978, p. 268—269).
* Camil Petrescu — Naturalism in teatru,
in Teatrul, an I, nr. 3, august 1956 (apud.
Camil Petrescu, Comentarii si delimitiri
in leatru, editor Florica Ichim, ed. , Emi-
nescu®, 1983, p. 599).

5 Leonida Teodorescu — Dramaturgia lui
Cehov, ed. ,Univers“, 1972, p. 204.
6 Romul Munteanu — Farsa tragic3, cdl.

»Univers¥, 1970, p. 72.
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