Vito Pandolfi

1storia
teatrului
universal

Editura Meridiane




Vito Pandolfi
STORIA UNIVERSALE DEL TEATRO DRAMMATICO
© Unione Tipografico-Editrice Torinese, 1964



Vito Pandolfi

istoria
teatrului

universal
Vol. |

Prefata de OVIDIU DRIMBA

Traducere din limba italiani si note de
LIA BUSUIOCEANU si OANA BUSUIOCEANU

EDITURA MERIDIANE
Bucuresti, 1971



Pe copertd

Actor roman in costum de rege
Frescd din scoala neoclasici romani
Muzeul National din Neapole



CUPRINS

Nots asupra edifiei - -««. vveeeennenenennnnn..
Prefatd covennieniiniiiiiiiiiiiiinieneanns 9
ORIGINILE SPECTACOLULUI ........covvvininnnnnns 15
Origini psihologice p. 16; origini istorice p. 17
DE LA MITLADRAMA ... .. ...iieviiiinenennnnns 25

Formele teatrului grec : tragedia, p. 26; cultul lui Dio-
nysos, p. 37; comedia, p. 40: scenografia greaci, p.42;
misti §i costume, p. 47; muzici, dans, metrics, p. 54;
reprezentatiile p. 56

Autori tragici si comici : precursorii, p. 61; Eschil, p.
63; Sofocle, p. 81; Euripide, p. 103; comedia atici
veche, p. 117; comedia medie, p. 134; comedia nous,
p. 136; alte genuri comice, p. 142

EPIGONII LATINI ..ccueiiinniiiiiiieiieteeanennnn 145

Originile teatrului latin, p. 146; reprezentatiile, p. 153;
primii dramaturgi, p. 155; Plaut, p. 160; Terentiu,
p. 174; Seneca, p. 183:

ROMANUL DRAMATIC INDIAN .......c..ccevneenn 191
REINVENTAREA COMEDIEI .........cciivvevennsn 201

Latina goliarzilor i a umanigtilor, p. 202; renasterea
italiani, p. 211; piese populare, p. 216; Ariosto, p. 227;
Machiavelli, p. 231; Ruzante, p. 233; Calmo, p.

244; Aretino, p. 249; Roma, Florenta, Neapole, p. 252;
spectacolele, p. 260; idila si parodia personajului popular,
p. 263






NOTA ASUPRA EDITIEI

raducerea si publicarea unei lucrdri de genul si de propor-
tiile celei de fatd a ridicat, evident, unele probleme care

am socotit cd necesitd citeva explicafii.
Prin natura insdsi a temei, textul cuprinde un bogat material
informativ — date, nume proprii si titluri in diferite limbi.
Constatind cd in editia originald s-au strecurat destul de des
greseli inevitabile, am cdutat sd le verificdim de cite ori ne-a
stat in putin{d, si in asemenea cazuri am corectat erorile
fdrd a mentiona acest fapt in notele din subsol. Acolo unde
a fost vorba de alt fel de echivocuri sau impreciziuni, care
nu vizau simple greseli de transcriere, am indicat in notd
modificarea fdcutd sau versiunile diferite pe care le ofereau
materialele de referintd consultate. Cind nu s-a indicat sursa
traducerii, inseamnd cd ea aparfine traducdtorilor de fatd.
In privinfa traducerii titlurilor de piese, am cdutat, in mdsura
posibilului, sd le oferim pe cele acreditate la noi, ceea ce, din
pdcate, n-a fost intotdeauna cu pulin{d, fie pentru cd multe
din lucrdrile citate nu s-au tradus in romdneste, fie pentru cd
ne-au scdpat. Ca atare, cititorii sint rugafi sd considere aceste
traduceri doar sub titlu informativ, mai cu seamd in ce priveste
literatura dramaticd modernd si cea orientald. In cazul acesteia
din urmd, titlurile reprezintd o traducere dupd altd traducere,
lucru indeobste periculos (dar aici inevitabil), care riscd sd ducd
la denaturdri. Din pricina aceluiasi risc am renunfat adesea sd
traducem titlurile care puteau fi interpretate in mai multe sensuri.
Alte dificultdti au fost ridicate de tnsusi stilul si limbajul auto-
rului, pe care am cdutat sd le respectdm pe cit a fost posibil.
Dupd cum va observa si cititorul, limbajul abundd tn termeni
neologistici, pe care i-am preluat uneori ca atare, chiar dacd
7 nu sint consemnafi in dicfionarele noastre, deoarece desemnau



nofiuni sau nuanfe speciale, ca de pildd ¢« comicitate» si ¢« dra-
maticitate », avind un sens diferit de ¢ comic» i « dramatic»,
dupd cum se poate constata din context. Am respectat, deasemenea,
in mare mdsurd, stilul specific autorului, care oscileazd intre
fraza prolixd uneori pind la exces, si cea elipticd pind aproape
la ermetism. Lucrul n-a fost intotdeauna simplu, impunind pe
alocuri addugiri sau suprimdri de cuvinte pentru a nu ingreuna
lectura. Au rdmas, evident, unii termenii intraductibili, sau
aproape, ca ¢ luogo deputato», ¢« giullare », ¢ favola pastorale», etc.
Avind in vedere toate cele de mai sus, am finut sd ddm aceste
ldmuriri pentru a explica in parte unele impreciziuni care se vor
fi strecurat, desigur, in text. Ne facem, de asemenea, o datorie
in a menfiona aici o datd cu mulfumirile noastre, ajutorul adus
de Irina Pravef prin confruntarea minufioasd a traducerii cu
textul original, si de Petru Crefia prin informafiile pe care ni
le-a furnizat cu privire la datele legate de teatrul antic.

Ca ultimd precizare asupra prezentdrii volumului menfiondm
ed, desi lucrarea originald vddeste un oarecare dezechilibru
datoritd preponderenfei materialului referitor la teatrul italian,
am preferat sd nu renunfdm la capitolele respective, acestea
fiind bogate in informafii interesante si mai pufin rdspindite;
s-a recurs, ca atare, la procedeul culegerii lor cu caractere mai
mici. Amintim de asemenea, cd o parte din ilustratiile din ori-
ginal n-au fost reproduse, unele fiind inlocuite cu fotografii din
reprezentafiile pieselor respective date de trupe -strdine in turneele
din Romdnia, sau din spectacole remdnesti. Lucrarea a fost
completatd pe baza edifiei belgiene, apdrutd in 1969 in colectia
"Marabout Université*.

L.B. 5i O.B.



PREFATA

o o o1 . . .
In publicistica teatrals italiani — in care primul loc il ocu-

p# monumentala Enciclopedie a spectacolului (in 13 volume
masive), urmati de seria Teatrul in toatd lumea (in 50 volume),
apoi de prestigioasele istorii teatrale ale lui Silvio D’Amico,
Mario Apollonio, Achille Fiocco etc. — autorul prezentei
Istorii a teatrului universal este cunoscut ca cel mai fecund
istoric §i critic teatral italian contemporan.

Personalitatea poliedrici a lui Vito Pandolfi (n. 1915) — actu-
almente profesor de istoria teatrului si spectacolului la Facul-
tatea de Litere a Universitatii din Genova i, din anul 1965,
director artistic al reputatului Teatro Stabile della Citta di
Roma — s-a afirmat, in prima sa ipostazi, cea de regizor, o
datX cu punerea in sceni (inci elev fiind al Academiei nafionale
de artd dramaticd din Roma) a unei commedia dell’arte (Pulci-
nella delle Tre Spose, 1941) si a celebrei piese a lui John Gay
(Opera cersetorilor, 1943), spectacol cu care si-a luat diploma
de regizor. Succesele regizorale i-au fost asigurate de pregi-
tirea sa profesional impecabilt si in primul rind de o foarte
solid¥ pregitire teoretici, in domeniul teatrului si in genere
al culturii. Printre aceste succese, menfionim: Viafa e vis
de Calderon (1943), Egor Buliciov de Gorki (1944), Casa
Bernardei Alba de Lorca (1946), Hinkemann de Toller (1949),
Neinfelegerea de Camus (1950), Aminta de Tasso (1952),
Torquato Tasso de Goethe (1954), sase spectacole dupi nuvelele
lui Boccaccio i Bandello (1951 —1956), Amphitryon de Moliére
(1955), Beatrice Cenci de A. Moravia (1957), Nembo de Bon-
tempelli (1958), Slugd la doi stdpini de Goldoni etc.
Paralel cu activitatea regizoralt — precum si cu cea didactici
universitari, inceputi in 1963 — Vito Pandolfi si-a publicat
9 rezultatele cercetirilor sale in domeniul dramaturgiei si istoriei



spectacolului, in studii importante precum si in alcituirea
si prefatarea unor laborioase si de superioarf competenti
antologii. Astfel: Spectacolul secolului (1952), Antologia marelui
actor (1953), Teatrul expresionist german(1954), Teatrul italian
de dupd rdzboi (1954), Cinematograful in istorie (1957), Commedia
dell’'arte, 6 volume (1957—1962), Copini da Quattro Soldi
(1958), Teatrul italian contemporan (1959), Teatrul dramatic
de la origini pind azi, 2 volume (1959), Isabelle Andreini (1961),
Regia si regizori in teatrul modern (1962), Teatru sicilian (1962),
Istoria teatrului dramatic universal, 2 volume (1964), Teatrul
goliardic al umanismului (1965), Teatrul burghez al secolului
al XIX-lea (1966), Teatrul Renasterii (1966) etc.

Alte forme de activitate in domeniul teatrului si publicisticii
reveleazi aspecte complimentare ale personalitatii lui Vito
Pandolfi: colaborator la Enciclopedia dello spettacolo; director
al publicatiilor Teatro d'oggi si Annali di storia del teatro e
dello spettacolo; critic cinematografic (la « Cinema Nuovo »,
la ¢« Rivista del Cinema» si « Nuovo Corriere»); colaborator
al unor importante cotidiane si reviste de specialitate (« Il
Dramma», «Sipario», « Il Ponte», ¢ Letteratura», ¢ Idea»,
«Il punto», «Vita», « Unitd», « Avanti», «Paese Sera»);
si chiar autor dramatic (a scris douX piese pentru radio) si
regizor de film (un lung metraj documentar si un film artistic:
Ultimii, care in 1962 a obtinut premiul pentru regie la Festi-
valul tineretului de la Cannes).

Natura §i multiplicitatea planurilor pe care s-a desfigurat
activitatea lui Vito Pandolfi explicx amploarea orizontului
cultural al istoricului de teatru, totodati conferind origina-
litate 51 prestigiu acestei concepfii istoriografice, care porneste
de la un acut sim} al exigentelor concrete, practice, intim
cunoscute, ale scenel, sustinindu-se apoi in mod permanent
pe o intins¥ si variati pregitire cultural, pe un sistem personal
de gindire bine articulat, precum si pe o metodi ferms, clari,
stiintifick, de investigatie, de organizare si de expunere.

Pentru Vito Pandolfi, teatrul este un element al vietii sociale,
un important capitol al istoriei civilizatiel, un domeniu artistic
in care se pot delecta ecourile — voalate uneori, adeseori
insX puternice, pini la forma pamfletului — ale unor stiri
sau evenimente istorice. Firi a merge pini la a afirma un
« paralelism strins intre procesele istoriei si productia drama-
tick », el subliniazZ insi ci « o corelatie totusi exists ». Ca urmare
a acestui punct de vedere fundamental, demonstratia lui Vito



Pandolfi va tinde in mcd consecvent s& puni in evidenti aceastd
corelatie de-a lungul intregii istorii a teatrului, incepind cu
teatrul Greciei antice — a cirui evolutie este explicati in
ultimi analizi prin insisi evolufia politicx a Atenei — si pinid
la anumite sectoare importante, semnificative, ale teatrului
contemporan.

In aceeasi ordine de idei se inscrie si atentia deosebiti pe care
Vito Pandolfi o acordi formelor teatrale « spontane », drama-
turgiei populare, in dialect, celei napolitane, siciliene etc.
Sau tonul deosebit de afectuos in care este prezentat Eduardo
de Filippo. Ori sublinierea insistentf a menirii civice care
ii revine unui adevirat actor. In primul rind, prin aceasti
pozifie de principiu se afirmi ¢ nonconformismul autorului,
care nu se mulfumeste si rimini pe pozifii comode, precum
si sarcina, pe care singur si-a impus-o, de a aborda probleme
complicate si greu de solutionat» 1.

Definitoriu pentru conceptia si metoda istoricului de teatru
este felul siu de a considera relajia text-spectacol. Pentru
Vito Pandolfi, esenta teatrului rezidx in spectacol. Iar spectacolul
teatral este, in concepfia pandolfiani, rezultatul unui proces de
unificare a spectatorului cu actorul, un ¢ act de participare »,
prin care ¢ se instituie un sens comunitar ». Totul se realizeazi
prin intermediul textului dramatic, instrument al acestei
posibile si necesare comuniuni. ¢ O operi teatrald nu isi reve-
leazi adevirata naturi decit pe sceni» — afirmi Pandolfi.
In consecintd, el va acorda aceeasi atentie, in Istoria sa, dra-
maturgilor cit si marilor actori, scenografi sau regizori — ¢ au-
tori ai spectacolului »,

Spre deosebire deci de ilustrul siu confrate, Silvio D’Amico,
Vito Pandolfi, situindu-se pe o pozifie antiidealists, anti-
croceani, nu se limiteazi la analiza estetici a textului dramatic,
ci ii cauti si valentele spectacologice, urmireste si descifreze
fenomenul teatral in integritatea sa, deci in contextul artei
spectacolului. Ca urmare, in timp ce la D’Amico capitolele
rezervate spectacologiei erau distinct separate de cele dedicate
dramaturgiei, Pandolfi priveste dramaturgia ca fext interpretat,
precum si ca text circumstantiat istoric, in functie de mijloacele
complexe ale reprezentirii scenice.

Sub raportul constructiei lucririi lui Vito Pandolfi, cititorul
neprevenit poate fi, eventual, derutat de modul de organizare

‘96Q6uintino Cataudella, in « La Sicilia» (Catania), 11 februarie
1



a acestei Istorii universale a teatrului, care adeseori nu respecti
succesiunea cronologici a faptelor. In fond, nu e vorba aci
de o problemi formals, de ¢ constructie», de « organizare »,
ci de conceptie.

Daci la Silvio D' Amico — ca si ne raportim la acelasi termen
de comparatie, de stabilit prestigiu — gisim o severi succe-
siune cronologici si chiar o rigidi subdiviziune a materiei
(pe secole, pe {iri, pe curente teatrale), Vito Pandolfi negli-
Jeazi intentionat criteriul cronologic strict, cxutind, in schimb,
si descopere anumite filoane de o mai lungi durati istorici,
si stabileasci « un numitor comun unui grup de autori din
epoci diverse » 1. Ca atare cronologiei istorice i se substituie aici
o cronologie ideali: Secolul de aur spaniol, de pilds, este tratat
inaintea teatrului italian din prima perioads a Renagterii i ina-
intea Commediei dell'arte; dupa Alfieri 5i Goldoni se revine la
Shakespeare (deci — cu doui secole in urmai), apoi urmeazi
capitolul dedicat romantismului (deci — un salt peste doui
secole); iar paginilor consacrate actorilor italieni de azi le
urmeazi cele dedicate lui Scribe si Labiche. — Aceasti dis-
continuitate, aceasti trecere, uneori prea brusci, de la o epoci
la alta — traducind intenfia permanenti a autorului de a
apropia unele de altele anumite fenomene depirtate in timp,
dar aseminitoare prin spiritul lor — face ca Istoria lui Vito
Pandolfi si fie (cu toats bogitia informatiei, preciziunea rigu-
roasi a datelor i logica perfects a argumentatiei) mai putin
un ¢« manual », sau un ¢ tratat », cit « o serie de strilucite eseuri
asupra diferitelor momente ale istoriei teatrului, legate intre
ele prin grija continui a autorului de a plasa teatrul in istoria
civilizagiilor §i a societatilor » 2.

Remarcabils, de asemenea, in cadrul metodologiei lui Vito
Pandolfi, este amploarea bazei sale de referinge la alte manifes-
tiri estetice si la alte forme culturale. Autorul « cauts mereu
si explice si s justifice prin referinte si nuantiri, nu ideologice,
ci ideale, nu propriu-zis filozofice ci probabile sub raport filo-
zofic»3 Astfel, el apropie zona nelinistii interioare goetheene din
Torquato Tasso de tragicul interior kierkegaardian, sau scenele
de oroare ale lui Seneca de « teatrul cruzimii» al lui Artaud
si de punerea in sceni a Regelui Lear de citre Peter Brook;

1 ¢ Il Tempo®», 6 martie 1955

2 Antonio Stauble— in Bibliothéque d’'Humanisme et Renais-
sance, 1966, Tome

3 Fr. Bernardelli, in « Arcoscenico» mai 1965



descrie universul poetic al lui Kleist, ficind o referints fugari
la Marchizul de Sade, pe Wedekind il plaseazi intre Nietzsche
st Freud, vorbind de Brecht se opreste asupra ambiantei
in care va apare formula « teatrului epic »; prezinti un anumit
tip de dramaturgie in relatie cu filmul sau cu artele figurative
ale epocii respective etc. Spiritul asociativ, mobil, de vie
disponibilitate stilistic, pe care il trideazi o asemenea metodi
— rar intilnits in critica italiani — il apropie pe autor intru-
citva de eseistica germani si anglo-saxoni 1, fir% a cidea nsi
in gratuititi speculative.

In fine indelungata practici publicistici a autorului acestei
Istorii a teatrului universal, activitatea sa de critic militant,
de cronicar dramatic combativ este in masuri si explice si
atitudinea sa de a refuza anumite cadre conventionale, norme
traditionale, adeviruri « stabilite », precum si spiritul scolastic
sau forma didactici, pentru a ciuta, in schimb, perspectiva
inedits a problemei si afirmarea punctului de vedere personal.
Acesta poate fi uneori discutabil — cind este vorba de anumite
aprecieri critice, de exemplu opera lui Bernard Shaw, de
anumite omisiuni (foarte putine), de includerea unor zone noi
din istoria teatrului, de spatiul acordat unor dramaturgi in
raport cu cel acordat altora etc., — dar nu este mai pufin
interesant §i fecund in sugestii.

In aceasts ordine de idei se inscrie, de exemplu, felul in care
Vito Pandolfi lirgeste perspectiva nietzscheani referitoare la
trecerea de la ritual la spectacol, prin intermediul mitului
ilustrativ, incluzind, alituri de Grecia antici, si cazul teatrului
din tirile mediu-orientale si extrem-orientale. Sau, faptul
ci Pandolfi — autor al unei lucriri de bazi in domeniul tea-
trului umanist italian 2 — se opreste indelung asupra drama-
turgiei goliarzilor, in care vede o reinvenfie a comediei si
primii fermenti ai realismului in teatrul modern (capitol,
de obicei, omis in alte istorii ale teatrului universal). Pandolf
nu aminteste, spre exemplu, teatrul umanist din Germania
(sau din Franta) — asupra ciruia insisti ins# un Heinz Kin-
dermann (care, in schimb, ii omite total pe analogii respectivi
italieni). Sau extensiunea deosebiti pe care Vito Pandolfi
o acordi unor fenomene italiene de teatru, cum sint cele ale
artei actoricesti din Italia, sau dramaturgiei siciliene.

1 Corrado Augias, in ¢ Avanti», 10 februarie 1965.
2 Teatro goliardico dell'Umanesimo, a cura di Vito Pandolfi
13 e Erminia Artese, introd. de V. Pandolfi, Lerici, Milano, 1956



O asemenea atentie particulari dati unor anumite capitole
de teatru italian (atengie explicabili, justificati, chiar bine
veniti, desi — in planul unei istorii universale a teatrului —
poate cam exagerati) nu-l impiedicX totusi pe autor de a
fi obiectiv in aprecierile critice fat% de conationalii sii, cone
siderate uneori chiar foarte drasticel. Astfel, de pild, in
cazul lui Ugo Betti si, in special, al lui Gabriele d’Annunzio,
tratarea este calificati de critica italiand ¢ pugin cam prea in gra-
bi expediat#».2 S-a remarcat acelasi lucru si in cazul lui Alfienisi,
in genere, in cazul celor patru secole de Tragedie italiand in ti-
pare clasice, condensate in douX pagini. Dorinfa autorului, ma-
nifestati polemic, de a demistifica false valori, merge, paralel cu
pledoaria sa pentru altele, certe, care insi nu s-au impus inci
corespunzitor justei lor valori in istoria teatrului. Un exemplu
in acest sens este si cazul lui Raffaele Viviani, ciruia Vito
Pandolfi fi acordi acelasi spatiu de tratare cit i lui Pirandello.
Fars a i o lucrare foarte riguros construity — sub raportul
succesiunii cronologice, a cuprinderii exhaustive a probleme-
lor, a proportionirii « didactice » a partilor componente, Istoria
teatrului universal a lui Vito Pandolfi este o opers de intinsi
eruditie si totodat de atitudine personals, de stringenti logic
dar si de entuziasm. O impunitoare lucrare a unui istoric,
cercetitor si teoretician al teatrului, dar si a unui practician
al scenei. O creafie a unui savant cercetitor de bibliotec,
si totodati a unui remarcabil regizor. Simbioza — fericita
simbiozX — se resimte permanent in structura acestel stri-
lucite opere a istoriografiei teatrale contemporane, a cirei
aparijfie in traducere roméneasci reprezinti, firi indoials,
un veritabil eveniment cultural.

OVIDIU DRIMBA

1 Arnaldo Fratteli, in ¢« L'Ora» (Palermo), 25 iunie 1965
2 Salvino Chiereghin, in ¢ Rassegna di cultura e vita scolas-
tica, (Roma), noiembrie-decembrie 1965
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ORIGINILE SPECTACOLULUI



ORIGINI PSIHOLOGICE

Spectacolul se naste din variata modulare a
sunetelor in care se desfisoari recitarea si
cintul, transfigurarea ei fireasci. Mimica si muzica
reprezinti alte forme tipice §i fundamentale ale ace-
luiagi proces, la baza cdruia se afli dorinta de trans-
punere prin intermediul repetirii rituale sau al paro-
diet, in vreo alti personalitate deosebiti.
Recitarea si cintul nu se deosebesc in exprimarea lor
decit printr-o gradatie diferiti in raporturile si dialec-
tica dintre concret s1 abstract, dintre actor §i spectator,
care slujeste drept fundament spectacolului. Stimu-
lentul psihologic ia nastere din tendinta citre exte-
riorizare, citre exhibitie chiar, intrucit acestea izvo-
rasc din dorinti §i se descarci in alteritate; nu intim-
plitor el este legat de divertisment, in sensul inifial
al acestui termen, adici acela de detasare de propria
naturi si de propria congtiintd, pentru a se diversifica.
Aceasti formd de manifestare uneste actorul cu spec-
tatorul, indemnind deci la o participare in care se
creeazi un sentiment de comunitate. Cu alte cuvinte,
el devine expresia tipici a unei convietuiri. Intr-adevar
spectacolul urmeazi ritului si reprezinti in raport cu
acesta o exigenti dialectici fati de ideologia religioasi
a cidrel fireasci expresie istorici este ritul: in sensul
ci, desi se situeazi la inceput in sfera acesteia, sfirseste
prin a crea o alternativd (astfel incit susciti reactii
potrivnice, exprimate prin anateme s§i cenzuriri).
La inceput spectacolul este imbinat cu ritul, iar reci-
tarea cu cintul, si existd un singur fel de spectacol.
De-a lungul mileniilor se vor elabora cele mai variate
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forme, pini la acelea care utilizeazi instrumente
mecanice pentru a reproduce si a interpreta realitatea,
cum sint astdzi filmul si televiziunea. Rimine insi
vesnic vie aspiratia citre unitate, si din fiecare intoar-
cere a lui spre origini, spectacolul dobindeste viata
si elan.

Sub aspect istoric este neindoielnic faptul ci specta-
colul a fost cea dintii manifestare care n-a urmdrit,
direct sau indirect, un scop practic, asa cum au avut
inci de la origine riturile s1 cultele, ci a fost in masurd
sd exprime exigente lduntrice, ficindu-i pe actori si
spectatori si se distreze ori si mediteze, sau si ia o
atitudine in pnvmta anumitor aspecte ale Vletll, exprl—
mate fie printr-un mit, fie printr-o parodie. De fapt,
in cintul eplc —-naratlune cintatd a unor mituri $1
fapte eroice — ca $1 in lmltatla comici a tlpunlor
reale, se naste pentru prima oard adunarea %festlvi)
in care interpretul se desprinde de public. Inci de
la inceput se formeazi raportul spectator-actor, care
deosebeste si va continua mereu si deosebeasci spec-
tacolul, de raporturile (de pildi, dintre cititor — autor)
pe care se bazeazi celelalte arte.

Cele de mai sus privesc originile psihologice ale spec-
tacolului, adici ale teatrului, cu alte cuvinte, ale
actiunii reproduse, scenice.

ORIGINI ISTORICE

In privinta originilor istorice, si deci a originilor
fenomenului social, care se reproduce cu o frecventi
mereu crescindi in comunititile umane, nu se pot
invoca, fireste, elemente sigure. Se poate socoti ca
un fapt dovedit, micar cu o relativi certitudine, ci
initial spectacolul se naste din rit, despirtindu-se
treptat de el si pastrind multi vreme caracterul sacru
al acestuia. Numai cind slibeste hegemonia ideologici
exercitatd de institutia relxgloasi se naste spectacolul
profan, despértit adici intru totul de sfera religioasi
si de formele ei (lucru care se intimpld in Elada abia
17 in perioada de trecere de la Aristofan §i comedia



atici veche, la Menandru §i comedia atici noui).
Ideea ci ar fi existat in toate timpurile cerinta reald
a unui spectacol profan, pare logici. Dar nu este dove-
dit ci ea s-ar i putut traduce in viafi, ci i s-ar fi
acordat libertate, inainte de a se fi produs o slibire
a ideologiei dominante. Fapt care se confirmi istoric
pentru prima oari in acea Ateni in care s-a niscut
dramaturgia lui Euripide si Aristofan, nu intimplitor
contemporani cu marea si libera cercetare socratici.
Se cultivi de multi vreme tendinta de a se face o
legiturd intre manifestirile civilizatiilor primitive —
deci i cele spectaculare — care supravietuiesc inci
in acest secol, s1 manifestirile necunoscute ale civiliza-
titlor arhaice, ale ciror urme s-au pierdut aproape cu
totul. Se foloseste primitivul pentru a se aduce o
lumini si o explicatie arhaicului. In privinta specta-
colului, s-a presupus ci riturile totemice, despre care
existd si astizi numeroase §i directe marturi, ar fi
stat la originea lui in societitiie tribale, a ciror existen{i
poate fi presupusi aproape cu certitudine drept ante-
rioari aparifiei celor mai vechi civilizagii. Concluzia
este insi lipsitd de temei. Faptul insusi ci in civilizatiile
primitive nu se constati o evolufie decit daci este
provocati din afari, ne face si ni le inchipuim de o
naturi cu totul deosebiti de a celor arhaice. Admitind
cd primitivul si arhaicul ar avea o origine psihologici
comund, ce ne poate indrepti{i si presupunem ci
formele lor de dezvoltare au mers pe cii identice?
Elemente pozitive in favoarea acestei ipoteze, lipsesc.
Studiul riturilor totemlce poate, asadar, si duci la
un rezultat, dar numai in cadrul lumii contemporane,
alituri de diferitele cicluri de culturi, reprezentind
firi indoials sub un anumit aspect o descendenti
din acestea. Tentativa de a apropia tragedia greaci
de totemism —aga cum s-a ficut de curind la unele
spectacole —nu reprezinti altceva decit una din
multele interpretiri arbitrare la care aceasta a fost
supusi, de cind au dlspérut creatoril el si spectatorii
timpului.

Faptul ci in vechea civilizatie” egipteand si asiro-
babiloniana ritualul 1mbr5ca forme de spectacol este
demonstrat de o serie de documente istorice. In Ba-
bilon, la sirbitoarea Anului nou, numiti Akitu, se 18



reprezenta poemul epic al Creatiei, cu caracter mi-
tic si cosmogonic. Alte ceremonii, in care ritualul
se manifesta prin reprezentafii, erau practicate de
hltm (populatie care a avut o civilizajie proprie
in Asia Mici, in al treilea §i al doilea mileniu
i.e.n.).

Civilizatia egipteani oferi un bogat material in privinta
evocirilor spectaculare ce se desfisurau in cadrul
unui ritual, intrucit s-au descifrat formule magice
in morminte, pe stele ! funerare sau paplrusurl, care
reproduc o buni parte din textul acestor ceremonii,
fie pentru partea vorbitd sau cintatd, fie pentru partea
mimati. In afari de aceasta, avem i prima marturie
incontestabild a unei arte teatrale deosebite de ritual
si de practica sacerdotald (chiar dacd in manifestirile
ei utiliza subiecte sacre s se desfésura in incinta unui
templu). Pe stela descoperiti la Edfu in 1921, ridicati
in cinstea zeului Horus, se afli urmitoarea inscriptie:
« Eu eram cel care-l insofeam pe stapinul meu in cdld-
toriile sale, fdrd a da gres in declamatii. .. Eu ii dideam
replica stdpinului meu in toate declamatiile lui...
dacd el era zeu, eu eram rege; iar cind el ucidea, eu
refnviam. . . » Aceasti mentiune din urmi se referea,
probabil, la vreun mit. In povestirile despre Ra
(soarele), Isis (sora-sotie), Osiris (so i frate), Horus
(ful), Seth (vra]masul diabolic), intervenea adesea
moartea §i invierea cu caracter simbolic.

Inscriptia de mai sus, ca si formulele magice in care
se folosesc texte teatrale ce desfisoard prin intermediul
personajelor o actiune dramatici, se situeazi cu doui
trei mii de ani inaintea erei noastre. In ce priveste
formulele magice, se pare ci ele s-ar datora unor
divulgatori, nu intotdeauna autorizati, ai riturilor si
scopurilor acestora. Intrind in posesia textelor sacre,
ei le foloseau pentru cei care voiau si-si pregiteasci
o plicuti viati de apoi, prin mijlocirea unui mormint
inzestrat cu tot confortul magic. Fragmentele drama-
tice recuperate in felul acesta, descriu intotdeauna
intimpldri mitice ale zeititilor mai sus mentionate,
scenarizind naratiunea.

1 Steld — monument comemorativ, alcitult dintr-un bloc
19 vertical de piatri si decorat cu reliefuri si inscriptii limuritoare



S-au descoperit o serie de documente semnificative
in aceastd privin{i:

O insemnare gisitdi in mormintul unui maestru de
ceremonii care a trdit in jurul anului 2000 i.e.n.,
numitd de descoperitorul ei — arheologul german
Sethe ! — papirus dramatic din Rameseum, intocmits
pe trei coloane si cuprinzind doar mceputul replicilor,
fard indoiali, pentru a le improspita in memorie,
actiunile fiind indicate printr-un desen. In acest
document predomini incid scopurile liturgice.
Ritualul deschiderii gurii, aproximativ din aceeasi epoci,
aflat de asemenea intr-un mormint, care avea scopul
ca, printr-un sacrificiu ritual oficiat de un preot,
si cu ajutorul formulelor magice continute in ¢ ritual »,
sd-1 hirizeasci mortului si pe lumea cealalti capaci-
tatea de a minca. «Ritualul» ficea parte dintr-un
bogat complex de ceremonii funebre, a ciiror desfs-
surare ni s-a pistrat in multiplele versiuni din Cartea
morfilor. Dintre acestea, numai ¢ deschiderea gurii»
are caracterul unui dialog. Ritualul vorbit se desfasura
in interiorul §i in afara mormintului. S-au pastrat
texte dialogate, pentru folosinta preotului care celebra
ritualul, si texte sintetizate in formule, destinate
mortului, pentru a-si asigura ¢deschiderea gurii».
O alti formuld magici, numiti de cercetitorul Drioton
Nasterea si apoteoza lui Horus, contine sinteza unei
actiuni dramatice folosite pentru un spectacol cu
caracter ritual. Documentul arati « Cum si te trans-
formi in soim » (adici zeul Horus, simbolizat printr-un
soim). Actiunea se desfisoard prin intermediul repli-
cilor. Cel care le rostea, se identifica cu personajul,
adici cu Horus.

n Cartea morfilor se giseste o alti formuli cu con-
tinut dramatic, ¢ pentru a-l alunga pe Rerek pe lumea
cealaltd», referindu-se la monstrul Apofi care urmi-
reste si-l facdi pe mort ¢si iasi afard» si impotriva
ciruia trebuia folositi o formuli magici. Pe stela
numitd «a lu1 Metternich » se afli o sceni dramatici,
tot cu scop magic, in care Horus este intepat de un
scorpion si e salvat apoi de zeul Thot. Desfisurarea
acestei intimpliri si declamarea unui lung exorcism

1 Kurt Sethe (1869—1934)
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de citre zeul Thot, trebuiau si serveasci pentru a
conjura efectul mortal al musciturii de scorpion.
n templul luw1 Horus de la Edfu exists, intre unspre-
zece basoreliefuri, coloane cu hieroglife care relateazi
victoria lui Horus asupra hipopotamului, ilustrati
apoi plastic. Dupi parerea lui Drioton, basoreliefurile
reprezintd scend cu scend etapele unui lung ritual,
al ciruwi text scris (adici mscnptule luerogllﬁce)
constituie partile vorbite sau cmtate n locul hipopo-
tamului, se strépungea o turtd in form de hipopotam,
care era apoi rupti in bucdfi si impréstiatd pe altare.
n orice caz, fie ci era vorba de un ritual, fie de un
spectacol, textele — care au fost despirtite, de altfel,
in doud drame considerate a avea proveniente diferite —
au o evidentd constructie dramatici, cu o desfisurare
si un deznodimint al conflictului. Pe lingi aceasta,
nu lipsesc nici unele interventii ale corului.
In Textele sarcofagelor (inscriptii funerare dintre anii
2250 si 1780 i.e.n.) s-a identificat o poetic ¢ cintare
a celor patru vinturi» care, fiind dialogati si indicind
ml$c5r1 scenice, se presupune ci didea loc unei repre-
zentatii coregrafice pe ritmul cintirii (ipoteza este
intiritd de o picturi funerari din anul 1900 i.e.n. care
o ilustreazi). Titlul oiginal este Cum sd pui stdpinire
pe cele patru vinturi ale cerului iar versurile dezvolts
tema prin cintecele a patru fecioare, stipine fiecare
pe cite unul din vinturi, si prin ivirea unui al cincilea
personaj, care vrea si le ripeasci stipinirea. Ca de
obicei, este vorba de o formuld magici meniti si-1
ingiduie riposatului stipinirea vinturilor.
Indiferent de ipoteza adoptati, este indiscutabili
strinsa conexiune sau, mai bine zis, dependenta for-
melor spectaculare de cele religioase, a ciror ilustrare
sau aplicatie erau. Se poate spune ci acelasi lucru se
intimpld s1 in Elada arhaici. Atit religia strins legati
de miturile olimpice (cele intilnite la Homer si Hesiod)
cit i religia adusi din Asia Mici prin secolul al IX-lea,
cu miturile lui Dionysos §i Ceres, recurg in manifes-
tarea lor la forme spectaculare ce se desfisoard cu
prilejul respectivelor serbari anuale, in cadrul peleri-
najelor si_procesiunilor ce precedd cultul divinitatii.
Rellgla dionisiaci triia in « mlstere », prin rituri si
reuniuni interzise celor din afara ei. In_cadrul acestora



se fécea naratiunea mitului, sau a miturilor care stiteau
la originea lor, 5i li se dezviluia semnificatia. Naratiunea
avea si se transforme apoi intr-o reprezentatie rituali,
exact asa cum am constatat si la egipteni. In. ce fel
au ajuns grecii de la aceasti reprezentare rituald
la tragedia lui Eschil, asa cum o cunoastem, este un
lucru aproape imposibil de stabilit. Din «mistere »
ne-a rimas ca un document edificator Imnul cdtre
Demetra, care trebuie si fi fost compus in a doua
jumitate a secolului al VII-lea i.e.n., pe lingd un
scurt fragment dintr-un imn dionisiac, cintat de
femeile din Eleea. Ditirambul, cor in cinstea lui
Dionysos, a dobindit o formd definitivi la Arion din
Corint!, a cirui nastere se socoteste intre 540 $1
545 i.e.n. Ditirambul s-a transformat din liric in
coral (de satir1), din cor s-a desprins conducitorul
corului, care a insti uit cu acesta un dialog dramatizat:
de aici a pornit celebra afirmatie a lui Aristotel 2
«tragedia isi trage originea de la conducitorii de
ditirambi» (intr-adevir, sensul etimologic al tragediei
este acela de «cintec al tapilor» adici dionisiac).
Pisistrate, tiran al Atenei, a redat un loc de cinste
serbarilor §i procesiunilor numite Marile dionisiace
si, cu prilejul lor a instituit concursurile dramatice,
la care primul cistigitor a fost legendarul creator al
genului, Tespis?, cel ce, in reprezentatiille date prin
sate a desprins din rindul corului un actor, «prota-
gonistul », ciruia Eschil i-a adiugat apoi «deutera-
gonistul », adici al doilea actor. Schimbarea a inceput
si prindi viati in a doua jumitate a secolului al VI-lea.
Acestea sint datele verificate. Textele lirice si poetice
la care ne-am referit mai sus, aduc oare elemente
edificatoare in sinul acestui proces din care lipsesc
rea multe verigi de legiturid pentru a-l face plauzibil ?
%ntr'un sens, da, pentru ci in naratiunea mitului

! Poet liric, se pare ci a transformat ditirambul in compo-
zifie corali, dmf u-i un confinut nou, eroic, si a introdus un
subiect definit

2 Poetica, cap. 4,1449 a, 10—11, Editura Stiintifics, 1957
traducere de C. Balmus

3 Poet celebru din Atica, sec. VI i.e.n., a introdus in spectacolele
dlomsmce rologul si un actor, al cirui rol l-a jucat, pare-se,
el insusi la inceput.



Demetrei —de o comunicativitate atit de directdi —
apare limpede inceputul unei reprezentiri dramatice,
despre care stim cu certitudine ci se desfisura in
timpul misterelor, fie si in forme aluzive. In secolele
VII si VI ien. au existat, desigur, reprezentatii
rituale sau legate de cult, in care se infitisa un mut,
o legendd creati §i transmisi in timp. Firimitarea
Eladei in numeroase centre politice s-a reflectat si
in culte i mituri care oglindesc adesea tendinte
locale. Fapt este ci aceste forme primitive, diversificate
probabil prin formi si continut, n-au ajuns pini la
noi §i ne este ingdduit si presupunem o convergenti
de experiente (51 din partea civilizatiei cretane) al
ciror prim rezultat este Eschil. In orice caz, este
greu de crezut ci experientele dinaintea lui ar fi fost
ceva mai mult decit niste simple experiente, cici
altminteri ne-ar fi parvenit textul, asa cum s-a intim-
plat cu cinturile homerice si cu poemele lui Hesiod,
ori s-ar fi pistrat micar o amintire a lor, oarecum
limuritoare.

Trecerea de la cult la ritual si de la ritual la spectacol —
aproape intotdeauna prin ilustrarea unui mit — s-a
petrecut si in India prin religia vedici §i apoi cea
budisti; in China, in Tibet, in Japonia, tot prin
budism; in Iran, prin islamism. In mod normal,
intre formarea manifestirilor misciri religioase si
spectacolul care derivi din ele, nu se constati o solutie
de continuitate. Orientarea este dati, asadar, de acel
instrument pe care il constituie mitul, de o exigenti
incadrati in dezvoltarea unei ideologii. Cu toate
acestea, se formeazi curind, prin antitezi, spectacolul,
care urmireste doar divertismentul ca scop in sine,
de ordin mai mult sau mai putin intelectual. Dupi
Eschil, Sofocle si Aristofan, urmeazi Euripide si
Menandru, ce vor avea ca demni continuatori pe
Plaut si Seneca si cirora li se datoreste teatrul civili-
zajiei moderne, dupd paranteza crestinismului, cu
reprezentatille medievale §i cu cele spaniole din
Siglo de oro!. Rimine plin de viati, pini in zilele
noastre, ecoul ideilor, amintirea ritului i a mitului.

1 Secolul de aur (in spaniolx), perioada cea mai fertils a lite-
23 raturii spaniole, cuprinsi intre secolele XVI—XVII



Pe baza acestor alternative, intr-o dialectici ce le
contopeste si le deosebeste de-a lungul procesului
de dezvoltare, se formeazi istoria spectacolului, pini
la versiunile lui cinematografice §i de televiziune
actuale. Brecht si Eisenstein sint legati de Eschil,
Chaplin de Aristofan si de Plaut. In orice caz, fie
prin opozitie, fie prin absorbtie, rimine vesnic viu
un raport intre spectacol si ideolegie, rod al gindirii
unei clase. Chiar si aparenta indiferentd di un semnal
de lupti.

Plaut ii ignor3 pe zei, pentru ci ei n-au nici o impor-
tan{i in viata personajelor sale. A-i ignora, inseamni
a-i combate. Dar preluind spectacolul §i conventiile
lui, el preia semnificativa repetare ce constituie ritul.
Asadar, spectacolul —dupi cum ne-o arati originile
Jui istorice — nu poate si nu fie pus intr-un raport
direct, nemijlocit cu stirile sufletesti ale unui public
oarecare. Fie ci 1 se oferi drept divertisment, fie
drept cult, (acestea fiind in realitate doui fete ale
aceluiagi aspect), el rispunde stirii lui sufletesti si
ii stimuleazi dinamismul.



DE LA MIT LA DRAMA



FORMELE TEATRULUI GREC

TRAGEDIA

Natura si evolutia tragediei grecesti oferdi un
exemplu tipic al felului cum distanta in timp
a mamfestiri spectaculare care i-a dat formi, face
ca identificarea sigurd a caracteristicilor §i expresivi-
tin artistice si fie problematici si, intr-un anumit
sens, de nesesizat.

Textele rimase de la Eschil, Sofocle, Euripide sint
suficiente pentru a ne face si infjelegem miretia si
importanta fenomenului, dar ele nu ne ajuti decit
partial la reconstituirea elementelor sale. Ceea ce
ne scapi astizi din tragedie, intr-un mod care s-ar
putea numi ineluctabil, nu este doar aspectul e1 scenic,
care, prin insisi originalitatea i complexitatea lui
avea, desigur, un rol hotiritor in spectacol, adici in
exprimarea concretd a tragediei, ci si raportul care
se stabilise intre spectacol si publicul respectiv.
Acesta se manifesta, evident, intr-o formi foarte
deosebits de aceea a spectacolului modern, in care
divertismentul pe cont propriu a dobindit un loc
predominant si in care raporturile cu ideologiile sint
adesea de o naturi ambigui, contradictorie, mergind
de la opozitia declarati, pini la o simpli adeziune
de suprafati. In ceea ce priveste tragedia greaci,
raportul spectacol-public este determinat de viziunea
pe care acesta din urm3 o are despre mit, de locul
pe care il ocupi mitul in existenta lui, de evolutia
acestor raporturi, pe care tragedia pare si le poati
determina pe o cale ce merge de la fideism pini la
fantastic. Credinta potrivit cireia lumea exterioard
dobindea o fizionomie, se transformi in imaginatie cre- 26



atoare. La tragedia greacd, dupi cum vom vedea, deri-
varea din rit, ba chiar, am putea spune, transformarea
lui, este doveditd nu numai de legendele care-i insotesc
aparitia, ci de insdsi structura tragediei, in care se
reproduc raporturile ce se stabilesc in cadrul ritualului,
intre oficiant, ca personificare a unor fiinte supra-
naturale i mitice §i ansamblul credinciosilor. Prin
urmare, religiozitatea, care primeazi in dezvoltarea
tragediei, rimine pentru aceasti manifestare istorici
elementul fundamental, astfel incit vom putea urmiri
evolutia tragediei dupi linia de evolutie a religiozititii,
care isi pierde pufin cite pujin menirea ei originari
de reprezentare a lumii, pentru a deveni instrumentul
pragmatic al convietuirii sociale. (Pe misuri ce vom
inainta in istoria noastrd, vom vedea cum aceste rapor-
turi dintre spectacol si religiozitate devin in civilizatia
occidentali din ce in ce mai slabe.)
Cu alte cuvinte, trebuie limuriti si explicatd puterea
pe care reprezentatia tragici o avea asupra spiritului
spectatorului grec din acele timpuri, influentindu-i
pornirile constiintel, intrucit in ea se oglindea natura
si esenfa mitului, drept motiv dominant al finalitaii
implicite in credinta religioasd si in procesul evolutiv
al acesteia in contact cu transformirile societatii.
Tragedia $i comedia antici sint strins legate de cultul
lui Dlonysos si al Demetrei, asa cum o dovedeste
faptul insusi ci s-au niscut si1 s-au dezvoltat jm
procesiunile inchinate acestor divinitati. Ele se inrudesc,
asadar, cu misterele orfice si eleusine. Cu toate acestea,
mai ales la Eschil, sint vidit prezente si cultele po-
menite pe larg in poemele homerice. In privinta
raporturilor dintre primul fel de culte si cel de al doilea,
nu se pot stabili date sigure. Existi motive intemeiate
pentru a presupune cd primele aveau un caracter
mai popular, daci nu chiar mai umil (sclavii consti-
tulau o mare majoritate numerici, lar cu timpul,
o foarte mare majoritate). Spectacolele erau oferite
maselor largi de citre paturile superioare (s-ar pirea
insi cd sclavii erau exclugi). De aici rezulti §i menirea
lor istorici: si reprezinte o evolutie pe fundal religios,
exprimati prin mijloace dramatice, avind ca obiect
povestirea mitici. rebu1a, adici, si infitiseze mitul
27 intr-o formd poetici, prin care si fie definit conform



evolutiei interne a civilizatiei (astfel o si-l vedem
evoluind de la Eschil la Euripide). Nu lipsesc insd
nici glorificirile cu caracter istoric, care sint tocmai
pe cale si se transforme in mit — fie ci se refer la
rizboiul troian, subiect al poemelor reciate, ori la
rizboaiele de apidrare impotriva persilor, mai recente
si putindu-se identifica cu mai multi siguranti.
Pinid la ce punct oare tragedia, conceputi initial ca
un comentariu la ritual si ca evolutie autonomi a
acestuia, a dobindit treptat aspectul unei reelaborari
etice, al unei transfigurir estetice? Procesul de des-
trdmare a spiritului religios ilustrat de tragedie cores-
punde ciutirilor filozofice contemporane si profundelor
transformc’m politice in curs, se incadreazi in evolutia
unei civilizatii, cu acel procent conservator la care
o obligd responsabilitatea ei de spectacol, dependenta
el de vointa pituru conducitoare §i menirea de a fi,
in definitiv, exprimarea luminati care urmeazi cursul
timpului, mai mult ca o consecind impliniti decit
ca un element de destrimare, mai mult ca un cadru
estetic, decit ca un element dialectic, in functia e1 de
interpretare a mitului.

Cele mai valabile elemente istorice referitoare la
originea $i evolutnle succesive ale tragedlel s1 comediel
in Grecia, ne sint oferite de Poeitca lm Aristotel.
Aceasta cuprmde expunerea unui sistem estetic care
a constituit vreme de multe secole temelia gindirii
critice a civilizafiei noastre, baza de plecare in studiul
fenomenului artistic. In Poetica, Aristotel experimen-
teazi utilitatea principiilor teoretice, aplicind conti-
nutul lor la observarea unui fapt real. Se foloseste
de ele pentru a limuri cauzele ce determini dezvoltarea
creatiel artistice.

O parte considerabili din acest tratat este dedicati
problemei originii fenomenului teatral, mai ales in
privinta evolutiei istorice a tragediei. S-ar putea afirma
ci pirerile, sau chiar si simplele informati privitoare
la experienta dramaturgiei in civilizaia greaci, s-au
formulat pornind de la datele furnizate de aceasti opera.
In Poetica, Aristotel afirmd ci «tragedia isi trage
originea de la autorii de ditirambi, comedia de la autorii

1 Poietiké, scrisi intre 334—330 i.e.n.
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cintecelor falice... »' ; in continuare el precizeazd ci
« Eschil a ridicat numdérul actorilor de la unul la doi,
a micsorat importanfa corului si a dat rolul de cdpetenie
dialogului. Sofocle a sporit numdrul actorilor la trei
si a introdus decorul scenic»2. In felul acesta se explici
cum indepirtarea treptati de temele si elementele
satirice — in momentul culminant al ditirambului —
dobindeste valoarea de transformare a genului
tragico-satiric cu caracter inci sacru si celebrativ,
in drama propriu-zisi, adici in actiune.
Fundamentali in opera amintitd este si tema centrald
privitoare la valoarea §i semnificatia poeziei ca imitatie,
si a tragediei §i comediel ca mimesis, adici imitatie
a unei actiuni 3.

«Imitafia acfiunii constituie subiectul, deoarece infeleg
prin subiect imbinarea faptelor sdvirsite» 4. lati deci
ce afirmi Aristotel cu privire la imitatia in tragedie,
infatisind-o ca element primordial al acesteia, care
creeazi prin momentele ei succesive subiectul, carac-
terele, limba, cugetarea, spectacolul si cintul. $i
adaugi: « Din aceste sase elemente, doud privesc mijloacele
de a imita 5, un dltul modul de a imita®, iar celelalte
trei, obiectul imitafiei” ; in afard de acestea, altele nu
mai sint ® ». Sensul acestei afirmatii nu poate fi ristilma-
cit, intrucit se sprijini pe argumentiri de ordin nu
numai psihologic c1 §i realist. Dupd cum reiese de
aici, caracterul personajelor rimine intotdeauna se-
cundar, supus niscocirii subiectului ®.

n capitolul al cincilea din Poetica, stabilind unele deo-
sebiri substanfiale dintre tragedie si poemul epic,
Arnistotel -afirmi ci, ¢«ele diferd ca intindere, deoarece
tragedia se strdduieste sd fie cuprinsd, pe cit e cu putinfd,
in limitele unei singure rotiri a soarelui, sau sd n-o

t Poetica, 4, 1449 a, 11

2 Idem, 4, 1449 a, 14 5i urm.

3 Idem, Anexa I p. 114 s urm.

4 Idem, 6, 1450, a, 4—5

5 Limba si cintul

¢ Spectacolul (prezentarea scenics)

7 Subiectul, caracterele, ¢ugetarea

8 Idem. 6, 1450 a, 10 o

? In acelasi - capitol ‘Aristotel spune: « Asadar, subiectul este

tnceputul si, oarecum, sufletul tragediei, numai fn al doilea rind
29 vin caracterele ». Idem. 6, 1450 a, -38



depdseascd decit cu putin, pe cind epopeea nu e limitatd
in timp.»* Capitolul al optulea este dedicat unititii
de actiune: «si in subiect, deoarece este imitarea unei
acfiuni, aceasta trebuie sd fie una si sd constituie un
intreg desdvirsit... »2 lar in capitolul al douizeci si
patrulea, unde revine asupra aseminirii si deosebirii
dintre tragedie §i epopee, spune: «in tragedie nu e cu
putinfd sd se reprezinte deodatd mai multe pdrti ale
actiunii, petrecute in acelasi timp, ci trebuie sd se limiteze
doar la acea parte care se desfdsoard pe scend i e jucatd
de actori...»?®

n jurul acestor trei concepte exprimate de Aristotel
in opera lui a inceput in Renastere o ampli polemici
privitoare la legile ce reglementeazi compozitia
dramatici. Mult rispindita teorie a lui Castelvetro *
a dat nagstere asa-ziselor uniti{i aristotelice, de timp,
actiune s1 loc, care nu corespund conceptiei autentice
a lui Aristotel. Dimpotrivd, ciutind si-l codifice,
il falsifica.

Vorbind despre limitele de timp, Poetica intelege si
se refere la « lungimea materiald a operei poetice » — cum
spune -Manara Valgimigli ® —care, fiind destinati
reprezentatiei, trebuia si fie cuprinsi cam in o mie
cinci sute de versuri, in timp ce epopeea, avind o
alti destinatie, nu cunogtea asemenea limite. Trebuie
addugat ci aceasti normi derivd exclusiv din consta-
tarea stirii de fapt din teatrul grec i nu are — si nici
nu urmdreste si aibi — caracterul unui precept. In
ceea ce priveste unitatea de acfiune, aceasta trebuie
raportati nu ia desfisurarea materiali a unui singur
eveniment —asa cum gresit intelegeau umanistii din
secolul al XVI-lea—ci la necesitatea (lege precisi
a oricirei opere de arti) ca ¢tragedia sd desfdsoare
o singurd acfiune, avind un inceput, un mijloc si un sfir-
sit» 8, Interpretarea ultimului pasaj citat din Aristotel

1 Jdem, 5, 1449, b, 10

2 Idem, 8, 1451 a, 30

3 Idem, 24, 1459 b, 23

4 Lodovico Castelvetro (1505—1571), literat italian, a tradus
si a comentat Poetica lu1 Aristotel

5 Filolog clasic (n. 1876), pe lingZ alte opere ale sale, a tradus
si a comentat Poetica lui Aristotel (1916)

¢ Poetica, 23, 1459 a, 19
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trebuie restrinsi la semnificatia efectivd a acelui « nu
ecu putmt(’i sd se reprezinte deodatd», care ne arati
prin prisma logicii imposibilitatea dea deplasa actiunea
dincolo de limitele scenei.

Alt element legat de specificul tragediei este definirea
diverselor ei parti. In expunerea aristotelici gisim o
diviziune precisi, dictati de exigentele scenice: prolog,
episod, exod, cintul Corului. ..

Raporturile dintre subiect si personaje se dovedesc
la Aristotel strins legate de sensul pe care actiunea
tragici il dobindeste ca element primordial fatd de
peripetiile personajului ll'lSl.I$l Subiectul reprezinti
un quantum imuabil, in cadrul ciruia personajul
traleste o intimplare ‘aflatd intr-o dependenti rigidi
de scheletul subiectului. Actlune simpl, personaje
umane, pribugirea din fericire in nefericire din pricina
gregelii. Actiunile trebuie s fie triite de caractere cit
mai apropiate de cele normale §i cotidiene, astfel
incit s¥ poati trezi o riscolire sufleteascd, posibild
numai atunci cind intimplirile vizeazi indivizi foarte
asemdnitori cu spectatorii. Exigenta nobletei este
priviti de Aristotel in semnificatia ei spirituali, firi
limitiri provenind din nastere sau avere.

Potrivit Poeticii, un moment important al dramei
este reprezentat de recunoasterel. Tragedia oferd
exemple de recunoastere striine de actiune, altele
care 1zvordsc din actiunea insisi §i care au de aceea un
dramatism mai puternic.

Analizindu-i desfisurarea, rezulti din logica lucrurilor
scopul insusi al imitafiei. Aristotel vorbeste in mai
multe rinduri de o edoné,? ca despre o senzatie pe
care trebuie si o suscite opera in spectator, pentru
ca scopul e1 si fie atins in intregime. lar aceasta nu e
identicd pentru toate genurile poetice, ci apare dife-
rentlaté potrivit diverselor caracteristici ale creatlel
artistice. Aceastd edoné constituie asadar scopul imi-
tatiel, ca o emotie plicuti pe care opera i-o produce

! Aristotel considers recunoasterea (agnifiunea) drept ¢o
trecere de la nestiing la stiing%», cea mar interesanti fiind
aceea care are drept obiect persoane care, datorit unor intim-
pliri sau coincidente, se identific dupi o lungi perioads de
despirtire

2 Plicere, voluptate



spectatorului, iar tragedia, tocmai pentru ci este
superioari epopeil, produce o edoné mai puternici.
Ea trebuie si se identifice cu senzatia pe care o pro-
duce catastrofa peripetiei respective, este mila ce apare,
dupi cum spune Valgimigli, ¢ ca termen mijlocitor sau
de trecere de la perturbarea precedentd, la echilibrul
restabilit »: este catharsis, purificarea, descircarea,
eliberarea de un sentiment de groazi care inclesteaza
gitlejul si care, in fata catastrofei ireparabile, se trans-
formi in mila.
Esenta cea mai intimi a tragediei, a imitatiei inteleass
ca imitatie a realului sau, mai bine zis, a « posibiiului »,
se subliniazi in fimplinirea, in realizarea fireasci
a unei rezolviri necesare spectatorului, cum spunea
Wolfgang Goethe, in echilibrul care ia locul nesi-
gurante. lar Aristotel incheie: ...¢este limpede cd
tragedia, realizindu-si mai bine §i mai direct scopul
decit epopeca, va trebui socotitd o formd mai nobild
ien”,
Vreme de doui milenii $i mai bine, originile tragediei
au fost studiate doar in raport cu diversele interpretin
care se puteau da afirmatiilor si demonstratiilor aris-
totelice. Abia in urma noilor orientiri ale stiingei
istorice, ivite in secolul al XIX-lea pe baza reinnoirii
filozofice idealiste $i matena]lste, s-a reluat aceasti
problemd in termeni concrefi si pozitivi.
Friedrich Nietzsche a inchinat problemei tragediei
prima lui operi de amploare: Die Geburt der Tragédie
aus dem Geiste der Musik (Nasterea tragediei din
spmtul muzicii, 1878). in aceasti lucrare, el reia
ipoteza aristotelici a originii tragediei din Corul
tragic, preluind, micar partial, viziunea lui Wilhelm
Schlegel (Vorlesungen iiber dramatische Kunst und
Literatur, 1808) care considera Corul drept compendiu
si esantion al masei spectatorilor, fiind el insusi spec-
tator ideal. Mai inainte, Schiller (prefati la Die Braut
von Messina — Logodnica din Messina, 1803) cali-
ficase Corul drept un ¢«zid viu cu care tragedia are
nevoie sd se inconjure pentru a se izola de lumea reald
si pentru a-si pdstra terenul ei ideal si libertatea poeticd ».
orul primitiv — continui Friedrich Nietzsche — re-

1 Op. cit. 26, 1462 b, 13
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prezinti autooglindirea omului dionisiac, adici a
individului care participi la religia misterelor, constient
asadar — potrivit conceptului stabilit prin acea reli-
gie —de pasiuni, de viaji, de misterul existentei
ultraterestre i de mintuirea de care dispunea. Tra-
gedia originari este limitati la prezenta lirici a Corului,
riminind inci strimni de elementul dramatic. Dar,
adaugd Nietzsche, spiritul dionisiac nu poate deveni
adeviratul inspirator al tragedlel grecesti. Importanta
lui este esentiald doar in privinta formei exterioare
a tragediei, {ird a-1 determina concret orientarea
creatoare §i poetici. Absenta elementului dionisiac
din tragedle este un fapt evident. Nu poate exista
tragedie in afara constiingei. In plus, ea ignorj total
figiduinta unei alte vieti, caracteristici religiilor mis-
teriozofice. « Indiferenta escatologicd a tragediei e abso-
lutd, totald ».

In studiul Aeschylos (Eschil si Atena, 1932) si anume
in partea care trateazi despre origini, George Thomson
lirgeste cercetarea pind la religille predionisiace, la
ritualurile misterului lui Dlonysos, s1 semnificatia
pe care au avut-o acestea in dezvoltarea societatilor
elenice. El se opreste asupra caracteristicilor diverselor
religii antice, dind initierii semnificatia vitald de
resurectie, cu referiri specifice la riturile agricole si
ale fertilitifii, la cele matrimoniale §i ale primiveri.
Thomson pune accentul pe raportunle care leagd
factoru etno-soc1olog1c1 ce actioneazi in comumtitl,
cu aceia ai creatiei dramatlce, cu riturile si miturile
profesate de popoarele primitive in perioada nasterii
formelor tragice.

Mitul lui Dionysos reprezints, dup5 parerea lui Thom-
son, un clasic exemplar arhaic in care se exprimi
ritul agrar sezonier al reinvierii. Altl cercetitori, ca
Jane Harrison si Gilbert Murray ?, pun accentul pe
aceasti origine agrari a mitulm lui Dionysos (51 a
altora asemﬁnitoare) Ciclul recoltelor si al anotlm-
purilor se reflectd in moartea si reinvierea unui erou

1 G. Murray (1866—1957) filolog englez History of ancient
Greek literature si Five stages of G _ eek religion. Jane Ellen
Harrison, (1850—1928), elenista eng lez&: Prolegomena to

3 fixle study of Greek religion, si Epilegomena to the study of Greek
religion



(soarele care se ascunde iarna, pentru a reveni liber
primivara). In afari de aceasta, mitul se leagi de
cultul strimosilor, constituie dezvoltarea lui.
Potrivit lui George Thomson, tragedia si-a avut
inceputul in cultul lui Dionysos, a fost mai intii ritualul
specific al unei societiti secrete, a devenit apoi privi-
legiul uneia sau al mai multor asociatii de actori care
colindau satele, continuind si rimini o ceremonie
sacrd, desi la Atena se produsese o tentativi de laici-
zare, reprimati insi imediat. Tragedia, continui
Thomson, apare ca un produs tipic atenian, legat de
progres, de dezvoltare, de spiritul poporului din acel
oras.

Substratul mitic al vechilor religii, ritualurile legate
de credinte, inibusite apoi de gindirea filozoficd
greacd, au exercitat o influent al cirei efect poate fi
considerat determinant: « Arta tragediei se leagd pe
cdi ascunse, dar dlrecte, de ritul mimic al clanulu
totemic primitiv, si fiecare stadiu al evolugiel sale
este conditionat de evolutia societatii insasi».

Ipoteza originii tragediei din ditiramb, formulati de
unii si combitutd de a]tu, suscit mdoxeh, daci ne
gindim la influentele exercitate asupra nagterii tragediei
de citre diferitele religii inserate in trupul societatii
grecesti. Mai mult chiar, pentru unii, semnificatia
termenului ditiramb nici micar nu este limpede.
Konrad Ziegler (Tragoedia, 1899) afirmi chiar ci
acesta ar putea corespunde unui termen strivechi
folosit in cultul lui Dionysos. Ernst Howald, in Die
griechische Tragédie (Tragedia greaci, 1930), susiine
ci originea tragediei din ditiramb poate fi acceptati
chiar si fard mirturia aristotelici, « deoarece forma tra-
gediei istorice se explicd numai ca o derivafie a liricii
corale si este evident cd in ritul dionisiac cintul se numeste
ditiramb, deoarece inlocuieste ditirambul cultului».
Chiar daci considerdim —cum si este de fapt —ci
ditirambul §1 tragedla sint mrudlte, deoarece 1zvorisc
din aceeasi spiritualitate, din aceeasi religie care migreazi
din risirit i din insule citre Peloponez, o afirmatie
ca aceea a lui Ernst Howald nu pare si aibi temeinicia
necesara si sintem inclinati si fim de parerea lui Ulrich
Wilamowitz din Einleitung in die griechische Tragédie
(Introducere la tragedia greacd, 1921), care afirmi ci 34



«a spune ci tragedia derivi din ditiramb ni se pare
in primul rind de prea putin folos, deoarece un lucru
nu tocmai clar este explicat printr-unul complet
necunoscut». In definitiv, dupd cum arati Herbert
Yennings Rose in A Handbook of Greek Literature
(Manual de literaturi greaci, 1934), Aristotel nu
explici cum s-a petrecut trecerea de la ditiramb la
tragedie. Atitudinea lui este intru totul impirtssitd
de Mario Untersteiner (Originile tragediei si ale
tragu:uluz, 1942), potrivit cdruia tragedia greaci se
naste in atmosfera ferventi si primitivi a religiozitatii
medlteraneene, din contactele cu civilizatiile preelenice
ivite in bazinul mirn Egee.
Cu Untersteiner, discutia revine din nou asupra com-
ponentelor istorico-mitico-religioase care au putut
prilejui un fapt apreciabil, din punct de vedere cultural
si estetic, in valoarea tragediei. El sustine ci un fapt
atit de complex —cum apare chiar cind examinim
operele separat — nu poate fi atribuit in mod simplist
evolutiel unei ceremonii religioase.
Poetica nu oferd suficiente indicatii in materie, dar
atitudinea lu1 Aristotel in aceasti problemi este —
dupi pirerea lui Untersteiner — justificati de faptul
ci dependenta fati de religia preelenici trebuie si
fost pe atunci cunoscuti cu prisosinti. Mai mult
chiar, dupi Wilamowitz, ¢« Aristotel n-a vrut sd
defineacsd tragedia aticd, in mod istoric, ci in mod
abstract ».

n ce priveste pretinsa nastere a tragediei din ditiramb,
Untersteiner afirmi ci « se dovedesc a ﬁ eronate toale
strdduintele celor care vor sd explice originea tragediei
dintr-un cint dionisiac— oricare ar fi fost forma acestuia—
legat de o anumitd epocd istoricd. In ea se tmpletzserd’
elemente contradictorii i disparate, ca urmare a unei
indelungate evolutii, la care contribuiserd cu aportul
lor cultural doud popoare de rase diferite: mediteraneenii
si_elenii». Pornind de la argumentiri $i considerente
diferite, ajung la aceleasi ipoteze si alti cercetitori din
secolul nostru, ca William Ridgeway si Joseph Wells.
Aceste cercetiri ne fac si considerim ci nagterea tra-
gediei grecesti se datoreste unei confluenfe je elemente
festive si religioase, elaborate de diverse cetdfi elene.

35 Raffaele Cantarella (Eschil, 1941) exprimi, in fond,



acelasi fel de considerente. Contribugia lui consti in
faptul ci leagi problema originilor tragediei de aceea
a supravietuirii si influener religillor paleogrecesti
sau mediteraneene, asupra acestui fenomen. El exclu e
fireste, ideea ci o cercetare a originii tragediei ca mani-
festare artistici ar putea avea o utilitate concreti.
n privinia elementelor strict istorice, Cantarella afirma
ci tragedia nu depinde de ditiramb mai mult decit
de alte forme ale liricii corale. Exarchonul?® (element
dramatic) nu este, dupi pirerea lui Cantarella, specific
doar ditirambului. Elementul dionisiac rimine un
aspect exterior si ritual; nu poate fi socotit ca izvor
exclusiv al spintului tragic.

Tragedia e legati de Marile dionisiace numai pentru
ci in cadrul acester sirbitori Pisistrate a inlocuit cu
ea ditirambul si a hotirit ca reprezentatille si aibi
loc in orchestra circulari a lui Dionysos din Eleu-
thereus. Evolutia ditirambului s-a efectuat in strinsi
legiturd cu nagterea tragediei.

nainte de Tespis nu existau raporturi intre ditiramb
si tragedie. Ele s-au dezvoltat la cei trel mari tragici
greci, 1ar contactele cele mai directe le gisim in unele
tragedii ale lui Euripide.

Numele de trdgos s1 derivatele lui nu sint mirturia
sigurd a unei descendente, ci ne indrumi doar spre
teritoriul atic. Interpretind tragoedia drept ¢cint de
trdgoi sau tapi», adici al satirilor ce poarti o piele
de tap, nu se explici totusi trecerea de la drama satirici
(a cirei adevirati esenti a rimas necunoscuti din
lipsi de documente) la spiritul tragic.

Se poate spune, in concluzie, ci din imbinarea repre-
zentatillor —in sinul elementului coral —introduse
de Tespis la Atena, cu forme ale cultului lui Dionysos
si respectlvele invocatii lirice (Arion din Corint),
a izvorit ca tehnici forma tragici pe care o vom gisi
realizati artistic la Eschil.

Fireste, arta marilor tragici este inainte de toate rodul
profundei evolutii sociale si democratice care se pe-
trecea la Atena. Religiozitatea mitului era inlocuiti
treptat cu o umanizare a acestuia. Povestitorul epopeei
este inlocuit de interpretul de pe sceni, unde se

1 Cel care deschidea dansul sau intrarea Corului
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produce o participare mai direct a cetitenilor. Mitul
se identifici tot mai mult cu o constiinti vigilenti a
menirii sociale si istorice, capabild si cerceteze si si -
infrunte realitatea.

CULTUL LUI DIONYSOS

In ritul agrar si invocator al lui Dionysos se celebra
si se invoca moartea §i invierea, conform ritmului
anotimpurilor care mergeau de la iarni la primavari,
de la moartea vegetatiei la renasterea ei, la fecunditate,
datoriti soarelui.

Sirbitorile inchinate lui se desfisurau potrivit unor
rinduieli mai mult sau mai putin fastuoase, atit in
marile centre cit si in micile aseziri campestre. In
cadrul lor, unele manifestiri prezentau caracterul
unui adevirat spectacol. Ceremoniile care aveau loc
in centrele principale constau din cortegii ale sacri-
ficiilor rituale si li se spunea Marile dionisiace (sau
Dionisiace urbane, care se fineau in martie-aprilie).
Traditia acestor serbdri ni s-a transmis sub forme
iconografice prin numeroase vase pictate. In cea mai
ilustrativi dintre ele, pastrati la Muzeul civic din
Bologna, este reprodus un cortegiu in fruntea ciruia
merg doui feme1, dupi care vine un taur, urmat la
rindul lui de alte doui persoane si de un car in formi
de barci, tras de doi silenil. In car se afli Dionysos
infisurat intr-o mantie largi, iar lingd el un cos cu
obiectele necesare sacrificiului, si doi satiri care cinti
din flaut. In urma carului, un copil care sustine cosul
1 doui figuri feminine inchid cortegiul. Cind ajungeau
fa altarul sacrificiului, taurul era injunghiat iar satirii
intonau ditirambul, cintul in onoarea zeulu:. La inceput,
aceasti cintare nu avea reguli prestabilite, ci era impro-
vizati; mai apoi 1 s-a dat o structuri stabili iar satiri,
in locul obisnuitei improvizatii, aveau un text in versuri.
Caracterul riminea insi emimamente liric, corul sati-
rilor (cincizeci) intona cintul la unison, firi si apari

1 Nume generic dat satirilor batrini



dialoguri dramatice. Curind, elementul coral s-a im-
partit in dou semicoruri, dintre care unul punea intre-
bari iar celilalt riaspundea.

Athenaios , eruditul din epoca imperiali, sustine ci
Corul «reprezenta actiunea» ca unic element scenic,
dialogind direct cu componentii sii, in formi dramatici.
Semicorurile aveau fiecare un corifeu, iar cei doi
corifei dialogau unul cu altul, dind nastere ¢ tragediei
corale ditirambice ». Autori de ditirambi au fost
Arhiloh 2 si Simonide 2, Pindar ¢ si Bachilide ®. De la
acesta din urmi (care a triit in a doua jumitate a
secolului al V-lea i.e.n.) s-au pistrat in intregime mai
mulyi ditirambi. Un stadiu ulterior de evolutie al
acestel rudimentare forme dramatice ne infitiseazi
alituri de cor un personaj, Dionysos, Ypokrités, adici
cel care di raspunsurile. Faptul ci acest prim persona)
era tocmai zeul, nu mai susciti indoieli de cind
studiile arheologice au confirmat ci vesmintul purtat
de actorni tragici era acela al lui Dionysos.

Tespis a compus primul dialog dintre cor si un actor
care-l conducea. Aceasta s-a intimplat, poate, in satul
atic Icaria. Inventarea actorului lI-a dus pe Tespis
la un conflict acut cu Solon, care nu vedea necesitatea
introducerii acestuia si care, din motive moraliste,
se temea de fictiunea scenici. Poate din aceasti pri-
cini, Tespis a parasit ceremoniile organizate in incin-
tele rituale §i in primele constructii teatrale rudimen-
tare, pentru a colinda prin tari cu un teatru ambulant,
numit de creatorul siu « Carul lui Tespis ».
Perioada cea mai striluciti a teatrului tragic grec n-a
durat prea mult. Ea a cuprins intervalul de un secol
si jJumitate: din a doua jumitate a secolului al VI-lea
i.e.n. pind la sfirsitul celui urmitor. Intre 499 si 406

1 Savant grec, sec. III e.n., niscut in Egipt, a trsit la Ale-
xandria, apoi la Roma i a Jasat opera Banchetul sofistilor, bogati
sursi de mformatu asupra viefli si culturii grecesti, cuprin-
zind, printre altele, peste 1500 fragmente din operele pierdute
ale multor scriitori

2 Archilochos, primul si cel mai reprezentativ poet iambic.
A trait in sec. VII i.e.n., iar din opera lui s-a pistrat foarte

pugm
3 Simonides din Ceos (556—468)
4 Pindar (521—44I

6 Bacchylides (505— 450)



i.en. au inflorit marile personahtiti ale lui Eschil,
Sofocle si Euripide. Conditii spirituale cu totul deo-
sebite, o viajd sociali intensd si agitatd, constiinta
unei functii istorice si culturale primordiale, pusi in
slujba unor spirite dotate cu inalte capacitati de ex-
primare, favorizeazd manifestiri pe deplin corespun-
zitoare necesitifilor sociale, al ciror model griitor
este tragedia greaci.

Cind, prin introducerea actorului, tragedia a dobindit
dimensiuni teatrale, au inceput si se organizeze ade-
virate intreceri. Recunoscind ci teatrul are o functie
specifici, statul si-a asumat obligatia organizatorici,
incredintind-o unei persoane numite archén epdnymos,
magistrat care devenea personajul dominant al acti-
vitati teatrale grecesti. El avea dreptul si indatorirea
de a lansa concursurile dramatice. Preocuparea de
cipetenie a acestui epdnymos era si procure fondurile
necesare. De reguld, trecea cheltuielile in contul
vreunui cetifean instirit, care era numit choreg de
citre corul pe care urma s3-l organizeze. In consecinti,
el devenea responsabilul principal al manifestatiel.
Alegea dintre poetii care voiau si concureze trei
tragici (care prezentau fiecare o fetralogie, adiciun
ciclu compus din trei tragedii §i o drami satirici)
atunci cmcl concursul era dedicat tragedlel, sau cincl
poeti comici (fiecare concura doar cu cite o singuri
lucrare pentru comedie).

Tot choregul recruta corurile §i interpretii, care erau
distribuiti fiecirui autor prin tragere la sorfi. Din
acel moment poetu, care la inceput erau $1 regizori,
ba adesea si interpretii propriilor opere, deveneau
fauritorni principali ai succesului lor. Victoria finali
era decretati de citre un juriu de zece persoane trase
la sorti dintre spectatori. Tribul invingitor ! primea o
cununi de laun, iar poetul, un tripod de bronz. La
sfirsitul secolului al VI-lea i.e.n., obiceiul intrecerilor
dramatice era foarte rispindit la Atena. Datonti
gratuititi lor, spectacolele se bucurau de un mare numir
de spectatori. De aceea s-a ajuns la construirea unor
grandioase edificii teatrale chiar si in centre cu o populatie

1 Aceste concursuri aveau un caracter civic si la ele participau
39 cele zece triburi care alcituiau populatla Aticei



relativ micd. Teatrului i se [Tecunostea o functie inalt
educativy, iar actorii, grupati in corporatii si provenind
din $COll de dec]amatle, erau foarte onoratl, find
asimilaji cu o casti parasacerdotali.

COMEDIA

Comedia a descris o curbd mai ampli, mergind din
secolul al V-lea i.e.n. (in 486 poetul comic Chionide
a repurtat prima victorie la Marile dionisiace ; in aceiasi
ani partxcnpa s1 Magnes la concursurile comlce) pind
in 29] i.e.n., anul mortii lui Menandru Termenul
provine de la Komos, cortegiul unei ceremonii organi-
zate in cadrul unor serbiri ateniene. Originile comediei
in Grecia trebuie ciutate in confinutul sacru al unor
manifestiri celebrative (procesiuni dionisiace, faloforii
rustice, numite Lenee) si in tradifia ambulanti a
unor farse populare, fliaci.
Serbarile falice cu caracter familiar §i procesiunile
faloforice — vesele mascarade in cinstea fecundititi —
s-au generalizat cu timpul in Grecia antici. Esenta,
unei ceremonii falice este redati de o sceni tipica
din Acarnienii lui Aristofan (compusé in 425 i.en.).
Ne-a mai rimas o descriere in imagini pe dous vase
pictate, aproape identice. In primul plan este mfit até
o sculpturi in lemn, un fel de fetis reprezentin
forme stilizate simbolul fecundititii, purtat pe umeri
de citiva barbati. In prima din aceste picturi, suit pe
«machina» se afli un demon pintecos; in cealalti,
un silen, incilecat de un personaj care fluturi cu o
mini cornul abundentei. Cortegiile se organizau pe
strizi sau in teatre, iar in timpul desfasuriri lor, falo-
forii, dupi ce-si ficeau intrarea in pas ritmic, indem-
nind spectatorn si se dea la o parte din calea zeitatii,
cintau un imn in cinstea ei §i ficeau glume pe socoteala
spectatorilor. Aceste motive se intilnesc toate in
parabazd?®, corul tipic al comediei.

1 Aceastd parte a comediei era situati de obicei la_inceput,
fiind alcituits dintr-un grup de cintece sau bucifi recitate
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Pe aceste elemente de ordin sacru s-au altoit curind
altele, iesite din inclinatia, foarte pronuntati in Grecia,
citre spectacolul popular, ambulant, jucat de actori
nomazi, spectacole care luau si ele aspectul unor
adevirate mascarade. Probabil c3, uneori, aceste doui
forme de spectacol s-au intilnit in acelasi loc si c&,
datoriti unor elemente analoge care le apropiau unul
de altul, s-a produs contaminarea. Experienta a deter-
minat mai apoi evolutia genului. Prima perioadi este
numiti a comediei atice vechi. Tendinta e1 caracte-
ristici e satira ad personam, prezentare a unor personaje
cu trisiturile caraghios deformate. Nu existi tipuri;
poetul ride de contemporanii celebri, biciuieste obi-
ceiurile timpului, face §i satird politici, indreptindu-gi
sigetile asupra unei tinte vidite. Corul are un rol bine
determinat. Cind slivit, cind defsimat de opinia publici
a vremil, §i inci mai mult de aceea a urmagilor, Aris-
tofan constituie expresia cea mai tipici a comediei
atice vechi.

n cursul secolulu al IV-lea i.e.n., au loc modificiri
substantiale in domeniul comediei. Satira isi pierde
semnificaia personali, probabil din cauza disparitiei
libertatii politice din Atena, fapt care impiedici re-
prezentarea pe scend a personajelor vremii. Corul este
abolit, fie pentru ci parabaza lovea in persoane con-
crete, fie pentru ci existenta lui reprezenta un adaos
considerabil la cheltuielile de realizare. Aceasta e
perioada numiti a comediei atice mijlocii. !

Ultimul stadiu de evolutie al comediei grecesti este
cunoscut sub numele de comedia aticd noud. Ea cuprin-
de perioada de la sfirsitul secolului al IV -lea si inceputul
celui de al II]-lea i.e.n., incheind cu figura lui Menan-
dru lunga paraboli a experientei comice in Atica.
Principalele caracteristici ale comediei noi sint: repre-
zentarea comici a vietii si obiceiurilor cetitenilor
particulari, cazurile ridicole §i paradoxale, slibiciu-
nile, vicille si mediocritiile umane. Scena este fixa
sl reprezintd piata unui oras grecesc cu doud case
fati-n fatd. Modelul se va transmite aproape neschim-
bat comediei latine i celei italiene din Renagtere.
Alte noutiti: impirtirea in cinci acte, prezenta pro-

41 1 Sau «comedia medie», dupi unii autori



babil redusi a corului, cu simpla functie de intermezzo
intre un act si altul, incaltdminte cu talpa joass, ves-
minte slmboflce, misti ridicole, cu o tipizare pro-
nuntata.

Comedia noud rimine ultima evolutie a genului dra-
matic grec. In faza de deplind dezvoltare sociali a
comunitifii ateniene, interpretarea mitului ca bazi
a credintelor religioase este o institutie fundamentals
de care se ingrijeste statul. Pe misurd ce Atena isi
pierde pozitia hegemonici si libertatile sale, spectacolul
teatral devine din expresia unel exigen{e comunitare,
un simplu divertisment pe plan artizanal. Se introduce
plata la intrare, se reduc cheltuielile, exigenta inte-
lectuals, estetici s1 satirici cedeazi locul uner repre-
zentiri umoristice a vietii de toate zilele, care si
satisfaci publicul, alcituit in mare parte din pitura
mijlocie.

Comedia mijlocie si comedia noud sint oglinda i produ—
sul noilor conditii istorice, al unu public jin ce in
ce mai ingiduitor, mai descompus s lmburghe21t
care trileste de azi pe miine, in functle de cistig s1
de hedonismul mirunt, asa cum fi este ingiduit.
Aceste faze ale comediei se nasc si se dezvolti in
perioada critici a istoriel ateniene, in care succesivele
ocupatii striine ale lui Filip Macedoneanul, Alexandru
cel Mare si a Romei, au ripit acestei cetiti caracterul
de centru de greutate al vietii grecesti, reducindu-l
la acela de centru exclusiv intelectual.

SCENOGRAFIA GREACA

Inamte de a examina tragediile §i comediile grecesti
care ni_s-au transmis, vom proceda la expunerea
structurii tehnice si organizatorice a spectacolului,

ea fiind in misuri si ne limureasci formele si functia

lui specifici. Din aceste forme a derivat, printr-un
travaliu complex, spectacolul asa cum s-a dezvoltat

in civilizatia occidental.

n Grecia, spectacolul avea aspectul unei imbiniri
intre ceremonia religioasi si manifestatia populars, 42



pastrind, cu alte cuvinte, caracterul sacru al serbarilor
dionisiace, alituri de un interes reimprospitat pentru
elementul profan si poetic creator, reprezentat de
suprapunerile culturale si populare.

Reconstituirea arheologici a acestor spectacole a fost
posibild datoritd studilor stiintifice §1, de asemenea,
descoperiri unor piese documentare figurative, care
au permis aprofundarea cercetirilor. Edificatoare au
fost, de pildi, elementele care se pot deduce din scenele
piesei lelephus® de Eschil, infatisate pe cupa de la
Muzeul din Boston.

Edificiul teatral grec a trecut prin diferite faze, de
la constructia provizorie din lemn, pini la aceea defi-
nitivi din zidirie. Este de presupus —iar in aceasti
priving4, arheologii care s-au ocupat de subiect sint
destul de siguri —ci primele constructii aveau un
plan trapezoidal — comportind deci o intrebuintare
diferiti a partilor edificiului care erau destinate repre-
zentatiei. Mai apol, s-a renuntat la aceasti alcatuire,
ea fund inlocuiti cu aceea universal cunoscuti, cu
plan circular.

Piargile fundamentale ale teatrului (de la tédtron, a
vedea, a asista) sint: skéné, unde se inserau elementele
scenografice; proskénion sau logheion, destinat actorilor
care recitau; orchéstra, adici acea zoni delimitati de
primele rinduri din cdvea si destinati in primul rind
evolutillor (poate coregrafice) Corulwm;_ thédtron
(cdvea la romani), care gizduia publicul. In centrul
orchéstrei se afla thyméle, altarul zeului, in jurul ciruia
se aseza Corul dupi ce intra pe scend, conform unei
traditii mostenite de la canoanele de reprezentare ale
dramei arhaice. Aceasti zoni era delimitati pe extre-
mititile laterale de doud deschizituri, numite pdrodoi,
pe unde f5i ficeau intrarea coristii. Scena se intindea
pe o estradi de dimensiuni destul de mari (la Siracuza
misura 22 m. in lungime, 3 m. in litime si era ridicati
cu 0,50 m. fati de orchéstra, fiind legati de aceasta
prin citeva trepte). Scena era marginiti lateral de doi
pereti din zid, cu tot atitea deschizituri care comunicau
cu interiorul, numite de asemenea pdrodoi (la Roma

1 Piesd pierduts, despre care au rimas insi informatii din
43 diverse surse



au devenit stabile, in Grecia erau provizorn, avind un
caracter strict instrumental). S-a discutat indelung
daci aceste intrir laterale corespundeau cu o indicatie
de loc, firi a se ajunge insi la concluzii sigure. Potrivit
lui Vitruviul, intrarea din dreapta actorului indica
faptul ci venea dm oras, iar cea din stinga, invers.
Pe laturile scenei se aflau trei usi dlspuse snmetnc,
care permiteau mlscarea intre scend §i spatele scenei,
dincolo de fosa in care se tineau decorurile. Sub
orchéstra, un sistem de galerii sipate in piatri facilita
deplasarea actorilor. Cu ajutorul unor dispozitive
speciale de lemn se putea ridica un fundal, marindu-l
sau micsorindu-l dupi nevoie.

Scenograﬁa trebuie si fi fost foarte simplé cel putin
pind in epoca lui Eschil, constind din citeva elemente
scenice cu caracter aluuv, care aveau doar menirea
de a solicita imaginatia spectatorilor. Poate ci drept
prim decor scenic s-a folosit o baraci din lemn si pinza,

obiceiul era inci in vigoare pe vremea lui Eschil —s-a
raspindit folosirea unui practicabil instalat pe sceni,
pe care se aseza elementul esential al decorului putind
si indice un loc.
Dupi spusele lui Aristotel, decorurile pictate au fost
introduse de Sofocle, dar nu se poate face o afirmatie
categorici in aceasti privinti. Vitruviu, de pilds,
spune ci Agatharcos din Samos ar fi pictat un decor
pentru Eschil inci cu multi vreme inainte. Desigur
ci acelagi Agatharcos a pictat s1 decorul | pentru Orestia.
Fundalul unic §i plat, era imparfit in trei sectiuni
ficute din piele pictaty, i era montat pe un sistem
complicat de mici tevi care intrau una intr-alta, ca la
lunets, permitind si se modifice cu usurinti inilfimea
acestui fundal. El era schimbat la fiecare piesi.
n unele cazuri se folosea o sceni multipli. Gustul
era vidit orientat citre un decor lipsit de elemente
naturaliste s de perspectlvi Leglle perspectlvel au
fost studiate de Anaxagora si Democrit, dar si in cazul
acesta trebuile si ne intoarcem la Agatharcos care,
aproximativ din anul 465 i.e.n., intuise posibilitatea
de a folosi pe sceni perspectiva.

1 In De architectura
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Interesanti si directd este marturia asupra scenograﬁel
grecesti in timpul lui Sofocle, pe care o gisim in versu-
rile initiale din Electra, unde Pedagogul face o des-
criere amanuntiti a scenei:

« Batrinul (oprindu-se, cdtre Oreste)

O, tu, odrasld a lui Agamemnon, cel
Ce-n fata Troii-a comandat ostirile
Cindva, tu astdzi pofi sd-fi vezi acest meleag,
Cd dor fi-a fost de el! Priveste Argosul
Strdvechi, cd mult tinjit-ai dupd-acest pdmint
Ce-a fost fecioarei lui Inahos inchinat,
Fecioara urmdritd de tdun... Orest,
Aici e piata lui Apolo, zeul cel

Ucigdtor de lupi. La stinga noastrd vezi
Al Herei templu prea vestit. Si iatd-ne

n tara-n care-i aur din belsug! Aici
Micene e! Si vezi palatu-nsingerat

Al Pelopizilor. .. Cind tatdl tdu a fost

Ucis, te-am smuls de-aici, iar sora ta te-a dat

n grija mea §i te-am crescut pin-ai ajuns
Badrbat ce-o rdzbuna pe tatdl sau... Orest,
Pilade, oaspefi dragi, hai, hotdrifi-vd,

Cd zorii s-au ivit... Se-aud cum ciripesc

Si pdsdrelele. .. A noptii negurd

S-a dus §i stelele-au pdlit. Nu sovditi!

Ci sfdtuiti-vd, cd poate din palat

lesi-va careva. E clipa faptii-acum!»?

Scenografia era completati de decorul lateral, care
consta din utilizarea unor prisme triunghiulare rota-
tive, numite periakfoi, avind pe fiecare din fete alt
decor. Astfel-de masinarii scenice serveau la transfor-
marea rapidd a cadrului, cu toate ci schimbirile de
scend erau destul de rare. Se stie chiar, cu oarecare
certitudine, ci numai Eumenidele i Aiax prevedeau o
asemenea eventualitate.

Mai dificil de lamurit st de expus sint cele privitoare
la comedie, unde, mai ales in comedia veche, schim-
barile erau numeroase. Nu se cunosc nici mijloacele

1 Scena se éetrece in fata E alatului lui Agamemnon. Tra-
ducere de George Fotino, Editura pentru literaturs, 1965
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care ficeau posibile aceste operatii. Ar pirea logic
si credem ci se recurgea la folosirea scenei multiple.
Scenografia se schimba radical in functie de genul
piesel reprezentate, adici dupid cum era vorba de tra-
gedie, comedie sau drami satirici. In acest sens este
edificatoare descrierea lisati de Vitruviu: « Genurile
scenelor sint trei: primul, numit Tragic, al doilea Comic,
al treilea Satiric. Iar decorurile sint deosebite si nease-
mdndtoare, intrucit in genul Tragic se reprezintd coloane,
frontoane, statui si alte lucruri regesti ; in cel Comic,
in schimb, gdsim inchipuiri de clddiri particulare si
ziduri, iar prin ferestre se vdd fatade care imitd casele
obisnuite. }:1 sfirsit, in cel Satiric, sint reprezentate
decoruri cu copaci, pesteri, munfi si alte lucruri cimpenesti
in chip de privelisti».

n Grecia nu exista cortini. Schimbirile de scend
s1 respectivele operatii care se desfisurau in timpul
pauzelor, se ficeau deci, coram popu;o 1, Spectatorii,
fie ci aveau obiceiul de a se duce pe altundeva intre
o tragedie i alta (s& nu witdim ci orice spectacol tragic
era alcituit din reprezentarea a trei tragedii $i a unei
drame satirice), fie ci se obignuisera intr-atita cu ceea
ce se petrecea sub ochii lor, incit nici nu-1 mai interesa.
Mai tirziu, la Roma, se va introduce folosirea unor
cortine pictate cu personaje in mdirime natural,
care se ndicau incet de jos in sus, astfel incit dideau
impresia — dupi cum spunea Virgiliu intr-o exprimare
colorati —ci le ridicau chiar figurile acelea.

Pentru tehnica scenografici s-au niscocit tot felul de
masini, mtroduse treptat, pe mdsurd ce o cereau
exigentele piesei. De o importanti esentiali a fost
ekkyklema 2. Tablounle piesei se desfisurau cind in
afara, cind in interiorul palatului. Pentru a putea
arita ceea ce se petrecea in interior, s-a recurs la folo-
sirea unei platforme de lemn, montati pe roti mici
(astizi s-ar numi cdrucior), care era impinsi inainte
cind o cereau necesititile actiunii: in Agamemnon,
de pilds, pentru a arita trupul regelui atrid injunghiat,
in Coeforele, pentru uciderea Clitemnestrei, in Eume-
nidele, pentru a infitisa spectatorului ceea ce se petre-

1 in public (lat.)
2 Platforma descris¥ mai jos
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cea in interiorul templului lui Apolo. Pentru aparitia
zeilor si a eroilor, se foloseau de mechané, un fel de
scripete agitat de sus. S-a utilizat mai ales in tragediile
lui Euripide, care recurgea adesea la interventia supra-
naturalului pentru a rezolva situatiile deosebit de incur-
cate. Aceasti interventie (care la Euripide aducea
catastrofa, adici deznodimintul actiunii) este cunos-
cuti sub denumirea de deus ex machina, tocmai din
cauza mijlocului mecanic care o ficea posibili. Alte
magsini scenice erau: theologhefon, platformi rotativi
care, iesind din interior, servea pentru a-i infitisa
pe zei in licasul lor; distegia, practicabil cu formi
neprecizati, inchipuind poate o scari sau un acoperis;
bronteion, dispozitiv ce reproducea tunetul; kérauno-
scopefon, care imita fulgerul; chardnioi klimakes, sciri
ce duceau din subsol la o deschizituri a scenel, pentru
a permite aparitia mortilor; anapiésmata, trape care
se deschideau pe sceni si in orchéstra, pentru aparifia
divinitagilor infernului; hemikyklion, care, cu ajutorul
unei platforme ficea vizibili o porfiune indepirtati
de oras sau de mare, de obicei plini de naufragiati;
strophefon, infitisa apoteoza eroilor care se iniltau in
cer, sau moartea lor in timpul luptei.

MASTI §I COSTUME

Esentials in spectacolul grec, sub dublul ei aspect
de element decorativ si totodatd de semnificatie sim-
bolici, era folosirea mastii si a costumului. S-a emis
cindva ipoteza ci necesitatea de a da personajuluwi
dimensiuni iesite din comun si de a-i amplifica
vocea, ca si ajungi limpede pini la spectatori, ar fi
dus la intrebuintarea magtii. Astizi, in lumina unor
descoperiri recente, putem afirma ci aceste deductit
erau fundamental eronate.

n Marile dionisiace, unele grupuri de personaje
purtau mascd, asa incit se poate spune ci folosirea
el, generati de serbarile rustice inchinate lui Dio-
nysos, era unul dintre elementele mogtenite de la

47 cultul acestui zeu. In timpuri foarte vechi, unele



personaje din cortegille sacrificale isi acopereau
chipul cu drojdie de vin §i frunze de vitd, schim-
bindu-gi infitigarea. De la acest prim exemplu de
transformare a fizionomiei s-a trecut la folosirea
adeviratelor misti, confectionate anume si care,
departe de a imita trisiturile umane, prezentau un
aspect care mergea de la infricogitor la grotesc.
Tespis a fost cel care a reformat aceasti uzants,
aducind masca la aseminarea cu fizionomia umani,
in timp ce Choirilos st Phrynichos ! s-au preocupat
de evoluarea ei, 1ar cei de-al doilea a introdus masca
feminina.

Pind la Eschil, masca reprezenta cu monotonie o
expresie incremenit, care se datora lipsei de cu-
loare. Eschil i-a aphcat policromia, ficind mai variat
jocul contrastelor.

Masca era confectionati din pinzi sau lemn usor,
acoperea capul pini la ceafi, avea o peruci mare
si, uneorl, barbi, o cleschlzéturé mare pentru gurd
cu o lameld specnali pentru amplificarea vocii, si
doui giuri mici pentru ochi. Policromia se folosea
pentru accentuarea expresivititil ﬁguru. Fruntea
era mult mariti, in forma literel grecesti lamda (7\)
filnd acoperiti in buni parte de peruci. Acest arti-
ficiu special, care avea drept scop iniltarea staturii,
era denumit dnkos.

Folosirea mistii prezenta avantaje si inconveniente.
Un inconvenient destul de mare era imposibilitatea
de a folosi o mimici faciald. Aceastd ingridire era
remediati fie prin schimbarea mistilor, fie prin
folosirea unel migti cu o dublid expresie, expediente
la care se recurgea mai ales in comedie.

Erau insi destule §i avantajele. Aulus Gellius?

afirmi ci masca favoriza amplificarea vocii $1 n-avem
de ce si nu-l credem, mai ales ci stim in ce fel
se obfinea aceasti intensificare a tonului. Un alt
avanta] era posibilitatea de a juca roluri feminine.
Trebuie si ne amintim ci teatrul grec nu avea ac-

! Poeti tragici din Atena, contemporani cu Tespis si Eschil
? Scrittor latin din_sec. II e.n., care in lucrarea sa Nopfile atice
a lasat, pe lings multe mforma;u din istoria si gindirea antichi-
tatii greco-latine, reproducerea unor pasaje din opere pierdute 48



trite; prin urmare, cum rolurile eroinelor erau inter-
pretate de birbati, masca ficea figura mai verosi-
mili. Apoi, ea putea si indice vizibil, aproape ca
o emblemd, caracterul personajului, menire pe care
o avea sx costumul mai cu seami in perioada co-
mediei noi.

Se cunosc 28 de tipuri de misti tragice: 6 gérontes
(batrini), 8 neonikoi (tinen), 3 therdpontes (sclavi),
11 gynatkes (femei). In schimb, doar patru méstl
satinice: Sdtyros poltos (cérunt) Sdtyros géneion
(birbos), Sdtyros agéneios (imberb), Seleinds pdppos
(mosneag). Mistile comediei vechi aveau un caracter
general de parodie, fira referiri speciale la o anumiti
realitate concreti sau la un simbol. Ele exprimau
o niscocire imaginard. (Aristofan voia si creeze
insi una care si-l caricaturizeze pe detestatul de-
magog Cleon). In comedia mijlocie, structura mastii
a evoluat in sensul grotescului, in timp ce mai tirziu,
in plini inflorire a comediei noi, s-a produs o exage-
rare a trisiturilor caricaturale in sens aproape sim-
bolic; in aceastd pericadd, mistile erau in numir de
43 si au devenit apoi patrimoniul comediei latine
numit3 pallzata S-au identificat 9 misti de batrini,
11 de tineri, 7 de sclavi, 14 de femei.

Alt element de un deosebit interes datoriti caracte-
risticilor sale estetice si semnificatier vidit aluzive,
care in anumite momente — comedia noud —a do-
bindit o evidenti pronuntati, este costumul. Si in
acest caz trebuie si se find cont de necesititile care
determinau folosirea unui anumit tip de costum.
Kéthornos —cotumi, inciltimintea caracteristici a ac-
torilor tragici — si uriaga dnkos care incununa masca,
precum si amplificarea vocii, dideau actorului o di-
mensiune fizici exceptionald, care cerea, ca atare, un
costum vo]ummos. La rmdul lui, acesta fécea ca per-
sonajul si paré i mai urias. Intrebuintarea unui costum
tipic pentru reprezentarea pleselor, trebute si fi fost
foarte veche. Poate ci data, ca §i in cazul mastii, inci
din perioada primelor cortegii sacrificale. Introducerea

1 In literatura latini se numea fabula palliata piesa care repre-
zenta personaje grecesti, spre deosebire ‘de cea cu personaje
49 romane, numiti togata (de la vesmintele pallium s toga)



costumului de tipul care ni s-a transmis prin ‘tradifia
figurativi, 1 se datoreazi tot lut Eschil.

Impunitorul costum al teatrului grec era compus din
doui elemente esentiale, care, asa cum am avut prilejul
sd spunem, contribuiau la aparenta gigantici a acto-
rilor: o tunicd multicolord (poikilos) si o mantie
(epiblema).

Pentru a evita disproportia pe care ar fi putut-o sugera
uriasa staturd realizati cu ajutorul perucii (dnkos)
si al coturnilor (kdthornos), actorii foloseau sub costum
tot felul de « umpluturi », ca si armonizeze in ansamblu
dimensiunile corpului: prostemzdton se punea pe piept,
progastridion era o burti falsi, somdtion era un tricou
care se punea peste prostemtdton si progastridion
pentru a le menfine, acoperind i restul trupului.
Tunica (poikilos) cobora pini la cilciie s1 avea mineci
lungi (cheirides), care acopereau bratele in intregime;
in dreptul pieptului era prinsi intr-o cingitoare
(maschalistér ). Faptul ci cingitoarea era pusi atit
de sus, accentua inilfimea staturii. Tunica putea si
aibi in fesiturd cele mai variate culori si desene.
Costumele reproduse pe un mozaic din muzeele
Vaticanului, care cuprinde o serie de ilustratii teatrale,
infitiseazd un poikilos ficut din benzi transversale
incrucisate cu dungi verticale, in diverse nuante ale
aceleiasi culori, fiind rareori de culori diferite. Perso-
najele reprezentate pe un vas din Ruvo? si pe fresca
din Cirene sint imbricate insi in costume mult mai
bogate, multicolore, cu desene de flori, plante, animale
si araberscuri de tot felul.

Cit despre epiblémata, trebuie si fi existat un mare
numir de forme. Himdtion era o mantie largi, care
infisura tot corpul. Chlamys, era scurtd si prinsi pe
umeri. Batrachis si phoinikis, mantii de culoare verde
ca broasca si purpurie. Unele hlamide (chlamys
didchrysos, chlamijs chrysépastos) erau impodobite cu
franjuri de aur.

Anumite personaje purtau costume speciale: se sta-
bilea astfel caracterul aluziv al costumatiei. Dionysos
purta o tunici lungd de culoarea sofranului, numiti

1 Ruvo di Puglia, localitate din sudul Italiei unde se afl
un muzeu cu valoroase colectii de ceramici antici

50



51

krotés. Insemnul regal era xystis, mantie de culoarea
purpurei. Reginele purtau o tunici rosie (systds)
cu trend, i o mantie albi tiviti cu purpuri (paratechy ).
Pentru persona]ele care reprezentau divinititi se folosea
un costum simplu din jerseu de lini, care le acoperea
tot trupul (asa trebuie si fi fost « vesmintul profetic »
al Casandrei in Agamemnon de Eschil, sustine Na-
varre 1. Rizboinich si vinatorii ineau pe bratul sting o
chlamys de culoarea purpurer (ephaptis).

Lucrul cel mai frapant la costumul tragic grec este
bogitia, somptuozitatea, luxul podoabelor. Stofe scum-
pe, tivuri de aur, culori strilucitoare, care nu seminau
de fel cu imbricimintea din viata de toate zilele.
Se intilneau, probabil la vesmintele purtate in zilele
de sirbitoare. Cu toate acestea, nu se poate spune
ci asemenea costume erau lipsite de orice legiturid
cu realitatea. Era, in primul rind, o stilizare libera
si plini de fantezie a costumului national grec. Un
singur tip de costum — cel sacerdotal — era 1dealizat.
Nu este exlcus si fi existat influente reciproce intre
costumul teatral si podoabele sacerdotale eleusine.
Costumul personajelor tragice care apireau in piesele
satirice nu se deosebea prea mult de acela al personaje-
lor de tragedie. Elementele esentiale rimineau aceleasi,
cu unele mici diferente. El avea insi un aspect cu totul
deosebit cind era vorba de satiri si de sileni. Pantaloni
de blani stringi in talie, coada de cal si simbolul falic
caracterizau costumu] satirului. Silenul, in schimb,
purta un tricou piros care-1 imbrica tot corpul, uneori
o tunicd dintr-o singurd bucatd, care-i cidea pini
la genunchi (chortaios) $i un pantalon lung Ambele
personaje purtau de obicei pe umirul sting piei de
animale. Silenul putea sa imbrace trei feluri de mantii:
brodati (théraion), virgati (chlamys anthiké), rosie

(phoinikoyn himation).

n privinta costumului actorilor din comedia antici,
lipsa totali de documentatie istorici este supliniti
de indicatille date de Aristofan in comediile sale
pentru acest tip de imbriciminte. Costumul era in-
spirat direct din hainele purtate in viata reals, cirora

1 Octave Navarre: Le thédtre grec, lédifice, [lorganisation
matérielle, les représentations



li se aplica o transformare vidit comici. Aceastd
caracteristici va deveni marcanti in sec. IV i.e.n.,
dupi cum o dovedeste vasul atic gisit in Crimeea,
recum §i o serie de ceramici.
?n comediile lui Aristofan, birbatii purtau o tunici
cu doud mineci (amphimdschalos), specifici oamenilor
liberi, sau un vesmint care avea doar minéca stingi
(exomis), pentru sclavi. Ca mantii se foloseau himd-
tion, chlamys si tribonion. Aceasta din urmi, scurti
si dintr-o stofd aspri, era purtati de personajele
care apartineau claselor inferioare. Personajele femi-
nine purtau o tunici de culoarea sofranului (kro-
kotds ), strinsd cu o cingitoare (strdphion) si o mantie
tiviti cu purpurd (énkyklon).
Dupi cum am mai spus, acest aspect realist a fost
tot mai mult deformat in secolul urmitor, printr-o
accentuare caricaturala, care s-a pistrat fird modi-
ficiri substantiale si in pericada comediei mijlocii.
stumatia comediei noi reproducea cu riguroasi
fidelitate imbricimintea de toate zlele. Am vizut
ci in tragedie, regii, reginele si divinititile purtau
fird exceptie un costum obligatoriu. In comedia veche,
personajul Dionysos, de pilds, era infatisat cu anumite
caracteristici tipice si permanente. Mai apoi, orientarea
in acest sens este mult mai vidits, personajele dobin-
desc un aspect fizic bine determinat, care l¢ face
usor identificabile. Acest obicei, ca si alte  caracte-
ristici ale asa-numitei comedii noi se vor transmite
intocmai comediei palliata, imitatoarea e1 fidels.
Faptul ci in aceasti perioadi se manifesti tendinta
de a reproduce costumele foarte obisnuite din ‘viata
de toate zilele, este usor de inteles daci se {ine seama
de caracteristicile comediei noi. Pe o sceni umde se
reproduceau cu un pronunfat realism evenirhente,
tipuri, caractere din existenta cotidiani, nu puteau si
apari decit figuri a ciror autenticitate si fie subliniats
si de imbriciminte. Tunicile §i mantille obisnuite
sint doar putin scurtate pentru a se accentua anumite
indecente merente felului in care se concepéa pe vre-
mea aceea sensul comediei. In schimb culorile, cu
totul conventionale, indeplineau acea functie simbo-
lici despre care am mai vorbit. Rosul era culoarea
tinerilor, albul a sclavilor, negrul §i cenusiul a para- 52



zitilor, verdele si albastrul a bétrinilor, albul era si al
preoteselor, albul si galbenul al fetelor tinere; “albul
tivit cu franjuri era al fetelor bogate, iar codosii purtau
o tunici §1 o mantie virgata.

Kot]wmos, inciltdminte cu talpa foarte inalts, ficutd
din mai multe straturi de lemn suprapuse $i vopsite
in dlfente culori, era purtati de persona]ele care repre-
zentau .cameni liber:. Sclavii, in schimb, purtau o
mcaltimlnte mai putin inalti. Corul avea, de asemenea,
incilfdminte cu talpa inalti (dar mai joasd decit co-
turnul), numiti krepis. Inventatorul acesteia fusese
Sofocle. Motivul pentru care Corul purta incal{aminte
mai usoari se datoreste probabil faptului ci avea
de executat in orchéstra o serie de evolutii care n-ar
fi fost posibile daci ar fi purtat cotumi. Prin iniltimea
s1 greutatea lui, cotumul sporea dimensiunile perso-
najelor — simbolic si in sens moral — dar le reducea
totodatd posibilititile de deplasare, ficind ca mersul
si fie stingaci, si sugerind ca atare un mod de inter-
pretare a rolului bazat pe o atitudine aproape complet
statici a actorilor.

Satirii jucau probabil desculti; in orice caz, aa apar pe
amintitul vas din Ruvo, unde Hercule si regele poarti
insd coturni scunzi.

n comedie inciliimintea reproduce tipurile folosite
in.viata obxsnulta, conformindu-se caracterului realist
al acestui gen. Barbafii purtau embadés sau lakonikdi,
iar femeile, kdthornoi sau persikdi.

Pa]irle purtau doar calatorn si solii. Personajele femi-
nine, cind trebuiau si iasi din casd, Isi acopereau
capul cu: mantia care avea o parte destinati acestui
scop (hrédemnon). Ca podoabe pentru cap se foloseau:
kekriiphalos, un fileu care tinea parul; mitra, o bandi
lats in ]urul fruntii; kalyptér, un fel de val care acoperea
capul pini la ochi si cidea pe spate.

Persona]ele —mai ales cele de comedie — purtau
fiecare cite un semn distinctiv. Zeii aveau un atnbut
individual propriu, rizboinicul o armuri, eroii o
spadi sau un arc, regele sceptrul, bitrinii bastonul
(in tragedie drept, in comedie curbat), rugitorii?

1 Persoane care implori asistenfa umani sau divind conform
53 unui ntual,



fluturau ramuri impletite cu benzi de pinzi albs,
solii purtatori de vesti bune si invitatii care se duceau
sau se intorceau de la o serbare aveau cununi pe cap,
sclavii porniti la drum cu stipinii lor isi puneau pe
umeri bagajele in locul bastonului, tiranii o bits,
un surtuc de piele si un sac, parazitul o sticluti cu
ulei 51 o perie. In tragedie mai ales, conventionalitatea
gi stilul primeazi, incontestabil, asupra realismulu
reprezentatlv

MUZICA, DANS, METRICA

Muzica §i dansul au jucat in teatrul grec un rol de
primd importants, in special muzica, prin vesmintul
melodic pe care l-a dat anumitor piryi din tragedie.
Astizi nu este usor si reconstituim cu exactitate
pirtile muzicale ale tragediei si comediei grecesti,
dar se poate afirma pe baza unor elemente constitutive
ale acestor compozitii, cd muzica era o componenti
esentiald a reprezentatiei. Ne referim adici la partile
corafe. al ciror element metric, extrem de ritmic,
trideazi nevoia de a se supune legilor structurale
ale melodiei. Elementul melodic nu este o inovafie
adusi de spectacolul teatral, ci aparfine vechii traditii
sacrificale a misterelor dlomslace, de unde a fost
preluat in noua structurare dramatici. O dati cu diti-
rambul de tipul al doilea, adici cel care prevedea si
un text, muzica dobindeste un caracter predominant.
Nu este vorba, fireste, de complexa materie muznca15
cu care ne-a obisnuit reforma din Renagstere, ci de o
melodie extrem de simpli, monodici, incredintata
in special unui soi de flaut, aulds, care slujea drept
fundal partilor recitate. Importanta ei era totusi
atit de mare incit, in cursul piesei, cele doud compo-
nente — cea dramatici §i cea muzicali — se impleteau
strins pentru a da nagtere unei reprezentatii asemani-
toare grosso modo melodramei din secolul al XVII-lea.
Declamatia era supusi legilor melodice, ca si recita-
tivul. Uneori, din complexul pe care, cu o termino-
logie mult mai recenti l-am numi orchestral, se des- 54



prindea un solo de flaut. Flautul trebuie si fi fost
cel mai potrivit instrument pentru acest fel de spec-
tacol. Dupd cum explici Aristotel, el era preferat
lirei, deoarece timbrul lui se armoniza mai bine decit
al celuilalt instrument cu vocea omeneasci. Chiar
daci este de presupus ci elementul poetic isi pistra
semnificatia lui dominanti (Plutarh spune ci muzica
slujea drept condiment textului), nu trebuie socotit
ci fundalul melodic avea un rol subordonat. Insisi
compunerea in versuri a tragediei, dispunerea acestora
in asa fel incit si se potriveasci fiecare cu o misuri
muzicali, faptul ci fiecirer silabe i1 corespunde o
not4, ne arati ci cele doud elemente erau puse pe acelasi
plan, de unde se poate presupune ci spectacolul astfel
conceput realiza o fuziune cu totul speciald, astizi
greu de imaginat, si care in orice caz nu se poate defini
cu exactitate. Ceea ce putem socoti ca sigur, este ci
partile Corului erau cintate. In sensul acesta s-au
facut intr-o epoci destul de recents, experiente inte-
resante de reconstituire a tragediei grecesti, chiar daci
rea puiin satisficitoare pe planul emotiei estetice.
ﬁl privinta acestui aspect al dramaturgiei se realizeazi,
de asemenea, o evolutie de la forme abia schitate, in
care muzica are un rol de prim plan, dar strict func-
tional, pini la altele mai complexe, care apropie spec-
tacolul de formele melodramatice intrevizute de uni
savan{i in dramaturgia greaci. In tragedia arhaici,
elementul muzical era redus la esential, melodia
Jinsotea unele pir{i ale actiunii, uneori intervenea
cintul monodic al vreunui personaj, dar cel mai adesea
cintau corurile. In aceasti tendinti subzista influenta
determinantd a manifestirilor dramatice originare.
Traditia aceasta era inci vie in vremea lui Eschil,
chiar daci suferise usoare modificari. Euripide a fost
cel care a intrevizut deosebitele posibilitigi expresive
ale muzicii §i cintului. Limitind semnificatia prezentei
Corului in piess, Euripide a lirgit in favoarea perso-
najelor aria functiei muzicale rezervati Corului, dind
nastere acelui tip de interpretare care, pentru a se
deosebi de partea exclusiv recitati (katalogé) a fost
numitd parakatalogé.
n ceea ce priveste dansul, mirturia lui Aristotel poate
55 fi socotiti griitoare. Dansul se asocia celorlalte compo-



nente ale spectacolului inir-o formuli hotirit subal-
ternd. Rolul de acompaniament, de comentariu figurat
al ac';lunu scenice care-1 era atribuit, comporta o
anumiti limitare a migcirilor. Ele erau marcate mai
mult prin atitudini mimice st ritmice tinzind si redea
caractere, pasiuni, fapte din piesd, decit prin pasi
de dans propriu-zisi.

Existau tipun de dans pentru fiecare gen de spec-
tacol si un tip comun pentru toate trei. Acesta din
urmi era numit hypdrchema, in timp ce dansul tipic
al tragediei se numea emméleia, acela al dramelor
satirice sikinnis $i al comediei kdrdax, dans obscen
pe care mimeni n-ar fi indrizmt si-l reproduci in
afara teatrului.

Ca metru al tragediei a fost adoptat trimetrul iambic,
in locul tetrametrului trohaic, find mult mai potrivit
pentru dialog.

REPREZENTATIILE

Tn Grecia, spectacolul era nu numai o manifestare lite-
rari de mare important, ci §i o serbare populard mult
asteptati. Reprezentatiile aveau un caracter special. Se
repetau anual in aceleasi perioade, sub formi de concurs
dramatic, de festival, cam am zice astizi. Ele consti-
tuiai totodati un eveniment educativ de rnare insem-
nitate, prin pedagogia lor vizuali si auditivd, imbi-
bati de o religio conceputi in sensul§ cel mai autentic
al cuvintului, astfel incit era recomandabili si pentru
cei ‘'mai tineri. In afari de aceasta, este probabil ci
reprezentatiile ofereau un prilej de descircare a fer-
mentllor intelectuali s pasionali, sugerat poate de
citre' autoritidfile politice, chiar si intr-un climat
democratic ca acela existent la Atena. Publicul, -cu
o compozme eterogené provenea atit din oras cit
si din imprejurimi si, aléturl de cetiteni cunoscuti
pentru meritele dobindite in diversele activitati ale
vietii publice §i culturale, se puteau vedea si mici
proprietari, mestesugari, ba chiar si tarani. La spec-
tacolele tragice erau admise §i femeile, cirora le erau 56



in schimb interzise comediile din pricina confinutului
lor obscen si a indriznetelor prezentiri realiste. Carac-
terul specific educativ este dovedit si de gratuitatea
spectacolelor, si chiar daci intr-un moment ulterior
s-a instituit o taxd de intrare, modesta sumi (orice
loc costa doi oboli) nu putea si priveze aceste eve-
nimente de aspectul lor de mamfestiri accesibile
tuturor.
Pentru a inlesni accesul chiar si cetitenilor mai putin
instariti, Pericle a infiintat un fond public special,
theoricon. O parte din locuri —cele mai apropiate
de orchéstra —erau puse la dispozitia notabilititilor
republicii: precti s1 preotese ai diverselor culte,
inalfi demnitari ai statului, arhonti, soli striini acre-
ditati la Atena, cetiteni care aduseseri republicii
servicii deosebite, tineri care-si pierduserd tatil in
riizboi, locuitorii oragelor aliate. Restul locurilor din
thédiron erau ocupate de spectatori care-si pliteau
Intrarea.
Publicul venea din vreme la teatru ca si ocupe locu-
rile cele mai bune si si asiste la spectacolul sosirii
notabilititilor orasului, care defilau in cortegiu, pur-
tind fastuoasele costume ale respectivelor functi
publice. Reprezentatiile incepeau in zorn zilei. Nu
trebuie si uitdm ci in trei zile urmau si se reprezinte
intre zece §i doudsprezece trilogii, si tot atitea drame
satirice. Reprezentaiile luau sfirsit la apusul soa-
relui, intr-o atmosferd foarte impresionanti, creati
de lumina ficlillor finute chiar de spectatori, si de
figurile hieratice ale actorilor.
Flecare ciclu tragic era alcituit din trei tragedi plus
o drami satirici si constitula asa numita fetralogia.
In timpul lui Eschil trilogiile (adici cele trei tragedii)
alcitulau un tot organic, care reprezenta o poveste
ce se desfisura dupd un fir logic continuu, de la
prima la ultima piesi. Din acest tip de trilogie, unicul
exemplu care ne-a rimas este Orestia lwi Eschil. Mai
apol s-a impus tendinja de a elibera cele trei lu-
criri de o adevirati legituri intre ele.
Reprezentatiile erau organizate sub formi de concurs
dramatic. Autorul care cnstiga titlul de invingitor
era incununat cu laun in entuziasmul publlcu]m,
57 1ar faima lui era recunoscuti in toati Elada. Spec-



tatorni urmireau cu mare interes reprezentatule,
exprimind zgomotos acceptarea sau respingerea operei.
Reprezentatla se desfisura sub indrumarea autorului,
care 1$1 asuma i sarcina de a interpreta rolul prin-
cipal, in orice caz pini la Eschil inclusiv. Sofocle
a fost poate prlmul care a despﬁrtlt persoana autorului
de aceea a interpretului.

Dupi sunetul de goarni care anunta inceperea spec-
tacolului, un actor recita prologul, care continea
esenta actlunu §1 antecedentele e1 (plesele mai vechi
nu aveau prolog si functia introductivi era inde-
plinitdi de citre Cor, care cinta un pdrodos); dupi
aceea, in sunetele unei monodii executate de au;::is
si uneori de lire, Corul isi ficea intrarea in orchéstra,
cintind un pdrodes, adici primul cint al Corului,
executind poate si citeva misciri de dans. Coreutii
se agezau ap01 in jurul altarului (thyméle), cu spatele
la public, si in aceastd pozitie urmireu desfisurarea
piesel, intervenind din cind in cind ca si dialo-
gheze cu personajele. Pe scend, actorii drapafi in
vesmintele grele despre care am vorbit, cu fetele
acoperite de mistile simbolice, se produceau in kata-
logé (declamatie) si parakatalogé (cintare); cintul
propriu-zis al Corului se numea mélos.

La sfirsitul episodului, Corul intona primul stdsi-
mon?, in care cele doui fractiuni, semicorurile,
rosteau pe rind frazele. Alternarea episoadelor cu
stasimele continua apoi dupi acelasi model. Piesa se
inchela cu exodul, adici uneori, cintecul de plecare
al Corului, dar cel mai adesea scena finali, in care
intensitatea dramatici atingea culmi emotive in dia-
logurile dintre diversele personaje sau dintre acestea
si elementul coral. Momentele de dans ritual in cursul
reprezentatiei tindeau si sublinieze plastic unele vici-
situdini ale personajelor in diverse situatii.

Tragedia arhaici prevedea un singur interpret, pro-
tagonistés, care dialoga cu Corul. Mai apoi, prin accen-
tuarea elementului dramatic, in detrimentul celu
liric, a devenit necesari amplificarea partilor dialo-
gate, incredinindu-le si unui al doilea actor, deu-

! Cintec al Corului, continind reflexii privitoare la emotiile
trezite de episodul anterior
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teragonistés. Acest proces a fost realizat de Eschil
1 se numiri printre elementele tipice ale evolutiei
fa care a dus el tragedia. Cu timpul, din cauza exi-
gentelor dramatice mai complexe, s-a procedat la
mtroducerea unui al treilea actor, tritagonistés, reali-
zati de Sofocle. Ajuns la aceasti fazi, ciclul evolutiv
al tragediei grecesti se incheie din punct de vedere
structural.
Formula reprezentatilor de comedie nu se deose-
beste decit partial de aceea a tragediei. Intr-un anumit
sens chiar, pare si-1 calce fidel pe urme, deosebindu-se
de ea printr-o simplitate oarecum mai accentuati in
anumite privinte, iar in altele, printr-o complexitate
mai mare. Ceea ce caracteriza net comedia, era felul
de a folosi Corul. Aici trebuie si ne intoarcem la
oniginile lor diferite. Corul comic deriva din corte-
gile faloforice. El avea o menire cu precidere po-
lemici. In comedie, Corul, care era interpretul intro-
ducerii —parddos — (cu mult mai ampld decit in
tragedie) si al parfilor numite stdsime (cu mult mai
reduse), avea o parte cu.totul speciald, pardbasis, in
care autorul, pe lingi faptul ci inzestra opera cu
elemente spectaculare pline de vioiciune, interpela
direct spectatorn prin intermediul Corului. Para-
baza era constituiti din sapte elemente impartite in
doui grupuri. Primul grup era format din: kommd-
tion, scurt cintec de rimas bun de la actorn din scena
precedenti si anuntarea parabazei; parabaza propriu-
zisd (poetul le vorbea spectatorilor despre treburile
lui personale, liudind meritele si inspiratia patri-
otici a operelor compuse de el 51 ponegrindu-le pe
acelea ale rivalilor; mdcrom, compus dintr-un singur
sistem de anapesti, mai lung sau mai scurt, executat
de citre corifeu. Al doilea grup era format din: odé,
strofi lmcé prin care se invoca dxvnmtatea, cerindu-1
protectie si_victorie; epirrhema in care poetul ataca
oamenii politici ai vremii sau satiriza moravurile
publice; antodé, care trata aceeasi temd ca si odé;
antepirrhema, care repeta motivef din epirrhema. In
evolufia parabazei se disting trei perloade Parabaza
din prima perioadi, care merge pini in anu expe-
ditie1 din Sicilia (415 i.e.n.): la parabaza principali,
59 care urma dupi primul episod, se adiuga o para-



bazi secundari, care confinea elementele din primul
sau al doilea grup. In perioada a doua — pini la
ciderea Atenei (404 i.e.n.) —parabaza este destul
de incomplets, cuprinzind doar trei sau patru din
elementele originare. In a treia perioadd, parabaza
dispare firdi urmi. Corpul central al comediei vechi,
precedind parabaza, era agdn-ul, altercatie uneori
chiar violenti intre personaje — cel mai adesea doud —
care reprezentau teza §i antiteza in tema comediei.
Pentru a obtine efectele comice dorite, actorul recurgea
la cele mai diverse tonuri de voce, realizate prin arti-
ficii_pentru a reda diferitele personaje sau diferitele
stdri sufletesti ale unui singur personaj: « mugitoare »,
«ultrardsunitoare », ¢ ricniti», «cavernoasi?», «mior-
laita», «efeminati», cum erau definite.

Gesturile contribuiau i ele, in mod hotiritor chiar,
la glumele adesea obscene si triviale. La acestea se
adiuga burta proeminenti s1 falusul mare, ficut din
piele, care constituiau caracteristica frapanti a acto-
rului.

Cintirile corale si solistice, cu acompaniament instru-
mental, erau mult folosite, ca si in tragedie.



AUTOR! TRAGICI-'§I COMICI

PRECURSORII

Despre primii doi mari tragici, Tespis i Phrynicos,

existd putine stiri. Operele lor s-au pierdut §:
nu s-au pistrat nici micar fragmente.
Tespis, niscut in Icaria din Atica, a triit intre seco-
lele VI si V ien. In 534 ien., cu prilejul Marilor
dionisiace_organizate de Pisistrate la Atena, el a pre-
zentat primul exemplu de dialog intre cor si un actor.
Este sigur ci a compus o piesi Alcesta. Celelalte tra-
gedii care 1 se atribuie: Lupta lui Pelias, Sacerdotii,
Tinerii greci, Penteu, sint mai probabil opera filozo-
fuli Heraclid din Pont, care a triit in secolul IV
i.e.n.
S-au bucurat de oarecare faim4, ajunsi pini la noi doar
prin_citeva fragmente sau_insemniri istorice : Choiri-
los din Atena, autorul unei Alope, Pratinas din Fliunt,
socotit inventatorul dramei satirice si al semicoru-
rilor dialogate, si Phrynicos, niscut poate la Atena
in secolul VI i.e.n. Phrynicos a fost elevul lui Tespis.
Invingitor al Olimpiadei in anii 511—508 i.e.n.,
legenda spune despre el ci a fost ales strateg dato-
ritd felului rizboinic in care dansa. Interesul trezit
de acest autor se datoreste faptului — mentionat de
Suidas, lexicograf bizantin din veacul al XI-lea e.n. —
cd a introdus rolurile feminine i a fost inventatorul
tetrametrului trohaic. Lista operelor sale — desi in-
completi si nesigurd —dati de Suidas, cuprinde
piesele Acteon, Pleuronariile, Egiptenii, Alcesta, Anteu,
Invddtorii, Danaidele, Cdderea Miletului — repre-
zentati in 492 i.e.n. in timpul arhontatului lui Te-

6} mistocle — Tantalus, Fenicia — reprezentati proba-



bil in 476 si care i-a_adus lui Phrynicos victoria,
choreg find Temistocle. In prologul acesteia din
urmi un eunuc anun{i victoria de la Salamina, iar
doi tetrametri trohaici se referi la bitilia de la My-
cale. Caderea Miletului a stimit multd vilva si a pro-
vocat revolta spectatorilor, deoarece evoca eveni-
mente dureroase, inci prea proaspete in memorie.
Autorul a fost pus si pliteasci o amendi de o mie
de drahme. In fragmentele lui Phrymcos, funct;la
corului cu un caracter de pathos pasionat si aprins,
are inci precidere fati de cea a dialogului. Aristofan
pretuia frumusetea cinturilor lirice ale lui Phrynicos.
A murit poate in Sicilia, in secolul al V-lea j.e.n.
ntre timp, Atena ajunsese la deplina dezvoltare a
civilizatiei sale. Dupi constituia republicani dati de
Solon in prima jumitate a secolului al V-lea i.e.n.,
a fost condusi de Pisistrate s1 de fiii lui, Hippias si
Hiparch, vreme de o jumitate de secol: 561—510
i.e.n. Constitufia lui Solon prevedea o liargire demo-
craticd a accesului la functiile de conducere. Din cele
patru clase in care erau impartiti locuitorii dupa
cens, puteau fi _alesi cei care ficeau parte din pnmele
doud. Mai apoi, certurile interne s-au declansat intot-
deauna in functie de restringerea sau lirgirea acestui
cerc «eligibil ». Pisistrate a profitat de ele pentru a
dobindi o poziie hegemonicé. Prin misurile [ui de
conducere, a contribuit in mod hotiritor la nasterea
si inflorirea artelor: printre altele, instituind — dupa
cum am mai spus — concursul de tragedii cu pri-
lejul Marilor dionisiace.

In 510 ien. constitutia republicani a fost repusi
in vigoare. Din 510 pini in 431 i.e.n. a urmat o peri-
oadi de pace internd si o serie de bitalii victorioase
impotriva persilor care voiau si invadeze Atica (490,
Maraton; 481, Termopile; 480, Salamina), incheiate
cu pacea din 449, care urma dupi infringerea flotei
in Egipt (unde atenienil voiserd si intervinid pentru
a lov1 tot in persi). In anul 447 i.e.n. Atena e infrinti
de Sparta la Cheroneea. Faptul n-a avut insi conse-
cinte grave. Pericle a incheiat pacea si a condus ceta-
tea. In 431 i.e.n. a reinceput rizbowul cu Sparta,
ciruia Pericle i-a facut fatd pind in 429, anul mortii
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sale. A venit la putere Cleon si partidul rizboiului.
Victoriile au alternat cu infringerile. In 421 s-a inche-
iat pacea lui Nicias. Reluarea rizboiului in 413 si
expeditia nefasti din Sicilia pentru a da ajutor aliatei
Segeste impotriva Siracuzei, au dus la dezastru si
au stat la baza unei lovituri politice: in 411 i.e.n.
patru sute de partizani ai oligarhiei au pus mina pe
putere §i au instaurat un regim de teroare. In 410
acestia au fost alungati, revenindu-se la un regim
democratic. Au urmat alte ciocniri singeroase cu
Sparta, pe mare §i pe uscat, cu rezultate alternative,
in care a fost amestecat Alcibiade, mai intii exilat,
apoi rechemat, apoi din nou exilat. In 404 i.en.
Atena a fost cuceriti prin infometare. Conducerea
celor « treizeci de tirani » instaurati de Sparta a durat
numai cifiva ani. Partizanii democratiei au revenit
curind la putere, condusi de Trasibul. Dar acum
puterea Atenei slibise. éivilizatia el era in declin.
Ea inflorise in perioada cuprinsi intre anul nasterii
lui Eschil —525 i.e.n. si cel al mortii lui Aristofan
— 386 i.e.n. Peripetiile istorice ale cetitii au o influ-
entd directi, dupi cum vom vedea, asupra inspira-
fiel creatoare a marilor autori tragici si comici.

ESCHIL

Eschil triieste cu putin dupd Phrynicos. Nascut
la Eleusis in 525 i.e.n:, participi inci de tinir la con-
cursurile dramatice. Lupti in armata ateniani care
tine piept invazilor persilor, conduse de Darius
(490 i.e.n.) si de Xerxes (480 si 479 i.e.n.). Obtine
prima victorie literari la concursul din 484; apoi
in 472, cu trilogia din care face parte piesa Persii;
in 467 cu aceea in care se integreazi Cei sapte contra
Tebei; in 458 cu Orestia. Isi petrece ultimii ani ai
vietii la Gela, in Sicilia, unde moare in anul 456
i.en. Pentru mormintul lwi a dictat urmitoarele
cuvinte:
«Sub aceastd inscriptie zace Eschil fiul lui Euforion,
63 atenian, mort pe cimpia mdnoasdi a Gelei; martori



curajului sdu, cd-l vdzurd aievea, pot sta dumbrava
din. Maraton si medul pletos».

Tragedia lwi Eschil reprezinti tentativa extremi a
unei manifestiri umane, care, aproape chiar de la
aparitia el, ajunge nu numai la desivirsirea posibilita-
tilor pe care le are, dar reuseste si realizeze un raport
deplin intre efect —care la rindul lu- devine cauzi
—si civilizafia a cdrei manifestare este. In opera
lui Eschil cunoscuti nous, apare o evidenti evolutie.
Elementele spectacolulul tragic, inci schematice si
de structurd rituali in Coeforele si Cei sapte contra
Tebei, dobmdesc un mai limpede si bogat relief dra-
matic in Persii; in Prometeu inlanfuit ele ajung la
o vastitate de ordin cosmic, la un nucleu interior
universal, pentru a deveni, in unica trilogie care
ne-a rimas, Orestia, oglinda evolutiei umane in pro-
cesul de formare a unei lumi civilizate. Daci examinim
personalitatea lui Eschil si rolul lui in lumea clasics,
nu trebuie si uitim ci 1 se atribuie vreo optzeci -de
tragedii, din care cunoastem doar sapte; ci in afari
de Orestia, celelalte reprezinti cite o verigi dintr-o
trilogie, asa incit judecarea lor din punct de vedere
estetic si 1storic nu poate fi decit arbitrar, ele fiind
pirti ale unui intreg, care nu-si pot dobindi insemna-
tatea cuveniti daci nu sint puse in legiturd directd
cu ceea cc precede §i cu ceea ce urmeazi.

Orestia oferd un cadru complet §1 reprezmti poate,
intr-adevér tentativa cea mai inaltid si mai apropiatd
de tinta de a contura pe sceni liniile unei mari evo-
lutii istorice si interioare, interpretind-o, adici re-
dindu-1 sensuf in mod concret, intr-o reprezentare
realisti.

La Sofocle, lumea religioasi este elementul determi-
nant al structurii sociale. La Euripide ea este un
e]ement de conservare, asadar conventional, ﬁmd
ca $1 lumea mltologlca, un pretext pentru exprima-
rea alternativelor §1 sentimentelor, pentru o analizi
psihologici prin intermediul personajelor. La Eschil,
in schimb, ea isi pistreazi inci toati prospetimea
initiald si se contopeste strins cu povestirile mitologice,
oferind spectatorulu o viziune completi despre lume,
care sa satlsfacé orice exigentd interpretativi. Zeu
si semizeli sint personaje ale fanteziei umane, uneori
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evocatidirect, ca Prometeu si Atena in Eumenidele ;
dar in acelasi timp, datoritd specificului lor, ele devin
simbol 51 alegorie a categoriilor pe care omul le desco-
perd in creatia din jur, fie ea spirit sau naturd. Mitul
dezviluie 5i redd menirea si existenta imaginatiei cre-
atoare. i elaboreazi chipurile sacre. Tragedia lui
Eschil reia mitul, il redi cu fidelitate, oferindu—i
o perspectivd istorici realistd in cadrul Justifiei s
al Destinului. Astfel, Orestia povesteste cum s-a ajuns
de la justitia de clan la aceea incadrati intr-o societate
i exercitati de citre cetiteni alesi in acest scop.
Nu poate fi insi vorba de a se reduce doar la atit
procesul lai complex de interpretare a mitului. Ele-
mentele pe care ni le oferd Eschil in trilogia sa si pe
care le cultivase inci dir tragediile anterioare, sint
numeroase, aproape intotdeauna contoplte intre ele
prin acea miraculoasi putere de unitate pe care o
posedi scena (inci din Eumenidele predomini tendinta
continutului in detrimentul vitalititii teatrale si a
transfiguririi poetice).

n primul rind, Eschil di viati personajelor a caror
individualitate si psihologie se contureazi intr-o ambi-
anti realisti si cotidiani (de pilda, ¢ doica» din Coefo-
rele). Apoi, instaureazi legile structurale ale specta-
colului, care vor rimine permanente. In sfirsit, di
o interpretare materiei — a mitului in cazul de ?ati —
prin care pune limpede in lumini gindul limuritor,
evolutia citre care trebuie indreptat publicul parti-
cipant: cu alte cuvinte, interpretarea trecutuhu deter-
mini calea viitorului. Epica, atit la Homer cit si la
Hesiod, avusese alte caracteristici si alte functii.
Eschil inventeazi — cel putin asa socotim noi, care
nu cunoastem aminuntele reale ale antecedentelor
istorice in aceasti privinti — natura spectacolului
si posibilititile sale. Acest proces este insotit de reali-
zarea deplind a tot ceea ce se putea intui ca implicit
in el. Din tiparele lui se trag toate formele actuale
de spectacol. Si este firesc faptul ci de la intentia
de oficiere s-a coborit apoi citre aceea de divertisment;
cici publicul a devenit treptat tot mai pasiv fati de
elaborarea : artistici, in vreme ce la Eschil, asistenta
sl scena se contopeau sub toate aspectele. Materia
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dobindea consistenta in raport cu literatura creatoare
de care dispuneau spectatorii fati de ea, in virtutea
acelui amalgam de ipoteze si ipostaze pe care-l repre-
zenta politeismul.

O manifestare atit de deosebiti in istoria umanititii,
cum este tragedia lui Eschil, nu putea si apari decit
intr-un moment crucial al acestei istorii, asa cum a
fost nasterea conceptiei democratice care, desi limi-
tatd la minoritatea oamenilor liberi, intemeia totusi
principii si obiceiuri, institutii i legi, menite s aibi
o uriasi evolutie ulterioari. Contemporanii lui sint
filozofu presocratici, datoritdi cirora gindirea izbu-
teste si se separe de imaginatie pentru a deveni stiin-
tifici si rationald. Mitologia incepe si apari ca o
istorie a evurilor, religia este prezentati drept licag
spiritual al omului, care si-1 apere de intemperii,
oferindu-i un acoperimint de iluzii bineficitoare.
Spectacolul, pomind de la expresia lirici inerenti
omului, va putea si devini cu Eschil, prin actul repre-
zentatiei, meditatia unui moment istoric stimulant

entru viitor.

?n ultima vreme s-a pus accentul pe elementul barbar
continut in antecedentul mitologic, pe care l-ar evoca
deci tragedia lui Eschil. Nu incape nict o indoiald
ci tragedia inglobeazi etnosul®, de vreme ce interpre-
teazi istoria unui popor. Primejdia consti insi in
identificarea istoriei arhaice a poporului grec si a
lumii lui tribale, cu istoria, astizi usor de documentat
si intr-un anumit sens recentd, a indigenilor africani
australieni, care se afli inci si acum in acelasi stadiu
tribal; punind adici pe acelasi plan primitivul contem-
poran cu primordialul de acum trei mii de ani. Evolu-
tiile s-au petrecut in forme cu totul deosebite, fiecare
pe linia ei. In privinta civilizatiei clasice sint sufi-
ciente riamisitele celei cretane pentru a o dovedi.
Eschil trebuie privit, asadar, in perspectiva lui istorici
proprie, cu riscul de a intilni uneori iremediabile
zone de umbri, nu lipsite de importanti. Coeforele
(Rugitoarele), socotiti ca datind din 490 i.e.n., repre-
zinti ceea ce se poate numi relativ cea mai directi
verigd de legiturid dintre cultul religios §i fenomenul

1 Specificul unui popor
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spectacolului, dintre evocare si ilustrare (poate inter-
pretare) a mitului. Intr-adevidr, forma ei este inci
schematici, diferentierea dintre etic si estetic find
inci slabia. Rugdtoarele era prima tragedie a unei
trilogii care cuprindea Egiptenii, Danaidele si Amy-
mone (drami satirici).

Mitul povesteste despre preoteasa lo, de care se
indrigosteste zeus, si care a fost osinditd de geloasa
lui consoarti, Hera, si riticeasci prin Europa si
Asia, transformati in juncid si chinuiti de intepitu-
rile unui tiun. Ajunsi in Egipt, ea este salvati de Zeus,
care-i redd infitisarea umani. Io naste doi baieti,
Danaos si Egiptos. Primul va -avea cincizeci de fete,
iar al doilea tot atitia baieti, care pretind si le posede.
Fetele se refugiazi la regele grec Pelasgos. Tragedia
incepe cu sosirea pe pidmintul lui primitor a celor cinci-
zecl de femel ¢«rugitoare» cu o ramuri de mislin
infisuratd cu lini, care cer adipost impotriva urmai-
ririi egiptilor.

orifea invoci:

¢...0 Zeus care asculfi rugdtorii, mila-fi intoarcd
privirea

spre steagu-ndlfat pe corabie

la netedul tdrm dinspre-a Nilului guri.

Departe de-al nostru pdmint sfint lui Zeus

ce-aldturi de Siria este, ne zbatem pribege.

Nu cd-am fi fost osindite de vreo cetate anume

vind de-omor sd spdsim in exiluri;

ci din fireascd scirbire fatd de orisice mascul,

sild ne e de nuntire cu-ai lui Aigyptos fii

si de-a lor pdcdtoasd rivnire...»

Si pentru a incheia, daci nu li s-ar oferi salvarea:

«...Dacd asa nu s-o-ntimpla,
pdlite de a soarelui raze
Ldsa-ne-om cu ramuri de rugd in mind
spre Zeus cel din strdfunduri
care gazdd le e celor morti,
sugrumate de fringhie
fiindcd n-am fost ajutate
67 de ai Olimpului zei...»



Avem aici primul mare exemplu de pdrodos — p_rolog
si totodati imn religios — cu confinut narativ, intru-
cit credintele religioase se bazau pe o intimplare ima-
ginari, cu semmﬁcatle simbolici sau pur figurats,
care oglindea o imagine. a lumii.

Danaos ciliuzeste i inciti la revoltdi pe Rugitoare:

..Cind pasdrea pasdre-nghite, mai este ea curatd?
Iar unul ce cu sila isi ia soatd cind fata
si-al ei tatd nu-l vor, rdmine fdrd patd?
Nici mdcar mort, in Hades, scdpare n-o afla
de-a silniciei vind, cdci sub pdmint s zice
cd un alt Zevs pedeapsd de veci dd celor rdi. ...»

Pelasgos, regele Argosului, dupd ce s-a codit expri-
mind tot felul de temeri, sfirseste prin a le primi
in numele lu Io, preoteasa din Argos. El se indato-
reazd astfel si le apere impotriva oricirui atac. [si
ureazi: « Fie cu mine Persuaziunea, iar Soarta impli-
neascd totul ». Corul i se adreseazi din nou lui Zeus
care : « indreaptd totul, numai prielnicd sd-i fie suflarea »,
creind o legiturd directi intre motivul etic care le
dicteazi gestul si metafizica religioasi in care se inca-
dreazi, intre alegerea deliberati si existenti. Danaos
le comunici asentimentul intregului oras, de care
trebuia si se {ind seama. Egiptn debarci, jar Rugi-
toarele sint ingrozite. Pelasgos Intervine cu oamenii
lui inarmati. Tragedia se incheie in momentul cel
mai emotionant al conflictului. Palasgos opreste nivala
eglptllor $1 le pofte$te pe fetele lui Danaos si se rerr
gieze dincolo de bastioanele orasului, unde vor gisi
adipost sigur. Se aduc mulfumiri regelui argienilor
si este invocat din nou Zeus, care administreazi drep-
tatea pe piamint, a]utat de Zeii-simboluri: Dorm;a,
Persuaziunea, Armonia. Este vidit vorba de un episod
a cdrui reali importanti si desfisurare n-o putem
intrezdri, deoarece ne llpseste urmarea. Elementele
lirice §i tensiunea dramatici isi gisesc insd un echi-
libru potrivit. Motivul dominant — respingerea fiilor
lui Egiptos de citre Danaide — poate fi pus in legi-
turd cu lupte istorice care au avut .un rol hotiritor
in dezvoltarea institutiilor sociale: de la. matriarhat
la endogamie. Tragedia este .stribituti de un suflu 68



de revolti atavici a sexului feminin, care se supune
cu greu dominafiel §i posesiei celui masculin; iar
aceasta di o mifretie respiratiei §i migcirii, dincolo
de exegeza religioasi. Dupd cum se poate vedea si
din titlu, corul are rol de protagonist fati de personaje.
Ne aflim inci la primele dezvoltiri ale exprimarii
tragice. Exprimarea corali, dupi cum rezulti din
insdsi structura ei si din mlidierea versurilor, se
transformi intotdeauna in cint. Ea constituie elementul
central, nu numai din punct de vedere psihologic
ci si emotiv. Prin ea se realizeazi raportul muzici-
cuvint. Cintul corului serveste drept contrapunct
declamirii personajelor (pini cind, la Euripide, cintul
monodic va dobindi o mare importanti chiar si in
rolurile personajelor).
Stilul lur Eschil se dovedeste inci din acest preludiy,
bogat in imagini, insufletit de metafore puternice. El
posedd un limbaj de o intensd expresivitate dramaticj,
rimas poate inegalat si inegalabil. Conceptia lui
despre lume este fermd si coherenti, constructivd
in cadrul unei mari civilizatii.
Persii, scrisi la zece sau mai multi ani dupd Rugd-
toarele, face desigur parte dintr-o' trilogie, dar cele-
lalte doui tragedii nu par si fi avut o legituri strinsi
cu tema acestei piese. Cel putin cu ajutorul titlurilor
—singurul element care ne-a rimas—aceasti legi-
turi nu se poate demonstra. Dintre tragedille gre-
cesti care ne-au parvenit, Persii este singura care nu
se bazeazi pe un substrat religios, deoarece tema el
nu derivi dintr-un mit, ci ilustreazi un eveniment
istoric destul de apropiat: infringerea cotropitorilor
persi de citre atenien. Eschil experimenta de fapt
o posibilitate nou i complexi a tragediei, axatd pe o
situatie contingentd $1 reallsté Judecmd dupa ceeace se
poate deduce din titluri si fragmente, succesorii lui
nu s-au incumetat si-i urmeze pilda §i au continuat
si dramatizeze $1 sd mterpreteze mlturlle, potnvxt
conceptiei lor si sensului pe care-] dideau personajului.
Pe acelasi subiect mai compusese $i Phrynicos Fenicia,
cistigind concursul la care i-a ?ost choreg Temis-
tocle. Lui Eschil i-a fost choreg Pericle.
Eschil se aflé intr-o situatie incd susceptibild de dez-
69 voltare si izbuteste si-si deschidi diverse cii in ca-



drul mijlocului de exprimare pe care-l adoptase. Pe
lingd aceasta, el triieste momentul cel mai sigur s
mai frumos al istorier ateniene, cind se contureazi
viguros elementele de bazi ale convietuirii sociale.
Dupi cum in alti piesi el va infitisa vointa demo-
cratici a oamenilor liberi (deocamjata sclavii sint
complet absenti de pe scend), tot astfel aici zugriveste
simf&mintul nagterii natiunii, ca un desavirsit moment
comunitar. Spiritul tragic este sugerat de prezenta
dusmanilor, de jocul de lumini in care strilucesc
faptele eroice ale grecilor.{Protagonistii sint Xerxe,
regele persilor si mama lu, Atossa. Deuteragonisti,
Mesagerul si umbra lui Darius, tatil lui Xerxe. Ac-
tiunea culmineazi cu infringerea suferiti de flota
persani la Salamina, povestiti de Mesager. Alte mo-
tive centrale sint ciocnirea dintre intelepciunea lui
Darius si orgoliul nemisurat al lui Xerxe, pripastia
vadita jintre tirania statului monarhic §i libertatea
Atenei. In timp ce Bitrinii persi exprimi teama stir-
nit3 in toata tara de actiunea temerari a lui Xerxe, Atossa
tréieste in palat clipe de neliniste, de frammtare, in astep-
tarea vestilor. Atunci soseste Mesagerul, 5i in punctul
culminant al povestirii sale, el redi strigitul elenilor;

. .ci haidefi, fii

Ai Greciei, la lupta cea supremd!
Venifi! Veniti! Eliberafi pdmintul
Strabunilor! Eliberati copiii!

Eliberafi sofiile! Veniti!
Dati templelor strabune libertate!
Eliberati i locurile unde
Zac ingropate oasele stribune !

Vemtt! Veniti! Acum, ori niciodatd. ..
"Intirzierea e pieirea noasird I‘
Au murmurat persanii ca-ntr-un freamdt,
Dar prea tirziu, cdci nave contra nave
Pornesc indat” si pintenii de bronz
Se si ciocnesc! O navd inamicd
Dd prima semnul crunt de ndavdlire,
Cind a tdiat parima unei nave
Feniciene! Nave contra nave

Veneau! Veneau!



7

Atossa rimine niucitd de vesti;

« Vi bétrini,
A}i cunoscut ce-nseamnd grija neagrd ?
De umbra lor se tem ingrijoratii ;
Si cred cd fericirea n-are margini,
Cind i atinge raza fericirii. .
St astfel eu, de umbra mea md tem,
du;mdma zeilor o vad

n orice lucru! In auzul meu,
Necontenit rdsund ca un strigdt
Tumultuos, si inima-mi incruntd
De-o si mai neagrd spaimd!»!

Este evocati umbra lui Darius, care, deplingind,
fireste, cele intimplate, tine totusi oarecum partea
atenienilor §i il invocd pe Zeus (adopti deci religia
lor). Sosirea lui Xerxe mvms, prilejuieste o lungi
lamentare, care se transformi intr-o izbucnire melo-
dramatici, cu alterniri de jeluiri intre Xerxe si cor,
cu evocarea §i enumerarea celor cézugi, intr-un cres-
cendo de nenorociri. Fari indoiali tragedia trideazi
intentia demonstrativi care a inspirat-o, iar deznodi-
mintul se intrevede cu prea multé usurintd. In plus,
desfisurarea ei evocatoare riscdi in multe locuri si
slibeasci tensiunea, desi episodul Mesagerului atinge
o extraordinari putere de evocare.

Din picate, pierderea celorlalte doui piarti din tri-
logia Prometeu ne impiedici si cunoastem intregul
sens al artei si gindiri lui Eschil in aceasti operi
(din care s-a pistrat Prometeu inldnfuit si s-a pierdut
cel eliberat si cel purtdtor de foc).

Desngur ci reprezentarea lumii divine, asa cum apare
ea in raport cu cea umani prin interventia binefici-
toare a lui Prometeu, trebuie si fi fost grandioasi si,
intr-un anumit sens, definitivd, §i ne-ar fi furnizat
destul de multe chei pentru a intelege natura reli-
giozitatii grecesti, originea legendelor ei mitologice.
Eschil _urmdreste, eVIdent si schiteze o teogonie,
o istorie a evurilor prin intermediul peripetiilor mi-
tice ale citorva protagonisti: Titanii, Cronos i fiul
sdu Zeus, vesnic dominati de Moire, fatalitatea. Dupi

1 Trad. de Eusebiu Camilar, ESPLA, BPT, Buc. 1960



cum e regula la popoarele primitive, Eschil vede di-
vinitatea ca stipini a naturn si descrie lupta pentru
putere intru totul aseminitoare celor obisnuite
in clanuri: realizeazd adici un proces de lpostazi
Dar imaginatia lui are un ton epic, cosmic, in care
se imbind destinele lumii §i ale erelor. El giseste
mereu un reper in lucrurile cu care se fileste Pro-
meteu ci i-a invifat pe oameni, in puterile pe care
li le-a diruit, in civilizatia insisi cireia Eschil, cel
dintii, ii descrie calea i transformdrile.

PROMETEU

«Eu fui intiiul care boii-n jug i-a pus,
Silindu-i ca prin vajnicele lor puteri
Sd usureze opintirea omului
Si care caii plini de foc i-am inhdmat
La car, podoabd strdlucitei bogdtii ;
Eu fui intiiul care ndvi a construit
S-alunece cu-aripi de in in larg de mdri
Ca si mai tare sd te miri, ascultd-acum,
Ce mestesuguri si cdi noi am ndscocit.

ntii si-ntfi, cind cineva cddea bolnav
N-avea nimica sd-l ajute, nici fierturi,
Nici dlifii, balsamuri, ci se mistuia
Lipsit de leacuri, pind cind eu, in sfirsit,
Le-am ardtat amestecele ierbilor
Cari toate morburile lor le vindecd,

I-am ldmurit cum sd-si prevadd sorfile,
I-am invdtat sd-si tdlmdceascd visele
Si le-am deschis soptirile destinului:
De ce presemne sd te tii cind esti la drum?
Ce tainic infeles cuprinde-naltul zbor
Al paserilor, indreptarea lor in zdri
La stinga sau la dreapta, felul cum inghit,
Cum se-mprietenesc si cum se dugmdnesc
Sau cum se string tn stol? Ce lustru si culori
Cuvine-se sd aibd mdruntaiele,
Ce forme fierea si ficatul paserei
Spre-a fi pe placul zeilor? Prin ardere

e coapse groase si de mari spindri pe-altar
Am invdtat pe oameni mestesugul greu
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De-a intelege tainele vdpdilor.

N-a fost de-ajuns atit: se afld cineva

Sd spund cd-naintea mea descoperi

La oameni avutiile pdmintului:

Arama, fierul dur, argintul, aurul?

Nu-i nimeni, cdci ar ﬁ un mincinos.

Pe scurt: azi toate mestesugurile lor
Trudifii oameni de la Prometeu le au...»

Acest paralelism intre lume si om duce la o permanenti
confruntare; acfiunea insisi reprezinti ciocnirea lor.
Tragedia se naste din conflictul lor, care reprezinti
contradictia dintre naturi si spirit, dintre destinul
misterios al universului si lupta omului pentru a-si
crea in sinul acestuia o existenti care si nu-i fie su-
pusd, ci si poati chiar si-1 stipineasci fortele, sau
micar si le controleze.

Cit se datoreste mitului si cit imaginatiei lui Eschil?
S-ar zice cd, de rindul acesta, autorul gi-a ingaduit
multi libertate intr-o materie care rimisese abia schi-
tatd in legenda de traditie religioasi. Este, de asemenea
limpede ci Eschil are instinctiv despre sentimentul
religios o conceptie care-l identifici in sens vichian !
cu istoria cosmosului si a omului. Tragedia alterneazi
tonul de dezbatere realisti (dialogul dintre Hermes
si Prometeu) cu lirismul extrem al corului, cu dra-
matismul disperat cu care Prometeu, Titanul rebel
si neimblinzit, ia act de situatia lui in dialogul cu
Okeanos, riminind la sfirsit singur cu chinul lui:

« Cuvintul lui, iatd, devine-acum fapt:
Pdamintul se zguduie,

Vuieste-n ecouri puternicul trdsnet,
Virtejuri de fldcdri strafulgerd-n cer
Si pulberea-n volburi se-nalfd gonind
Din negrele-adincuri, nebune-uragane
Izbindu-se-n grele, turbate-nclestdri
S-alungd tutindeni cu muget prelung,
Vidzduhul si marea se-amestecd-n clocot.
Astfel se prdvale-nspdimintdtoare
Asuprd-mi cumplita minie-a lui Zeus.

1 Conform teoriei filozofului italian Giambattista Vico



O, sfintd putere a Mamei iubite,
Etér, care dai tuturora lumind,
Priveste-md cum pdtimesc pe nedrept.»

Oricit s-a indirjt Zeus impotriva lui Prometeu, opera
lui nu mai poate si piard, aga cum sugereazi cu soli-
dari afectiune Corul:

Covnnnnnnns

Cd viafa se cere lungitd cu-nalte sperante,

Iar inima vrea sd se umple de dulci bucurii.

Dar iatd, vedem ingrozite, cd mii de torturi te framintd.
Shidind pe puternicul Zeus,

Cu gindul trufas preamdresti muritorii, o Prometeu®. »

Zeus i domini pe Titani dar nu-i poate nimici.
Prin aceasta, Eschil afirmi in mod incontestabil liber-
tatea oamenilor. Evenimentele cosmice gisesc in
poetica lui o redare pregnanti, in care vastitatea nu
diuneazi emotiel, iar supranaturalul (descris in ima-
gini scipdritoare si vulcanice) corespunde unui adevar
launtric, in care meditatia se imbini cu imaginatia
creatoare.

In Teogonia si Lucrdri si zile ale lui Hesiod, ante-
rioare cu doui sau trei secole, culegerea miturilor
cuprmzmd genealogia divind §i munca omului se
prezinti intr-o fazi de enuntare, Sarcina de a sta-
bili o ordine pare si fie un scop in sine. Abia cu
Eschil se arunci asupra mitului o lumini poetici
si totodati revelatoare, astfel incit si inlature vilurile
si sd- limureasci termenii. Chiar daci ne lipsesc
prea multe elemente pentru a reconstitui intregul
drum, apare evident faptul ci pasii se succed si se
bizuie unul pe altul, ci tradifile mitice se perpe-
tueazd printr-o evolutie care le descoperi si le apro-
fundeazi semnificatia, cu o poezie dramatici ce repre-
zinti o transformare a existentei.

Cei sapte contra Tebei (reprezentati in 468 i.e.n.)
triieste mai mult prin vigoarea spectacolulul decit
printr-o dezbatere interioari. Eschil isi concentreazi
atentia asupra tensiunii dramatice generate de bitilie
si de deznodimintul ei incert. In imagini dense i

1 Traducere de I. Costa in vol. Tragicii greci, ESPLA, 1958 74



vijelioase sint reinviate fazele unei ciocniri din epoca
lui, incredintati citorva rizboinici, curajului, hots-
ririi i indiniri in lupta individuald. Eschil reali-
zeazd toatd desfisurarea intericard a dramei prin
povestirile succesive ale Mesagerului, prin precipi-
tarea evenimentelor pe care acesta le istoriseste si le
evocd rind pe rind. Forma compozitiei, compacti

unitard, se articuleazi pe o structurd profund ongmafi
de naratiune epici adaptati menirii sale istorice. Sin-
gurul persona) ce se mmpune pe sceni este Eteocle,
apéritorul Tebei contra celor sapte care o asediazi,
printre acestia regele Adrastes s1 propriul lui frate,
Polinice, care se socoteste frustrat de domnie. Dar
Eteocle nu are o vointi proprie, ci este tirit de curentul
Moirelor (Parce) si-si va implini soarta cizind in
lupta cu fratele lui, pe care-l stripunge, murind insi
de mina acestuia. Asupra neamului lui Laios apasi
ineluctabil blestemul Eriniilor, asa cum apirea din
intreaga trilogie (iar Sofocle avea si-1 contureze
urmarea in Antigona si Oedip la Colonos). In aceastd
tragedie raportul dintre cauzi (Erinii) si efect (riz-
boiul, moartea celor doi frati) este direct, fird vreo
interventie a liberului arbitru, a vointei umane. Des-
tinul este ineluctabil. Tragedia descrie doar cum si
de ce este astfel Corul i 1a parte $1 la actlune, apare
ca protagonist in aceeasi misuré ca $l1 Eteocle §
Mesagerul Cetiteml din Teba i 1§1 fac auzit glasul n
intimplarile care afecteazi soarta cetitii. Discutia lor
cu Eteocle, temerile lor fati de soarta invingilor se
desfisoard intr-un mod realist, in concordantd nemij-
locitd cu situatii concrete, de cronici. Mitul, adici
imaginatia, este luminat si reinsufletit de contactul
cu_experienfele umane pe toate planurile. Divini-
titile dobindesc adesea o imagine conceptuals, iden-
tificindu-se cu categoriile spiritului: ]ustitia, de pildi,
este o zeid, fiica lui Jupiter. Zeii sint cei care decid
in privinfa evenimentelor umane. Ooamenilor nu le
rimine decit si si-i faci favorabili. Eschil nu pro-
pune alternative dialectice, dar exprimi, in fond,
mersul acestei inevitabilitigi si al fortelor in lupti.
Pirtile lirice si cele narative sint incd preponderente,
jar expunerea este mult mai reliefatd decit dialogul

75 dramatic propriu-zis.



Eschil rimine aici strins legat de aspectul ritual al
dramei dar inlocuieste totodati interesul pentru con-
tinutul religios, cu acela provocat de modalitatea sce-
nicd, citre o catharsis final3, care se revars3 intr-o mare
lamentatie funebrs, inspirati din traditille ancestrale
si fatd de care, restul tragediei pare doar o pregitire.
Eschil intuieste ductilitatea 1 posibilititile modali-
tatn scemce. 1 experimenteazi puterea de emotio-
nare si de purificare ljuntrici, datorate insisi formei
prin care isi realizeazi menirea si care are drept
stimul conflictul tragic.

Orestia (458 i.e.n.) ilustreazi in ciclul ei ultima parte
a unui mit. Povestea Atrizilor cuprinde un substrat
complex de legende, care intruchipeazi un ansamblu
nedefinit de realititi istorice transfigurate. Se poate
spune ci se leagi c{e formele primare de convietuire
si asociere. In aceasti lume domneste legea rizbu-
nirii, legati in mod firesc de aceea a luptel pentru
putere. Egist se rizbuni pe Agamemnon pentru soarta
atroce a tatilui siu Tiest, poftit de Atreu la un ospat
unde mincarea fusese pregititi din trupurile copi-
lagilor sii. La rindul lui, Oreste il rizbuni pe Aga-
memnon. Lui Egist i1 este complice Clitemnestra,
care se considerd profund loviti de sotul ei din
pricini ci acesta, la indemnul oracolului, o sacrificase
pe fiica lor, Ifigenia, pentru a obtine vint favorabil
flotei condusi de el in expeditia spre Troia. Oreste
e ajutat de Electra in pregitirea i sivirgirea uciderii
lui Egist si a Clitemnestrei. El este minat de Erinii,
mai intii Furii §i apoi Eumenide, voci ale Jus-
tifiel.

Mitul oglindeste luptele dintre clanurile rivale in
societatea tribali. Eschil il interpreteazi in lumina
unei ideologii superioare, a unei viziuni despre
lume tipic olimpicé, legati de o serie de categorii
conceptuale revelatoare si dititoare de legi, perso-
nificate, fiecare, printr-o divinitate. Timpul insugi
vede cum asupra neamului ajuns la asemenea mo-
mente tragice, apasi o fatalitate care-] duce treptat
la auto-distrugere, la nimicire. Istoria se transformi
intr-un judecitor neinduplecat. Delictul nu rimine
niciodatd nepedepsit.
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CORUL

¢ . .. Ghicitori

Ai Vrerei de sus tilcuiesc

Cd mortii grozav clocotesc

De ciudd pe ucigdtori

Balanta dreptdtii

pe unii-i loveste in plind lumind ;

pe altii-i asteaptd la ceasul cind ziua
cu seara se-ngind, si-i umple de spaimd ;
pe alfii-i invdluie-n vesnicd noapte.
Asa, dacd apele toate

Pe-o albie numai s-ar scurge

Nu pot niciodatd sd spele

O mind pdtatd de singe.»

Justitia se defineste treptat (si firdi mild) ca stipini
morali a oamenilor.

CORIFEA

« Slavite Moire, prin voinfa lui Zeus
totul se-ntimpld intocmai pe calea

ce este a Dreptdtii

,,La vorbd de urd, vorbd de urd
rdspundd‘: astfel strigind vine Dreptatea
sd ceard a datoriei platd.

,. [ zbirii de moarte, izbire

de moarte-i pedeapsa’* ;

sentinfa strdveche de trei ori spune asa.
Tot singele pe jos stropit

Cun cltul cere-a fi spdsit

Omorul sdvirsit-nainte

Tot strigd duh rdzbundtor,

De ucigas tiind aminte,

Sd nu-nceteze cazna lor.

CORUL

Butucul Dreptdtii e tare

acolo-si ascute Destinu-a lui spadd.

Trufasa Erinie cu negrele-i ginduri,
77 pe fiu tl impinge spre casa



acelui ce-a fost ucis,
ca s-aducd pedeapsd traddrii ...... »

In orice caz, nu lipseste cuvenita intelegere a imbol-
durilor care au minat personajul §1 care-l justifici.
Analiza sentimentelor incepe si ocupe un loc destul
de mare.

CORUL

«Dar mai presus de toate-i nebunia

Cutezului bdrbatilor si a femeii

Neinfrinatd patimd-nfocatd,

Ptrjol ce lasd vetre omenesti pustii

Si spulberd si pacea si armonia!

Domneste pofta-n sufletul femeii
i-nvinge orice avint

De fiard si virtej de vint.»

De altfel, vointa personajelor, vina lor este contra-
carati de factori determinanti mai puternici:

CLITEMNESTRA

« Vai mie, iatd-md zdrobitd! Neinfrint
Bldstem ce zguduie aceste temelii,

Cum tot pindesti si tot ce-mi fu departe
Si bine addpostit, tu singur l-ai ochit,
Si m-ai ldsat de-ai mei cu totul pustiitd. »

Poetul nu renunti insi in introducerea unor opinii
s1 vederi proprii, edificatoare, ca in versul:

ORESTE
« Priviti cu tofii pe cei doi tirani»

care are o orientare vidit democratici.

In opera aceasta, Eschil alterneazi toate posibili-
titile de exprimare, de la transfigurarea lirici pini
la realismul dramatic, de la limbajul uscat §i direct
pind la imaginea inaripata:

EGIST

« Eu am venit fiind chemat de vestitori.

Am auzit cd din strdini sosird caldtori
Care-au adus la noi o stire dureroasd ;
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C-ar fi pierit Orest, o faptd care-apasd

Ca o povard zdrobitor de grea pe-acest palat
nsingerat de-ajuns pind acum si sfisiat.

Sd fie adevdrat si de crezut? Nu-s oare

Palavre de femei spdimoase, fluturare

De funigei ce zboard si se pierd in vint?

Puteti sd-mi dati spre ldmurire vreun cuvint?!»

sau plastici («un bou greoi mi s-a culcat pe limbd»;
< proptit ca un cline pe labe»).

n Eumenidele, corul, aci se pierde in cugetiri, aci
participd cu pasiune la marele andante pe care-l alci-
tuiesc evenimentele. De la ciocnirea de psihologii si
personaje, care culmineazi cu Coeforele, se ajunge la
drama didactici din Eumenidele, unde se rezolvi con-
tradictille si conflictele dezviluite prin intermediul
mitului (patriarhat-matriarhat; justitie-talion; trib-
stat; aristocratie-democratie; Apolo-Zeus contra Eri-
mllor—Monre epoca veche si cea noud), asa cum s-au
definit prin conturarea conceptiilor hui %schil reli-
gioase si totodati pozitive. Complexa dialectics a
poetului duce la sinteza creatoare, la dep5$1re Cind,
pe aceste baze, Eschil se pregiteste, in sfirsit, si
contureze structura nafiunii ateniene (ficind-o cu o
viditi plicere patriotici), drama se repeti din cauza
urmdririi furibunde a Eriniilor:

CORUL

« ® 0 00 00 0000000000 0000000000 0000000000000 00
Noi case ndruim

Noi neamuri risipim

Si celor cu prihand

Le ddm turbatd goand,

Le sugem tindr singe

Si viata lor se fringe
Mariri de muritori
Stralucitori sub soare

Se irosesc ca flori
Ce-ngheatd de ninsoare,
Cind noi, cernite, ndpdadim,
Si hora jalnicd pornim.

1 Traducere de G. Murnu, in vol. Tragicii greci, ESPLA, 195



Si cum din vechi ni-i dat
Cu-avint inviforat
Virtutea din picior

Pe jos o datd o izbim
Surpdm pe fugdtor,

Pieirii il sortim.»

Spectaculoasi si plind de maiestate este defilarea
finali a Corului dialogind cu zeita Atena, simbolul
patriei, al Atenei, in imnul de bucurie in care se
transformi treptat Corul Eriniilor. Aspectul pur
didactic apare pe primul plan in monologul Atenei.
latd cum striluceste conceptul binelui:

ATENA

Izbinda-i a lui Zeus ce inspird cuvintul
iar lupta-mi pentru bine triumfd pe vecie»

dupi care ar trebui si se ciliuzeasci purtarea oa-
menilor si a zeilor:

ATENA
« Auzi-mi legiuirea, tu popor atenian

Voi care judecati intiia datd

O crim-a singelui vdrsat. Infiinjat
De mine acest judef va ddinui mereu
Aici, pentru poporul lui Egeu,
Pe acest deal, pe unde Amazoanele
Badturd corturi, cind ciudoase ele

Veniserd la bdtdlie cu Tezeu

n fata zidurilor-nalte ateniene.
Cetatea noud si mdreafd-n turnuri ridicard
Si jertfe aduserd lui Ares, pentru aceea dard
Si stinca ast’a fost Areopag numitd.
Aci domneste teama cu evlavia-nfrdfitd
Supraveghind dreptatea zi si noapte,
Ferind cetatea de-orice a legilor schimbare
Avefi in asta zid puternic de apdrare
Cum n-au, ca voi, strdinele popoare
Din tara lui Pelop si pin’ la scitice hotare
Statornicesc acest areopag sd fie
Curat de orice mitd, vrednic de cinstire,
Necrutdtor de rdu §i ca un turn de neclintire.

80



81

De-a pururi veghetor peste a tuturor somnie
Acesta-i sfatul meu de dat pentru vecie

La cetdtenii mei. Acuma vd sculafi,

Luati indatd sorfii, judecafi dupd dreptate
Cum afi jurat. Eu ast-aveam de cuvintat »*.

Eschil ofers prima fresci mare a umanitiii si a des-
tinului ei, cu cer si pimint laolaltd, cu deplind con-
stiingd, intr-o elaborare ilustrati de figurile sale, oglin-
dind lumea lui, Atena lui, cu respectivele imprejurari
istorice.

Personajele au acum o staturi umani, cici s-au inde-
partat de abstractia simbolici pe care o ascunde
mitul. Corul, cu vastele lui efluvii lirice, exprimi
acum glasul comunitagii. Stilul si limbajul si-au pierdut
oricerigiditate de enuntare: prin ele expunerea di nagtere
dramei triite din plin, dincolo de conventiile cuprinse
in celebrarile rituale. Credintele religioase insesi se
umanizeazi, transformindu-se in precepte ale unei
religii sociale, iar ratiunile ei sint insusite de teatrul
lui Eschil cu cildura si sinceritatea unei cauze pe
care o impdrtiseste si o imbratiseaza.

SOFOCLE

Sofocle (niscut la Colonos in 495 i.e.n., mort
la Atena in 406 i.e.n.) triieste in epoca cea mai inflo-
ritoare a Atenei, sub cirmuirea lui Pericle. Dups
spusele lui Tucidide, care-i atribuie aceste ginduri
in a doua carte a Istoriilor, Pericle vede armonia
polis-ului, a cetdtii, in echilibrul dintre puterea de
stat si drepturile cetiteanului liber. In luptele sale
cu Sparta, Atena trece prin vicisitudini dramatice §i
zguduitoare. Dar iese inci nevitimati din zbucium.
Informatiile pe care le avem despre Sofocle, despre
victorille lui la concursurile teatrale, despre parti-
ciparea lui la viata publici, pini §i ca strateg, ne
infatiseazd un om consecvent cu opera sa (cu acea
parte care ne-a rimas). Dupd cum in cazul lui Eschil

1 Trad. de G. Murnu, in vol. Tragicii greci, ESPLA, 1958



asistim la trecerea lents, dar siguri, de la o comuni-
tate cu baze religioase citre un stat care-si elabora
altele noi, cu caracter democratic §i etic, tot astfel
la Sofocle se oglindeste un acord realizat, un echi-
libru acum sigur in sinul convietuirii sociale, intre
credintele religioase si ordinea politici, in sensul
unei evolutii treptate si logice citre descoperirea
capacitifilor umane §i a puterii lor.

ntr-un foarte scurt interval de timp vor surveni
transformiri profunde. Este de ajuns si ne gindim
ci opera lui Euripide se situeazi aproape in aceeasi
perioadi cu cea a lu1 Sofocle. Dar o mare parte din
civilizatia_elenicd isi conturase linille $i isi edificase
operele. Sofocle triieste chiar in mlezui unei evolutii
1 o redi cu o noblete linistitd si solemni. Ceea ce
Ta Eschil constituia mostenirea unei vaste si complexe
traditi, la Sofocle se transforma intr-un proces natio-
nal, indreptat citre interpretarea istoriei umane, a
raportunlor dintre naturd si spirit prin intermediul
personajelor si intimplarilor mitice. Figurile lui devin
simbol al credintei umane, incadrindu-se asfel in
principiul conceptual si in aspectul psihologic. Corul,
de la rolul de persona) amestecat in actiune, trece la
acela de comentator, in care se videste constiinia de
reprezentare a_poetului. La Sofocle predomini con-
stunta, controlind §i dirijind impulsurile. Originea
spectacolului din cult §i din rit slibeste treptat si
defimtiv. Dar, cu toate ci Sofocle adopti structuri
care incep si tindi spre construcfia teatrali, nu se
poate afirma cd ar inclina citre divertisment si nici
ci s-ar sprijini pe rit. El prezinti spectatorilor subi-
ecte de meditatie, se adreseazi unui sentiment luminat
de rafiune 5i expune o dezbatere ai cirei termeni
sint ev1dent1 $l care este determinati de comumtate,
cu legile ei ce nu pot fi incilcate. Atitudinea pro-
fetici a lui Eschil este inlocuiti de o vointi care
urmdreste sd limureascd, si examineze, sé expund
tarele lumii, ca pentru a o lecui de ele prin cunoas-
tere. Nu trebuie si se creadd insd ci aceasta s-ar
traduce prin detasare sau riceald, cici contopirea lui
cu tragicul nu cunoaste rezerve, iar judecata etici
este intotdeauna generatd de o pietas. intocmal ca
inaltele conceptii ale presocraticilor, opera lui Sofocle 82



lumineazi adincurile spiritului §i instituie o intensd
dezbatere moralid asupra comportamentului.
Este destul de greu si reconstituim, in deplinitatea
ei, personalitatea lui Sofocle, din pricina numirului
mic de opere care ne-au parvenit, fati de intreaga
lui creatie. Desi scrise la un mare interval de timp,
cele trei traged§u cu subiect teban —mitul lui Oedip
si al copiilor sii —reprezintdi dupi pirerea noastrd
realizarea cea mai complets, atit in privinta expri-
mirii dramatice in sine, cit §i in aceea a concluzulor
care se limpezesc treptat de la o oper5 la alta.
Oedtp rege (daté nesigurd, dupé unii intre 415 si
412 i.en., dar in orice caz inainte de 425), Oedip
la Colonos (postumi3, prima victorie dateazi din 368
i.e.n., dar se presupune ci n-a fost prima el pre-
zentare), Antigona (aproape sigur din 442 i.e.n.), rea-
lizeazi o contmmtate de idei bogaté n fermentl $l
mtrospectu, care mai constltme $l astizn izvorul unor
descoperiri_interesante si modelul unei tensiuni tra-
gice semmﬁcatlve in cel mai inalt grad n pnvmta
psthicului $l a v1e;u spirituale. Dezbaterea sofocleani
pitrunde pind in esenja morald a actiuni, realizind
investigatin profunde. Conceptul binelui si al raului
este expus in manifestirile lui, in lumina fatalitatn
i a legilor sacre §i sociale, care guverneazi omul.
il"otodaté gisim la Sofocle afirmarea limpede a naturi
umane si a manifestirii ei fati de fortele fizice, sim-
bolizate de divinititi, care o dominaserd la inceput.
Omul infrunti propriile lui rispunderi si-si constru-
ieste lumea firi a se mai lisa total subjugat de fata-
litatea in al cirer cerc era inchis de imprejuririle
existentei sale. El atinge trudnic limanul une: liber-
titi interioare: de la pribusirea lui Oedip se trece
la hotirirea irevocabili a Antigonei, la decizia ei
eroica.
Ideea fundamentald care insufleeste povestea lui
Oedip este ci el e vinovat fard vina, adicd fird a fi
con$tlent de ea. Povestea lui este interpretati de
Sofocle in lumina acestei constatdri, iar problema
etici dobindeste astfel perspective care depésesc limi-
tele obl$nu1te ale consndera;ulor morale, intrucit binele
si rdul se identifici cu efectele i nu cu vointele care
83 le infaptuiesc. Oedip infiptuieste raul, un riu infri-



cogitor, care profaneazi in chipul cel mai grav legi-
turile de familie, fari ca vointa si constiinta lui si
fie citusi de putin amestecate. Miscarea launtrici a
tragediei, care o face atit de stringenti si incordati
in momentul descoperirii, se naste din dezviluirea
treptati a adeviratului sens al actiunilor infaptuite
de Oedip. Si-a ucis tatil, s-a cisitorit cu mama si
a avut copil cu ea. Acum cn'muneste Teba, 1ar Teba
e bintuiti de o molimi crinceni, cauzati de actele
sale nelegiuite. Apare limpede faptul cd Sofocle a
vrut si ilustreze si sensul legilor fiurite de oameni
pentru a constitui nucleul fundamental al vietii s0-
ciale, adici familia. Este o cercetare a formarii insesi
a societitii cu structurile ei, iar tragedia se naste din
faptul ci actiunea lui Oedip nu este contra naturii
—si intr-adevir, nu tulburi prin ea insisi desfagurarea
existentei sale — ci contra bazelor pe care se constru-
ieste comunitatea (prezente in acelagi grad si in vechea
lume ebraici). Elucidarea treptati a acestei structuri
fundamentale a lumn civilizate — pistrati de atunci
pind astizi — merge in pas cu evolutla scenicd, cu
pregitirea si concentrarea furtunii tragice, pini in
clipa cind Oedip devine constient, fapt care-l duce
la groaznicul gest de a se orbi, pentru a nu mai
vedea lumina. In acest sens, tragedia lui Sofocle
este poate cel mai desivirsit model de expresie dra-
matic3, atingind o perfectiune de reprezentare rimasi
firi egal, datoriti posibilititilor ei complete de contact
cu publicul si trisiturilor psihologice ale personajelor,
conturate cu un puternic relief. In aceasti pies,
Corul mfﬁtlseazé substratul religios al credingelor
grecesti, intru totul acceptate, dar pe care eveni-
mentele le imping totusi la o crizd. Intr-adevir,
rizbate neintrerupt strigitul de revolti al lui Oedip
impotriva «demonului » care l-a minat spre aceste
nenorociri si spre infiptuirea raului (iar aici se iveste
o constatare inci valabili: cu cit este mai aducitor
de suferinte rdul involuntar, in comparatie cu cel
sdvirsit in cunostinti de cauzi).

Contrachctla, dovediti istoric, dintre religia ohmpncé
si cea dionisiaci se manifestd cu evidenti in repli-
cile Corului si oglindeste o fazi de evolutie in care
Sofocle nu ia o atitudine, ci se mulfumeste si o con- 84



semneze, folosind-o drept cadru O examinare atent3
a Corurilor, dovedeste in orice caz cum de la antro-
pomorfism se trece citre o conceptie simbolici a
divinititii, care denoti, pe de alti parte, speculatia
filozofici. Destul de frecventi este stihomitia (la o re-
plici de un singur vers se rispunde printr-un singur
vers), care conferd intensitate dezbaterilor si intero-
gatomlor. Sentmtele $1 ]udecétlle intervin pentru a
aduce un echilibru §i limuresc conceptia despre
viati de la care porneste Sofocle, sentimentul precari-
titn (si totusi fecunditatea) triirilor umane, precum
sl 1mpos1bllltatea deale prevedea desfisurarea Corul,
dupi frecventele invocatii religioase isi continui spu-
sele constatind:

« Voi, muritori, vd perindafi mereu,
Mereu, dar viata voastrd ce-i?
Nimicnicie-i —vdd! Si cine-a fost

Mai fericit decit atit

Cit in inchipuirea-i s-a vdzut?

Ca mai de sus sd cadd el!

Vreo pildd vreti? Esti tnsufi tu, sdrman
Oedip! Ah, cum mai pot sd cred

Cd e vreun om ferice pe pdmint?»?

Cind_situatia se precxplté (iar Sofocle recurge la
culorile cele mai crude si intunecate pentru a o zu-
gravi), Corul intervine cu o trenodie® la care se aso-
ciazi Oedip insusi. Lamentatla reia trésdtura carac-
teristici a vechilor rituri populare prin care oamenu
se uneau cu defunctul, liudindu-i meritele §i virtu-
tile si proclamindu-l drept un bun al lor. Oedip
redobindeste totodati sentimentul paternititii, se
incredinteazi fiicelor sale, ultima lui resursi umani,
cerindu-le o solidaritate pe care o obtine, desi se
stie «funest ca ciuma». Persona]ul tragic isi gdseste
astfel propria-i catharsis® in afectele care nu se sting,
si dupd groazd urmeazi o destindere purificatd si
resemnati (prin sentimentul de a fi victima ciocnirii

1 Traducere de George Fotino, Sofocle, Teatru, vol 11, Oedip
rege, Editura pentru Literaturs, 1965

2 (Cintare funebri, de la grecescul 9pfivog

3 Purificare (vezi anexa lgla Poetica lui Aristotel, Edit. Stiin-

85 tifici, 1957)



dintre legile naturale §i legile sociale, petrecutd in
propriu-1 suflet).

Corul incheie:
« Vedeti-l, vedefi-l, voi, oameni din tara mea, Teba!

oedip ce-a stiut dezlega mult vestitele taine,

Al tarii stdpin ajunsese. La soarta-i, rivnind-o,

Priveau tofi tebanii. Azi soarta-l aruncd-n urgie
Cumplitd. .. Oricui asteptafi-i si ziua din urmd
A viefii. Si numai cind omul trecutu-i-a pragul,
Dar fdrd amaruri, atunci fericit socotifi-1!»*

O exclamatie pe care veacuri de-a rindul o vom
regési i o vom auzi reapirind ca un vegnic laitmotiv
al unei conditii de care omul este legat.

Oedip la Colonos, desi construiti pe alternative dra-
matice, vibreazi mai mult prin accente elegiace,
fiind stribituti de afectiunea dintre Oedip si fiicele
lui, in cadrul din Colonos, 2 sub protectia lui Tezeu,
rege al Atenei si deci si al suburbiei acesteia, Colonos.
Natura are aici un aspect blind si senin, dupd cum
remarci Antigona:

« Oedip, sdrmane tatd, vad departe-n zdri —
M-ngel eu oare? — niste turnuri... un oras.
Sintem aici pe un pdmint sfinfit, cd-i plin
De lauri, de mdslini §i vii, iar prin frunzis
Se-aud mereu privighetori. Stai jos pe-acest
Pietroi — e zgrunfuros — i odihneste-te !
Prea lung fu drumul strabdatut si esti bdtrin. »

Motivul este reluat apoi de Cor, care, desi recurge
incd la motive religioase si rituale, tinde de rindul
acesta si se fragmenteze in individualitagi. Sint clare,
de asemenea, referirile la constitufia democratici a
Atenei, precum si faptul ci hotaririle nu mai sint
acum atribufia unei puteri absolute, ci a unui sfat.
O importanti deosebiti se acordi la inceput unui
personaj umil: «tiranul»3, care personifici opinia

1 Qedip rege, v. 1524—1530

2 Demi din Atica, aproape de Atena, locul de nastere al lui
Sofocle, care a descris-o in aceasti piesi.

3 In traducerea roméneasck folositi aici s-a adoptat pentru
acest persona) denumirea de ¢ trecitor?®
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si injelepciunea populard. Oedip nu mai este tiranul
zguduit de constatarea ci e cel mai mirunt dintre
supusii sdi, ci un bétrin pe care experientele si dure-
rile l-au invitat ci «in cunoagtere std regula faptelor .
Antigona dobindeste aici fizionomia ei de va]mc5 si
curajoasi apiritoare a propriilor ei sentimente, impo-
triva rigorn inumane a lui Creon; cere ca strimi
si aibd mili de ea in exil, declarind astfel ci 1ese
din cadrul clanului.

Efectul la care aspiri in primul rind tragedia este
acela al unei comofii puternice, inlocuind groaza cu
mila. Personaje ca Tezeu si Creon sint subordonate
acestui scop i devin prea unilaterale, primul luind
aspectul unui neprlhamt cavaler al idealului si al
magnanimititii, in timp ce al doilea apare de o duritate
maniheists, care-l face odios si insuportabil. In aceasts
dezbatere, Oedip este inzestrat cu glasul intelepciunii
si se mai intreaba inci pentru ce s-a intinat fira vini
cu atitea delicte. Viata l-a invitat care este cursul
si asfintitul ce trebuie agteptat:

« O, drag copil al lui Egeu, doar zeii — ei —
Nu-mbétrinesc si moarte n-au. Incolo-i tot
De-atotputernicia vremii rdvdsit.

Pdmintu-si pierde vlaga lui; se va slei

Si trupul omenesc; credinta s-o topi;
Ticdlogiile sporesc; nu tot un duh
Domni-va-ntre prieteni §i cetdfi.»?

Corul devine apoi patriotic si sliveste divinitatile
Atenei, sentimentul stirpei, esenta el umani, riturile
sale. «Primul cint in jurul altarului» pune bazele
unei comunititi conduse de principii rationale. Sofocle
accentueazi §1 dezvolti temele elaborarii lui Eschil,
adici spectacolul pr1v1t ca prlle] pentru comumtate
de a se recunoaste si a-si edifica bazele ei interne.
Nu putem stabili cu certitudine in ce mésura germenii
intregii noastre c1v1llzatu, pe care-l gisim la acestl
doi mari tragici, sint rodul smtezel unor elaboriri
deja existente pe plan ideologic, si in ce misurd este

1 Traducere de George Fotino, Sofocle, Teatru, vol. 1I,
87 Oedip la Colonos, Editura pentru Literaturs, 1965



vorba de o reald creatie propne. Prima ipotezi ni se
pare mai legitimd. Dar chiar si in acest caz, opera lor
este, intr-un anumit sens, exemplard si desivirsiti,
astfel incit nu se va mai repeta niciodats, in virtutea
acelui destin care, in arti, acordd adesea cea mai
inalti §i curati tensiune tocmai primului ei moment de
inflorire.

Unele scene din Oedip la Colonos sint zguduitoare
prin desfdsurarea ciocnirilor care se produc: asa este
sosirea lui Creon, care-i pune pe ostasii lui si o rapeasci
pe Antigona de lingi bietul ei pirinte orb, rimas
astfel in singuritatea tenebrelor, in timp ce pentru
Antigona dispare ultima ratiune de existen{i; sau
scena in care Antigona, eliberati de Tezeu, se intoarce
la pieptul tatilui ei, inseninindu-i astfel ceasul mortii
(mai inainte exclamase cu disperare: «nu stiam! nu
stiam!», pentru a sublinia absurditatea condamnirii
la care-l supusese intimplarea); ori scena Antigonei
care-] implord pe Polinice si nu porneascid un rizboi
fratricid; sau cea in care Antigona afli de la Ismena
de moartea tatilui si in marea afectiune care o lega
de el, nu poate rezista disperdrii. De rindul acesta
elementul tragic nu este creat de groazi, ci de durerea
intensi §i stipinitd a unei despirtiri, a unei revelaii
neasteptate, a unei morii; analiza psihologici incepe
sd se lirgeascd intr-o viziune eticd, gisindu-si mijlocul
de exprimare in dezbaterea scenici. Corurile cele-
breazi de asemenea momentele religioase ale vietii_
si ale convxetulru, simbolurile care poarti numele de’
divinitdfi i, in fond, domnia Soartei. Tragedia se
inchele cu aceste cuvinte ale lui Tezeu: « Tot ce s-a-n-
timplat a fost din voia Destinului». Oedip la Colonos
este opera care ne poate oferi misura exacta a rapor-
turilor dmtre reprezentatia tragici §i celebrarea reli-
gloasi $1 in care apare cu ev1denta mserarea contem-
porani a cultului dionisiac in cel olimpic. Aceste ra-
porturi se dovedesc directe si continue, chiar daci se
orienteazi citre un liman rational, intr-un proces de
elucidare interioari care-si alege o etici proprie. Dupi
cum este greu de definit cu claritate sensul religiei
grecesti, tot atit de greu este de inteles locul tragediei
in viata comunititii, adici schimburile care se petrec
intre scend si public. Se observi insi in mod neindoios 88
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importanta, valoarea ei determinanti fati de consti-
inta colectiva.
Elevatia si desévxr$irea expresivé a tragediel Ant!gona
este poate firi egal in 1storia spiritulu tragic, asa
cum s-a conturat el de-a lungul civilizatiei noastre.
Vlgoarea el este atit de mare, incit referu‘lle la o
anumitd lume religioasd, si evidenta -polemici anti-
dictatorials, legatd de istoria ateniani, nu intunecd
de fel spontaneitatea conflictulus, caracterul lui hotarit
$1 prezenta catharsei, care apartm istoriel umamtitu,
dehmltmdu—l cadrul $1 normele interioare.
S-a scris i s-a gindit mult asupra semnificatiei acestei
tragedii s1 a persona]elor sale. Disputa dintre Creon si
Antigona cu privire la ingroparea lui Polinice — care,
dupi Creon, si-a tradat patna si deci n-o meritd, in
vreme ce Antlgona sustine ci o lege divini cere ca
mortii si fie ingropati cu cinstire — trebuie inteleas,
poate, ca o referire de fond la legile socnale, sustinute
de Creon, si la cele adinc umane (fie si in alegoria
religioasd), pe care se sprijind cu tirie Antigona.
Disputa se risfringe in actiune, cici Antigona 1zbu-
teste totusi si-si ingroape fratele, iar Creon o pedep-
seste, condamnind-o si fie inchisd in mormint. Pentru
aceastd nepasare a lui fatd de normele divine (si ldun-
trice) care-l face s declare mai presus de orice puterea
ce-1 emani de la societate, Creon este cumplit pedepsit.
Hemon, fiul lu, indrigostit de Antigona, se omoari
alituri de ea. Sotla lw, Euridice, i1 pierde mintile.
Aceste primejdii i1 fuseseri zadarnic prezise lui Creon
de citre Tlresms, pe carell alungase din faja lui.
Sofocle pune in relief marea importantd a opozitiei
bine-rau in viata sociali si individuald. Cei doi termeni
au, fireste, o semnificatie complexi, pe care ar fi gresit
s-o identificim cu cele specifice moralei crestine,
fiind dotati, poate, mai de grabi cu o semnificatie
concretd decit cu o judecati apriorici in privinta
intentiilor.
Corul este format dintr-un grup de tebami batrim
care o inconjur5 pe nevinovata adolescenti Antigona,
ciutind in zadar s-o apere. El intervine direct in desfs-
surarea evenimentelor, creind totodati un desévxrslt
cadru religios si lmco-ldeologlc Citim aici citeva
?m dlvagatu, care constituie o culme



a exprimdrii datoritd densitifii si maretiei imaginilor
prin care destinul omului §i facultitile lui se dezva-
luie intr-o lumini de solemnitate istorici.

Tema: infiptuirile §i virtutile omului.

«...In lume-s multe mari minuni;
Mai mari ca omul insd nu-s!
Purtat de vint, strdbate madri.
Prin huld §i prin val spumos,
Prin val vuind vijelios.

El an de an, fdrd istov,

Cu plugul lui tras de catiri, !
Rdstoarnd brazda in pdmint,

O,-n veci neistovit pdmint !

Nascocitor, a prins in lat
Jivinele de prin pdduri,

Si pdsdrile din pdzduh;

Si pestii din adinc de mdri
I-a prins in ife de ndvod;
Mai cad tot in capcana lui
Si fiarele de prin cimpii

Si de prin munti - viclean ce e!
Pe armdsarii incomafi

[-a inhdmat, i-a pus in jug,
Cum a-njugat el de prin munti
Pe taurii cei nemblinziti.

El singur, zborul gindului
Si-al vorbii dar le-a dibdcit
Si stie-a cirmui cetdti.

A izbutit a se feri

De geruri aspre si furtuni,
Cd-i spornic tare-n ndscociri!
Si tot ce fi-va, va-nfrunta;
Pe Hades doar a-l ocoli

El nu va izbuti nicicind,
Macar cd leacul multor boli
Ce n-aveau leac, el l-a gdsit!

E iscusit cum nici gindesti;
Spre rdu o ia, spre bine-apoi,

! Plugul tras de catiri se folosea pentru brazdele mai adinci
(nota ed. rom)



Cinsti-va legile — omenesti

Si jurdmintul cdtre zei?
Cetatea-l va-ndlta in sldvi.

Dar nu e vrednic de mdriri

De va cdlca el legile,

De va fi rdu, de-o fi trufas.
Atare om, nici in al meu
Cémin si nici in sufletu-mi

Sd nu-si gdseascd loc nicicind I

Tema: sensul destinului.

¢Ferice sint cei care viafa si-au dus-o
Crutati de amaruri! Cind zeii
Céminul cuiva ar voi ca sd-l surpe,
Ursii nesfirsite ei zvirle

Pe sirul urmasilor lui ... Asa e
Cind urld din Tracia vintul
Nadprasnic si valuri §i valuri ridicd,
De scormone tot din adincuri

De mare si-n sus virtejeste nisipul
Cel negru, iar fdrmul, ndprasnic
Izbit de talazuri, in vuiet vuieste.

Pe tofi Labdacizii, pe neamul acesta

Il vdd ndpddit de ndpaste,

Din vremuri strdbune. O virstd se stinge
Si alta-i urmeazd, asuprd-i

Trecindu-i blestemul. Un zeu impotrivd-i
Porneste si nu-i vreo scdpare. ..

Cind azi licdrea o nddejde asupra
Acestei din urmd mlddife din neamul
Oedip, azi a mortii tdrind

De ea asternutd si nesdbuita-i

Vorbire au stins si aceastd nddejde.

Ce om va putea, in trufia-i, infringe
Puterea ta, Zeus? Doar pe tine
Nici somnul ce-n mreaja-i pe toti ne cuprinde,
Nici vremea-n rotirea-i zeiascd,
Ce-i fdrd istov, nu te-o-nfringe vreodatd.
Tu farbdtrinete, domni-vei
n veci pe Olimpul cu uluitoarea-i

91 Lumind. Ca ieri, in vecie



Aceeasi e legea aceasta a firii!
Cind omul se crede cd-i cel mai
Ferice, atunci il pindeste pierzarea,
Mereu schimbdcioasa nddejde pe unii-i
Ajutd, pe alfii-i ingald

n tot ce ades usuratec viseazd.
Nddejdea furis se strecoard

n om, pind vine clipita sd calce-n
Jaratec* ... Ah, tare-nfeleaptd-i
Zicala vestitd: cind omului drumul
Pierzdrii vreun zeu i-l deschide,
Lui, zeu-i aratd tot rdul sub chipul
De bine. Rdstimp doar fugarnic!
Caci, iatd, curind ndruirea-l pindeste I'»

Tema: natura iubirii.

« O, Eros, neinfrintule Eros, cad pradd
n mrejele tale atifia
Si-atifia! Tu noaptea ifi legeni odihna
Pe moi obrdjori feciorelnici.
Pribeag, tu strdbafi peste mdri, peste valuri.
Pdtrunzi si-n birloguri de fiare!
Nici zeii cei vesnici nu scapd de tine,
Nu scapd nici omul vremelnic.
Pe cel ce l-ai prins tu in mrejele tale
O mare sminteald-l loveste.

Tu chiar si pe cei ce-s cu duhul dreptdtii

i duci inspre fapte nedrepte,

Sd-i duci la pierzare. Tu astdzi si vrajbd
Stirnisi intre oameni de-un singe.
Ajunge-o privire zvirlitd din ochii
Focosi ai fecioarei frumoase,
Si ea, stirnitoare de pofte, aldturi
De marile legi ale Firii,
Conduce-omenirea. In veci se juca-va
Cu noi Afrodita, neinvinsa!»

Tema: cultul hm Dionysos.

« Tu, cel sub multe nume prosldvit,
Tu ce din Cadmos te cobori

1 La greci focul era simbol al unei nenorociri, al unui pericol
(nota ed. rom.) 92



Din nimfa, fiica lui! * Vldstar din Zeus
Ce tunetu-l dezldntuie

Cu vuiet surd! Tu care priveghezi
Itdlia, vestital® Tu,

Ce la serbdri dommesti pe vdile

Demetrei din Eleusis !

O, Bachus, tu, ce-n Teba-fi ai ldcas —
Cetate a bachantelor —

Pe tdarmul apei Ismenos, ce-a fost
De-un crunt balaur semdnat!

Aprinse-s pentru tine torfele

Pe piscurile gemene,

Pe unde se preumbld nimfele,

Bachantele de prin Parnas,

Si unde-i si-al Castdliei izvor!

Din Nisa® cea cu crestele
nvdluite-n iederd-ai pornit,

Si din colinele-i verzui

Cu podgorii! Si vesele strigdri

Zeiesti in juru-fi izbucnesc,

Cind ulitele Tebei le strdbati.

Ca Teba nu-i vreun alt oras sldvit
De tine si de maicd-ta,

Pe care trdsnet-a lovit-o. Azi

Cind tot orasul, tot, si-al lui

Popor loviti sint de prapdd, sd vii
De zor i treci tu crestele

Parnasului! Treci si strimtoarea cea
Cu val vuind, sd-i mintuiesti!

Io! Tu care hora astrilor

De foc o duci si esti sldvit
Prin ale noptilor strigdri,

O, rege, tu, vldstar din Zeus,
Ah, vino cu insotitoarele

Din Ndxos, cu bachantele

Ce-n juru-fi nebuneste ddnfuiesc,

1 Nimfa Semele, fiica lui Cadmos, era mama lui Bachus
2 Tn Eubeea
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Din noapte pind-n zori, sldvind
Pe lachos, sldvind pe-al lor stdpin!»?

Aceastd invocafie urmeazd dupid cea adresati divi-
nitdtilor olimpice, ca si cum Olimpicii $l Dionisi-
acil ar trebui si se completeze reciproc, uni in sensul
legilor care guverneazi universul, ceilalfi in acela al
facultatilor inerente sufletului i eliberate de betie.

De la o sceni la alta izbucnesc conflictele si se accen-
tueazd tensiunea crescindi care va duce la cele doui
fapte funeste, apoi la catharsis si la epilogul alci-
tuit din lamentatia lui Creon si din concluziile corului:

« Ah, chibzuinfa-i har zeiesc... Si cel
Cui soarta-i va fi dat-o-n dar va fi
Gédsit si taina fericirii... Dar

Acei trufasi ce-or infrunta pe zei,
Vor fi cumplit loviti... Si-abia atunci
Vor tnvdta a fi-ntelepti... tirziu,
Tirziu.. . cind bdtrinefea i-a ajuns.»

Evenimentele pornesc de la dlscutla dintre Antlgona,
hotdritd si-1 inmorminteze pe Polinice, si sora ei,
Ismena, care o implori si n-o faci:

ISMENA

..Sd nu uitdm: sintem femei,
Si pe bdrbafi a-i infrunta noi nu putem.
Mai tari sint cei ce cirmuiesc si trebuie
Poruncilor — chiar si mai aprige de-ar fi —
Sd ne plecdm oricind. Md ierte-ai nostri morfi
De-acolo, din pdmint, de vrerii celor mari
In sild eu md plec! A vrea sd faptuiesti
Ce nu-fi std in puteri o nebunie-ar fi!

ANTIGONA

Nici nu ti-o cer! Si-acum, de-ai vrea chiar sd m-ajufi,
Sd mai md bucur n-as putea. Fd dar ce vrei!

Eu tot am sd-l ingrop! E-asa frumos sd mori

Cu sufletu-mpdcat! Voi hodini cu cel

Ce mie mi-a fost drag, cui dragd eu i-am fost.

1 Traducere de George Fotino, Sofocle, Teatru, vol 11, Anti-
gona, Editura pentru Literaturs, 1965



Si Sfintd vina-mi va fi fost. Mai tndelung
Vom fi-ndrdgiti de morti, decit de cei ce-s vii.
n tdrnd voi dormi pe veci! Ci tu, de vrei,
Poti sd-fi si rizi de tot ce-i rinduit de zei.»

Antigona nu renunti la hotirirea ei §i o acuzi pe
Ismena de slibiciune si lagitate:

ANTIGONA

« De-mi mai vorbesti asa, te voi uri mai mult;
Te va uri i el, pe veci, de-acolo din
Mormint. Si-asa-i si drept. Pe mine lasd-md
Si la pierzanie sd merg! Orice si-oricit

As indura, eu vrednic viafa-mi voi sfirsi!
ISMENA

Te du, de vrei! Ti-i fapta faptd de nebun ;
Dar credincioasd esti acelor ce ti-s dragi.»

Conflictul de idei devine concret, realist, nemijlocit
in tonul exprimdrii, atunci cind paznicul il instiin-
teazi pe Creon ci Polinice a fost ingropat in po-
fida poruncilor sale. Paznicul isi arati soviiala:

« Stdpine, n-am sd-fi spun cd sufletul mi-am tras

Sd viu cit mai de zor si-n fugd-aici.. M-am mai

Oprit... m-am tot gindit... iar am fdcut popas,

Si-ades m-am si oprit din drum. .. Din cind in cind

Si inima-mi soptea: ,,Sdrmane, ce zoresti

Atit? Cd de-ai s-ajungi, tu pedepsit vei fil*

Sau: ,lar opresti? Vai tie! Creon de-o afla

Din gura altora ce-a fost, ce-o si pdfesti!*

Tot ginduri d-astea framintind, zor nu prea dam.

Si iatd cum un fleac de drum e lung.. e lung!
urma urmii, eu mi-am zis: ,,Ei, hai sd vin!*

Si-am i venit! Si-am sd-fi vorbesc, dar ce-as avea

Sd-fi spun? Cd din nddejdea mea nu md clintesc:

Cd doar ce fi-a fost scris, in viafd pdtimesti.. .»

Iar Creon condamni, in numele umamtitii, puterea
aurului:

Cd dintre toate ndscocirile-omenesti
95 Ca banul, rea si blestematd, alta nu-i!



El surpd si cetd}i; si din al lor camin
Pe mulfi ii poate alunga. Pe cei cinstifi
i poate-ademeni, le poate mintile
Intuneca, de savirsesc si fardelegi
Si mirsdvenii fel si chip. Dar tofi acei
Ce s-au vindut si pentru-arginfi le-au sdvirsit,
Odatd-odat osinda-si vor primi!. ..»

Antigona a fost surprinsi in timp ce infiptuia gestul
caritabil. Acuzatorii ei au descris cu un realism incisiv
intreaga-1 fapti nemilosului si tiranicului Creon, iar
ea le rispunde cu deplinid constiinti a actiunilor sale:

«Nu Zeus mi-a dat asa porunci! Nici Dike! — ea,
Ce std cu zeii din Infern — atare legi

Nu a dat omului. Iar eu porunca ta

N-o socotesc atit de tare-ncit pe om

Sd-l facd-a-nfringe chiar si legile zeiesti.
Cd-aceste legi nu sint in slove scrise, nu!

Dar pe vecie-s legi si nu-s de azi, de ieri.

De cind or ‘ddinui, n-o stie nici un om.

Si sd le calc de frica vrunuia, oricit

De tare-ar fi? Sd md-osindeascd zeiid... Nu!
Cd Moartea tot nu pot — chiar fdr'porunca ta —
S-o ocolesc, stiam. .. Si de mi-e dat sd mor
Nainte de soroc, mai bine-o fi! Sd mori

Cind nu mai prididesti de-atitea mari dureri,

Ce azi md coplesesc, nu-i oare un folos?

Vezi dar cd soarta ce-mi gdtesti nu-i nicidecum
Un rdu, dar groaznic chinu-mi va fi fost si-l vad
Pe-al maicd-mi vldstar cum dupd moartea lui

Ar fi rdmas fard mormint. Fd dar ce vreil

Iar de socofi cd fac un lucru nebunesc,

Nebun e cel ce cd-s nebund-ar socoti!...»

si adauga:

« Si-atunci de ce mai zdbovesti? Ah, scirbd mi-e

De tot ce spui! Si fie-ntotdeauna-asa !

Cd vorba-mi tu cu scirbd mi-o asculfi —o stiu!

Dar ce mai mare slavd-mi pot rivni decit

Cd mi-am putut eu fratele-ngropa? (privind spre bitrini)

1 Zeits care personifici dreptatea



_ st tofi
De-aici, din jur, tofi mi-ar mdrturisi cd drag
Li-e ce-am fdcut, dar toti de fricd-au amufit.
Si tac chitic, cd tiraniei-i este dat
Sd facd tot, sd spund tot —si doar ce vrea.»

Mai departe, Creon va replica folosind o bine argu-
mentati «rafiune de stat». Hemon il indeamni la
clementi, ca si fie flexibil ca pomul lovit de furtuni.
Dar Creon nu-l asculti si o trimite pe Antigona
la moarte. Curajul Antigonei «ndscut nu din urd ci
tovards al dragostei», dupd ce a respins solidaritatea
Ismenei, care de rindul acesta ar voi si se sacri-
fice, trideazi o noti de tulburare:

«... Ce lege-a zeilor eu am cdlcat?

Sd-mi mai ridic ochii spre ei? Si sprijin cui
Sd cer? Vai, ce cucernicd am fost! Iar azi
Ca pe-o necredincioasd tofi md socotesc.

Dar dacd zeii cred cd-i drept sd-ndur ce-ndur,
Prin pdtimiri eu vina mi-o voi ispdsi ;
Greseala-mi recunosc! Dar dlfii vinovafi
De-ar fi, dea zeii-atit sd pdtimeascd ei,

Atita doar, cit pe nedrept eu pdtimesc!». ..

Evenimentele se precipiti in ciuda avertismentelor
1 amenintirilor lui Tiresias, care ii atrage atentia
Tui Creon si respecte normele religioase, incilcate
in numele celor ale societitii. Chiar propriul lui fiu
se rizvriteste cu vehementi: «Sdlbatice priviri isi
afinteste fiul asuprd-i — il improagcd in fafd cu
ozdri», dar, in cele din urmi, il ajunge pedeapsa
destinului, care-l striveste si il aduce la umilingi:

CREON

«Vail Suferinfa mea tirziu

Ea ochii mi-a deschis. Un zeu
Asuprd-mi s-a pornit. Pe-un drum
De lacrimi el m-a dus si tot

Ce am avut eu bucurii

El sub cdlctiu-i le-a strivit.
Dureri!.... E soarta omului!»?

97 1 Traducere de George Fotino, Op. ci!.



Ceea ce-l preocupi in mod substantial pe Sofocle
cind compune Electra (operd tirzie, cu siguranti
scrisi dupd Electra lui Euripide, din 413 i.e.n.) este
realizarea unei intensititi tragice depline in conflictele
dintre personaje §i in desfisurarea evenimentelor.
Reprezentati in ultimii ani ai viefii sale, aceasti tra-
gedie alterneazi elanurile lirice ale Corului si ale
Electrei, desigur sprijinite pe pledestalu] cintului, cu
dialoguri intense si vehemente, in care personajele
se mfrunti fari mila. Figurile sint conturate net, statuar,
sub un singur aspect, dominate cum sint de senti-
mente $l pasiuni care pun stipinire pe ele. Rolul
Corului este redus la acela de moment de destindere,
de pauzi care si ingiduie reflexia si si indemne publi-
cul la reculegere.
Fati de Coeforele lui Eschil, din care Electra se inspiri
neindoios, Sofocle a intervenit in doui directii: deta-
sind actiunea de substratul ei religios, arhaic §i ritual,
pentru a face din ea un vibrant nod dramatic, o cioc-
nire logici de situatii care se indreapté de la sine
citre o catastrofi; si, interesmd in consecintﬁ specta-
torul, nu in interpretarea unui mit, ci in actul repre-
zentatiel in sine, fireste, in cadrul unei conceptii
morale. De rindul acesta, Sofocle reflecti structura
internd a societifii constituite pe bazele solide ale
unor certitudini §i inclinati deci citre o apirare a
propriilor ei valori.
Electra precizeazi: ¢ cine are o naturd nobild, nu poate
conviefui cu rdul» Clitemnestra insdsi, aflind de
moartea fiului ei, Oreste, moarte care o elibereazi
totusi de un cosmar, nu-si poate stipini durerea ei
de mama. Corul o laudi pe Electra i fi impartiseste
durerea: «cuminte §i devotatd fiicd trebuie sd fii pro-
clamatd», deoarece este victima unei nedreptiti, dar
nu e dispusi si cedeze. Egist insusi i5i va accepta
edeapsa ca pe o consecin{i fireasci.
?n timp ce in celelalte tragedii personajele erau incli-
nate citre speran{i si disperare, aici se simt inchise
in menirea lor §i chiar Electra, atit de nedreptifiti
de soarti, simte cum i1 sint inhibate elanurile de
nenorocirile care i-au mutilat sufletul Potrivit cuvintelor
de incheiere ale Corului, Oreste isi atinge telul si
inaintea-1 se deschide libertatea: dar cu un pret prea 98



mare pentru a mai putea face abstractie de el. Lim-
bajul incordat i apostrofele lirice definesc pe deplin
constantele unei esente tragice, ale unui amor fatil.
Trahinienele, pe care unii o socotesc operi stingace,
de tinerete, iar alfii operi de bitrinete, obositd si
vlaguiti, poate fi considerati secundari, atit prin
lumea sa de idei cit si ca realizare dramatici. Titlul
se referi la componentele Corului, cetitence din
orasul Trachis, unde locuieste Deianira cu fiul ei
Hyllos, in timp ce Hercule este plecat de multi vreme
la muncile lui. Intreaga tragedie se desfisoari pe
urmele mitului, conform ciruia Deianira il ucide pe
Hercule, firi si vrea, cu « cimaga lui Nessus », o cimage
imbibati in singele centaurului rinit mortal de el
sl care, pentru a se rizbuna, i-a spus ci era un filtru
de iubire, cind de fapt era o otravi care ardea si mistuia
trupul. Hercule este asteptat s se intoarcid , dar in
locul lui apare Iole, o prizonieri de care el este indri-
gostit. Delanira vrea si se fereasci de primejdie prin
darul pe care i-l trimite. Cind i afli efectul, se sinu-
cide. Hercule ajunge in patria lui cu putin inainte de
moarte. 1l implorid pe Hyllos si-1 ardi pe rug pentru
a-1 pune capit chinurilor. Evolutia teatrali este adesea
stingheritd de istorisiri prea lungi. Hercule §i Deia-
nira sint figuri bine conturate, cu limitele lor: el,
persecutat de zei datoriti vigoarei lui, ea, o sotie
modestd si temdtoare, pusi in umbri de citre erou.
Nu se poate spune ci Sofocle ia vreo pozitie fati
de mit. Se multumeste si-l expuni; uneori, prin reevo-
ciri artificiale, alteori, cu o abili tensiune dramatici.
Momentul cel mai deosebit §i mai incordat al tragediei
survine la sfirgit, cind Hyllos izbucneste impotriva
zeilor care supun pe un fiu al lor la atitea suterinte:
«viitorul nu-l stie nimeni — prezentul ne e insd dureros
noud — ruginos pentru ei si ingrozitor — asa cum nicicind
vreun om n-a-ndurat»; in timp ce Corul, adresindu-se
lui Iole, incheie: « Tu tindrd fatd, tu lasd-ti palatul — si
pleacd ! Morfi groaznice ochii-fi vizurd, — sirag de ama-
ruri cumplite. Dar toate— purces-au de sus, de la Zeus! »?

1 Adeziune la destin (in lat.)

2 Trad. de G. Fotino, Sofocle, Teatru, Vol 1, Trahinienele,
99 Editura pentru Literaturs, 1965



Aceasti concluzie cu reflexii atit de grave nu giseste
insd o bazi suficienti in tragedie, a cirei preocupare
se indreaptd ciitre o desfasurare narativi logicd, citre
o justificare a faptelor si gesturilor, in incadrarea
religioasd 51 comentariul limuritor, pe care-l oferd
Corul. Cu toate acestea, se dega)a si se transmite
o emotie sincerd, mai ales in drama intimi a cirei
victimi este Deianira cu naivitatea ei, cu atasamentul
el tenace pentru un afect care o depiseste, cu remus-
carea ce nu-si va gisi alinare decit intr-un gest disperat.
Ambianta arhaicd, cu luptele si legile sale, este de
asemenea infifisatd intr-o reprezentare limpede si
solemna.

Totusi victimele n-au gisit scipare. Rimine invita-
tura acestei intimplari tragice: viditd analizi a unei
drame a constiintei pe care Sofocle a vizut-o la cei
doi antagonisti crescind si dezvoltindu-se sub presi-
unea soartel, pmi la un deznodimint neiertitor. Se
poate spune, asadar, ci Sofocle a fost cel care a scos
in evidents, in mod risundtor am zice, povara cu care
apasd asupra constuntel hotiririle pe care omul le
ia in sinea lui §i de care devine rdspunzitor.
Tendinta de a concentra migcarea tragici asupra lumii
lduntrice a fost mai apoi dezvoltati de Sofocle in Aias
(veche firi-ndoials, socotiti de unii anterioari Anti-
gonei) si Filoctet (reprezentati in 409 i.e.n., cind
Sofocle avea 80 de ani), indepirtindu-se de traditie.
Aceste douid tragedii, care au avut cele mai putine
reludri din vechime §i pind astizi — Filoctet s1 Aias
—se inrudesc prin caracteristici cu totul speciale,
prin particularititi expresive, care n-au mai fost
dezvoltate dupi aceea. In primul rind, mitul nu mai
are in el nici o aluzie religioasi §i s-ar putea intitula
mai corect legendi scoasi din saga ! populari, niscuts,
in cazul de fati, din intimplirile rizbowlui troian.
Sofocle nu mai_slujeste mitul pentru a-l interpreta
si a-1 da o poeticd ratiune de existentd, de vreme ce
preferd si recurgd la o povestire populari si si des-
prindi din ea un personaj, al cirui destin tragic si
pasioneze atit pe autor cit si pe spectator. Acest destin

! Nume dat unui gen de povestiri istorice despre primii eroi
nordici, transmise mult timp prin tradifia orali
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il va da prilejul si limureasci impulsurile sufletului
omenesc, si-1 releve prefacerile la limita nenorocml
(Filoctet) sau a nebuniei (Aias). Aici nu mai apare
nici micar vigoarea afectelor. Eroul sofoclean din
aceste doud tragedii rimine singur in fata ostilitati
lumii inconjuritoare si in aceasti singuritate riul
devine mortal. E drept ci Filoctet este salvat la sfirsit
de mila lui Neoptolem, dupi cum cadavrul lui Aias
va fi mgropat datoriti ﬁde]itatii lui Teucros, legat
de el prin singe fritesc? si milei viclene a lu Ulise.
Dar aceste incheieri nu micsoreazi cu nimic o durere
fard hotar, care nu mai doreste decit moartea.

Filoctet, exilat, dupd cum spune legenda, de cépeteni-
ile grecnlor intr-o insuld, este convins de Neoptolem,
dupi sfatul lui Ulise, si-i cedeze sigetile pe care
i le lisase Hercule, pentru a obtine in schimb rein-
toarcerea in patrie i libertatea. De zece ani el traieste
singur pe acesti insuli, hrinindu-se cu silbaticiuni
ucise de sigetile vrijite. Singuritatea i-a micinat
nervi, lar o rani veche de la cilcii ameninti acum
sé-1 cuprindi tot trupul. Cind fi vede pe greci plecind
si lisindu-l singur, intelege noua lor 1n$e15tor1e sl
disperarea il duce la nebunie. I se pare ci intreg neamul
omenesc s-a coalizat impotriva lui. Obsesia lui poate
pirea aproape patologici, dar cum putea si judece
altfel Filoctet actiunile sivirsite de semenul siu si
inci de cel ce ii este mai aproape, decit ca pe o con-
juratie dusminoasd, care se foloseste de el ca de o
Jucdrie, fird si-1 pese ci-l duce la exasperare? Sofocle
isi creeazd climatul tragic din acest zbucium obsedant
pe care il regisim si in Aias. In urma unei intrigi
tesute impotriva lui, Aias este deposedat pe nedrept
de armele lui Ahile. Nedreptatea si umilinja pe care
le induri fi riticesc mintea. Zbucnumul sdu liuntric
este agravat din vointa Atenei care ii protejeazi pe
dusmanii lui i-i intuneci vederea de fiecare dati
cind el vrea si se rizbune. Atena este cea care-l im-
pinge fiari mili la sinucidere, dupi ce l-a tirit prin
tabira ahee pradi halucinatiillor care-i apar in fata.
Spre deosebire de zeita nemilos de pirtinitoare,
sclava Tecmessa, fideli lui Aias, se exprimi cu mult

1 Este fratele vitreg al lui Aias



mai multd umanitate si accente de adevir. Sofocle
nu mai rimine, ca Eschil, legat de sensul religios
al Moirei. Interventiile divimtitilor sint in aceste
doud tragedii indiscutabile $i determinante, dar fafis
nedrepte. Sofocle nu-gi ingésule nici o indoial asupra
necesitiil lor. Dar ceea ce surprinde este caracterul lor,
deoarece apar in asemenea misuri legate de imprejuriri,
incit te fac s& crezi ci slujesc mai degrab& tendintele
egoiste §i cruzimea ascunsi a omului, ci sint legltlmul
lor purtitor de cuvint, funesta lor consecinti. Pe
scurt, actele divine mtruchlpeazi totalitatea intimpli-
rilor nenorocite care apasi asupra eroului tragic,
provocind nimicirea lui. Sofocle stiruie asupra cru-
zimii_acestor intimpliri fati de personajele sale si
descrie cu o aminunfime aproape patologici ritici-
rea in care cad victimele.

S-ar zice ci cele doud opere aparfin virstei tirzii a
poetului, unei acumulidri de experiente amare in pri-
vinfa oamenilor, unei virile viziuni pesimiste despre
lume i adversntitlle ei. Religia gi-a pierdut puterea
ocrotitoare impotriva oricdrui pericol interior. Dar
prin aceasta Sofocle nu cade in scepticism sau frivo-
litate: dimpotrivs, analiza lui devine mai stringents,
concentrati asupra obiectului, striini de menaja-
mente izvorind dintr-o asprime faji de oameni, care
oate fi calificati, cu adevirat, drept tragici.
%n aceste tentative ale lui Sofocle se reflecti posibili-
tatea de a crea un spirit tragic, fird nevoia de a recurge
la prezenta unor fiinje superioare, de naturi alegorici.
Sofocle apeleazd exclusiv la viata umani in complexi-
tatea ei, la experiente tragice triite aievea. Incercarea
lui n-avea si fie urmatd, deoarece timpurile nu ingi-
duiau_aprofundarea unei analize morale a propriei
constiinte, iar decidderea statului atenian coincidea cu
decdderea constiintei sub impulsul unor triste eveni-
mente istorice. Vor trebui si treaci doud milenii
pind cind aceasti incercare si fie reluati de tragici
epocii elisabetane, §i nu pornind de la Sofocle, ci
prin intermediul lui Seneca, autor care conferise
spiritului tragic sofoclean o nuanti speciali si crunti.
Elaborarea autentici a lui Sofocle a rimas, de fapt,
fird continuare §i este rodul unei congtiinte care
isi gisea pe scend propriile-i fundamente, descriin-
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dule si redindu-le odiseea cu toatdi prospefimea
descoperirii i a inventiei, formulind noul limbaj
introspectiv, prin care ' psihologia atinge ridicinile
insesi ale existentei.

EURIPIDE

Euripide s-a niscut la Atena in anul 475 i.e.n.
A fost elevul lui Anaxagora si al lui Protagora, unul
filozof al naturi, 1ar celilalt un sofist care afirma ci
omul este misura «acelor lucruri care sint, intrucit
existd, a acelora care nu sint, intrucit nu existd». A
debutat cu Pleiadele in 455 i.e.n. Se pricepea la pic-
turd si muzici (a fost adeptul lui Timoteu !); influ-
enta ambelor arte se resimte in mod direct prin imagi-
nile lui plastice i prin locul important pe care l-a
acordat in tragedie partilor muzicale. A murit in
exil voluntar in 406 i.e.n. ca oaspete al lui Archelaos,
regele Macedoniei.

Desi mai tindr doar cu citiva ani decit Sofocle, si
foarte apropiat in timp de opera acestuia, Euripicfe
a trdit intr-un climat spiritual i social profund diferit.
Ruptura dintre credintele religioase —ca element al
convenientei sociale —si credinta liuntrici se dovedea
ireparabild si avea si diinuiasci multi vreme, pind
la aparitia crestinismului. Concomitent cu aceasta se
pierdea si increderea in posibilititile organizirii poli-
tice in interiorul si in afara polis-ului. Cercetarea
filozofici insdsi (Socrate si sofistii sint contemporani
cu el) clitina bazele spirituale ale epocii, pregitind
primele temeiuri ale celor noi, care aveau si apari
cu citeva secole mai tirziu.

Euripide, in fata unui public orientat citre asemenea
inclinatii §i, mai ales, luptindu-se cu propria-i con-
stiintd dezamigitd, in loc si sustind mitul §i sé-i dea
o structuri fie interioars, fie realisti, asa cum ficu-

1 Poet ditirambic si muzician (446—357 i.e.n.) ajuns la mare
renume datonti mova;nlor pe care le-a adus formelor muzicale
in operele sale



serd Eschil si Sofocle, il foloseste ca materie prima
pentru gustul formal al spectacolului, al loviturii de
teatru, al unel armonn mcredmtate versulm sau
chiar muzicii, al unei evocari lirice si al unei caracte-
rizin psihologice (aceasta din urmi ficuti intr-un
mod care frizeazi comedia de moravuri). Sau il supune
unei lucide analize rationale care-i stabileste adevira-
tele culise cotidiene i sfirseste prin a-l face si- se
néruie, adesea intr-un fel mai mult sau mai putm
voit umoristic. Trebuie spus de la inceput ci si in
cazul lm Euripide ne-a parvemt din intreaga lui
operd doar o parte restrinsi (nouisprezece lucrini
din cele noudzeci §i trei enumerate de cercetitorii
mai tirzi)). Aceste caracteristici rimin insi comune
lucririlor cunoscute, desi ele sint foarte diferite ca
naturi si spirit. Cu alte cuvinte, Euripide pune in
lumind posibilitdtile dramatice ale uner reprezentatii
care si fie scop in sine, sensul teatralititn obtinute
prin exploatarea tehnicilor ei. Spectacolul se desparte
hotarit de rit si de indatoririle sale civice, pentru a
deveni pe fati divertisment, incursiune in fabulos,
in melodramatic, in gluma facili. Euripide era desigur
secondat de public in aceastd orientare, ceea ce explici
parodierea lui de citre Aristofan, care era inci legat
de o conceptie finalists a artei, nutrit find de baze
ideologice solide.

Accentele cele mai sincere (s1 mai arhaice) ale lui
Euripide apar citre sfirsitul vietii, cind compune
Bacantele (postumi). Spiritul compozitiei este pi-
truns de respectul si exaltarea divinititii dionisiace,
atit in coruri, cit §i in construirea actiunii. Inspiratul
continut religios al acestei tragedii i-a ficut pe unii
si se gindeasci la o revenire a lui Euripide citre credin-
tele traditionale. Daci se tine seama insi de evolutia
credinei religioase in Grecia, de la viziunea lumii
olimpice (Cronos, Zeus si constelatia acestor divinititi),
pind la introducerea in religia misterelor, sivirsitd
prin mitul dionisiac, Bacantele capiti o importanti
istoricd cu totul aparte. Avind in vedere ci tragedia
a fost inci de la inceputurile ei o manifestare intru
totul oficiald, prin insisi natura ei organizatorics,
atitudinea lui Euripide, mai intii disprefuitoare $l
sarcastici fati de divinititile olimpice, iar apoi
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sincerd veneratie si de vie inflicirare faji de zeitatea
dionisiaci, denoti limpede o modificare ideologici.
In Medeea (431 i.e.n.), Euripide a deplasat interesul
dramatic de la interpretarea mitului la crearea perso-
najului, un persona) uman si verosimil din punct de
vedere psihologic, in ciuda groaznicelor actiuni pe
care se hotiriste si le infiptuiasci sub imboldul
urii si al rizbunirii. Medeea se rizvriteste, prin delic-
tele ei, impotriva josniciei lumii inconjuritoare, impo-
triva conditiei sale de veneticd riticitoare si persecu-
tatdi. Adusi intr-o situatie injositoare de egoismul
feroce al lui lason, care o piriseste, si de disprejul
lu1 Creon, regele Corintului, Medeea nu poate si nu
urascd, nu poate si nu lupte. Ea nu eziti si aleagid
armele cele mai crude. Creon si tinira lui sotie vor
cidea victime filtrului otrivitor pregitit de ea prin
farmece. Iason va asista neputincios la moartea copi-
ilor sii pe care Medeea, mama lor, ii ucide dintr-un
exces de urd si de iubire totodati. Aceasti acfiune
atit de groaznici si rascolitoare este redati de Euripide
intr-o desfisurare gradati, cu o subtili arti psihologici.
El a sondat sufletul Medeei in aga fel incit si-1 justifice
reactiile, care altminteri ar pirea gratuite. A aritat
suferinfa, nehotirirea, in sfrisit, imboldul ei citre
gestul sacrileg, intr-o serie de monologuri zbuciu-
mate, care ne oferi un portret viu si desdvirsit al
fiintei umane in prada destinului ei, realizare noui
in tragedie, deoarece isi giseste toate resursele si
determinidrile doar in sine si in propria-i pasiune.
Bacantele marcheazi o reintoarcere la credingele tra-
ditionale, in sensul ci la baza tragediei sti coninutul
religios, iar vointa divinitd{ii ii hotiriste cursul. Dio-
nysos apare ca o zeitate surizitoare si crudd, sigurd
de puterea sa si hotiritd s ob{ind respect si veneratie.
Penteu, care indrizneste si se rizvriteascd, sfirseste
in cel mai atroce chip: este sfisiat de menadele imba-
tate de vin, conduse chiar de mama lui, Agave, in
asa misuri stipiniti de exaltarea dionisiacd, incit
nu-si mai recunoaste fiul. Betia pe care o provoacid
Dionysos se transpune, fireste, intr-o valoare strict
psihologica, dezlintuirea ei are o naturd fundamental
erotici, chiar daci se trage din fermentarea ciorchi~
105 nilor. Zeul le-a diruit credinciosilor sii aceasti nespe-



rati i irezistibili posibilitate, si nu intimplitor
Euripide le-a pus in specnal pe femei s participe
la ea, riticind pe coline in prada unei exaltiri care
le face capabile de orice silbiticie (vidit cu fond
sadic). Slibiciunea lor are nevoie tocmai de aceasti

potentare, care si le transforme (iar cultul dionisiac.

a fost ca atare adoptat si de largi pituri de conditie
inferioars). Pentru a nu-t scipa din ochi pe necre-
dinciosi si a le interzice o curiozitate nesinitoasi,
Zeul nu eziti si recurgi la capcanele si vicleniile cele
mai infame. Detasarca lui il face insi hotarit supe-
rior i divin. lar adoratorii sii sint sclavii unei fericiri
si al unei plenitudini launtrice, care-i depiseste si
in care eros se hrineste din violenta.
Cele doui opere principale ale lui Euripide se inrudesc
printr-un lirism aprms, imbibat —si nu mire con-
trastul —de teatralitate. Lirice sint povestirile vesti-
torilor, lirice evocirile de peisaje si imagini, lirice
dlsperanle si zbuciumul personajelor; si cu toate
acestea, interior sint dramatice, astfel incit ating
miretia tragicd, chiar dacid suflul e mai slabit iar
continutul de idei ramine lituralnic. In aceste opere
atmosfera muzicali n-a dobindit intiietatea si nu se
alunecs in melodrama supusi efectelor facturii teh-
nice si emfazei. Cu Medeea, autorul da personajului
o fizionomie umani, cu Bacantele (scrlsa dupi 406
i.e.n.) zugriveste imaginea unei noi misciri religioase.
n ambele apare pe primul plan oroarea, acum pri-
vitd aproape in sine §i pentru sine, ca motiv dominant
al acelei cruzimi intense care devine esent a spiritului
traglc, de indati ce iese din cadrul stimulului rellglos,
T) chiar in sinul acestuia.

esi strins legate, atit prin acfiune cit si prin titly,
Ifigenia in Aulis (postumi) si [figenia in Tauris (414
i.e.n.) nu fac parte din aceeasi trilogie, lucru care
se s1 observd de altfel. Dupid cum declari deschis
Eurlplde intr-un cor (care reprezintd intotdeauna
glasul lui), mitul nu mai este considerat decit o
poveste ce trebuie ilustrati poetic pentru plicerea
spectatorilor, un simplu instrument la indemina auto-
rului. Nu se mai crede nici in veridicitatea lui si
nicl mécar intr-o valoare simbolici. In special in aceste
doui [figenii, Euripide cauti si scoati din mit semni-
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ficatii morale sau, mai bine zis, pretexte pentru jude-
citi moraliste care au devenit apoi locuri comune si
care atestd continuitatea §i dezvoltarea unui ansamblu
de precepte inerente unel societifi bazate pe principii
liberale.
In ambele tragedii Euripide isi dezbraci in mod
constient personajele de orice eroism, le aduce la un nivel
mejlu, unde domnesc sentimente obisnuite, de la gelo-
zie pini la egoism, de la josnicie pini la calcul. Nu
sint caractere care si striluceascd printr-o forti liun-
tricd, fie §i negativd. Ele servesc doar pentru a explica
aspectul evenimentelor, latura lor romanesci, fie
cind Ifigenia este dusi prin ingelitorie in Aulis pentru
a fi sacrificatd cu consimfimintul tatilui ei, fie cind,
lisatd in Tauris de Artemis care o ripise, este aleasi
de barbarii de acolo preoteasi si ripiti apoi din nou
de Oreste si Pllade pentru a fi dusi, de rindul acesta,
in patrie. Chiar si in asemenea ocazu, pe Euripide
il intereseazi doar intimplarea insisi in desfisurarea
el teatrali, in ciocnirile §i emotiile violente pe care
le infatiseazd: Clitemnestra disperatd cind descoperd
soarta fiice1 sale, Agamemnon zbuciumat de temeri
si indoieli, usuritatea lui Menelau in comparatle cu
tragedule pe care le declangeazi, impotrivirea lfigeniei,
mai intii pentru a nu se lisa sacrificatd si apoi pentru
a nu-i ingela pe barbarii care o gézdulseri fugind
cu fratele ei. Euripide pune accentul in primul rind
pe dezléntulrea sentimentelor, dar in acelagi timp
$l cu aceea$1 v1goare, pe necesitatea sacrificirii pentru
victoria Eladei, pentru dragostea de patrie pe care
Ifigenia o invocd deschis drept ciliuzi a destinului
siu. Barbarii trebuie si fie infrinpi si dispretuiti.
Desi intr-o form nobili si cu misura cuvenitd, rasund
totu$1 alc1 motive care vor deveni perene, gata si justi-
fice orice rizboi. Tabloul este plin de asemenea
expediente, iar spectacolul prezinti cuvenita densi-
tate de pasiuni si de nenorociri. Corul, pe un ton
aproape exlusiv de comentariu liric, confirmi desf:
rarea peripetiel tragice. Eunplde trece de la un 11 i:)
realist, aproape de conversatie, la avintul unui imn
inspirat de cele mai inalte §i generoase sentimente,
evocind tulburirile provocate de divinitate, fie si cu
107 functie conceptuali, de transcendenti. Stilul



clini cind spre neglijents, cind spre poetizare ieftini,
orl mizeazi pe expresia vibranti a contrastului cu
functie teatrali: iar acesta este momentul cel mai
intens §i mai autentic.

In Troienele (415 i.e.n.) Euripide atinge dimensiunea
tragici — de rindul acesta in afara oricirei referiri
la rit si mister —in cadrul tulburirilor provocate de
rizboale, asa cum se reflectd in sufletul celor ce nu
iau parte direct la ele, si totusi au de patimit nenumairate
dureri: sufletul feminin. In aceasti tragedie, Euripide
incepe si contureze printre rinduri eliberarea de
patriarhat, care se propaga in cadrul celei mai evoluate
populatii din Elada, cea ateniani. Pe acelasi plan ideo-
logic se situeazi si Rugdtoarele (cca 424 i.e.n.) unde
Tezeu, miticul fondator al statului atenian, enunti
vadite principii democratice si chiar egalitare de re-
vendiciri fati de clasele privilegiate. Ambele tragedii
sint insufletite de un spirit de evidenti i neindoielnici
revolti impotriva rizboiului care devasta pe atunci
Grecia s1 vliguia Atena, referindu-se cu precizie la
prezent. La Euripide, disensiunea dintre respectul
oficial fati de credinte si necredinta de fond, sare in
ochi. Cind, in Rugdtoarele, Atena intervine la sfirsit
pentru a enunta legile care vor trebui si reglementeze
in viitor viata polis-ului, nu incape indoiali ci divini-
tatea a cipitat o valoare pur simbolici, conceptuali.
Asadar, Euripide reactioneazi impotriva comanda-
mentelor uner societdfi invechite, impotriva legilor
de fier ale organizirii tribale; si stia ci are si in aceastd
privinti sprijnul publicului. Foarte adesea insi, eloc-
venta lui tragicd se impotmoleste intr-o ciutare formals,
intr-o satisfactie sterila.

n Troienele, echilibrul dintre temi §i caractere, dintre
verosimil si dramatic este deplin realizat mulfumita
pornirii sincere cu care poetul redi durerea mamelor
si sotiilor ateniene prin Hecuba §i Andromaca, prin
cruda soart# la care este supus fiul acesteia, Astianax.
Pentru prima oari sint scoase in evidenti conditiile
injositoare ale sclaviei la care erau condamnati cei in-
vinsi (51 pe atunci numirul scalvilor era cu mult mai
mare decit acela al oamenilor liberi, chiar si in foarte
civilizata Ateni). Dezbaterea scenici are loc de la om
la om, atingind o acuitate infricogitoare. Personajele 108



ies din mit pentru a intra in tragedia unei realitii
cotidiene.

Piesa Troienele are accente sfisietor de adevirate si
actuale, care dupi mai bine de doui mii de ani de la
compunerea ei izbutesc inci si tulbure. Adevirul din
aceastd tragedie rimine vegnic, deoarece tema ei —
cruzimea §1 zidirnicia rizboaielor —este neincetat
prezentd. Conflictele dintre troienele luate prizoniere
1 aheil invingitori, nenorocmle care continuj si
?oveasca pe Hecuba si Andromaca, pe Casandra si
Elena, sint redate de Euripide cu un sentiment dra-
matic dlrect care ne miscd pini in adincul sufletulus,
fard nici o nevoie de perspective istorice. Este vorba
de reprezentarea unui popor. In fata unor asemenea
nenorociri nu mai incap insolente sau rizbuniri ale
singelui. Doar durerea nefirmuriti a unei comunititi
infrinte, legile dure ale rézbonulm care abat asupra
nevmovatllor nipastele ccle mai mari, neomema In-
congtientd si crudd a mv1ng5torulu1 Cele mai duioase
si puternice legituri de singe sint rupte si inclcate
tard nici un menajament. Se deschid réni pe care nimic
nu le va putea vindeca. Aici risund, despuiat de orice
odoabi, autenticul spirit al tragediei.

Fenicienele (cca 406 i.e.n.) exprimarea cintati
devine predominants, inibusind treptat cuvintul, sau
transformindu-l in instrument al unw alt mijloc de
exprimare. Repetirile §i pleonasmele se inmultesc
“tocmai ca o cerintd a c'intului, a legilor lui expresive.
Actiunea se destisoari in ajunul atacirii Tebei. Vesti-
torni ne povestesc duelul dintre cei doi frafi, Eteocle
si Polinice, care mor amindoi in aceastd lupts, provo-
carea lui Capaneu si aspra lui soarti. Asistim la inter-
ventia locastel, care se omoari de durere cmd 1 se
anunti sfirgitul celor doi fii. Creon vede cum ii moare
ful, Meneceu, asa cum ii prezisese Tiresias, pret
cerut de soarti pentru victoria lui asupra asediatorilor
Tebei. Antigona asisti la desfisurarea tragicelor eve-
mmente, iar Creon 1 11 mterznce si-] inmorminteze pe
Polinice. Oedip, orb, iese si el din palatul regal pentru
a afla ce se petrece. Creon il face ridspunzitor de neno-
rociri §i-l condamni la exil. Evenimentele si loviturile
de teatru se acumuleazi si se succed fari oprire, creind

109 un cadru melodramatic, in care chiar si caracterizarea



psihologic, ce constituie forta intimd a lui Euripide,
sfirseste prin a slibi si a disparea. Accentul se pune
doar pe teatralitate. Corul (de feniciene venite la Teba,
deoarece fondatorul acesteia, Cadmos, era fenician),
este redus la functii de intermezzo.

Intr-o serie de tragedii — Andromaca (probabil 429
i.e.n.), Hipolit (inainte de 428 i.e.n.), Hercule (cca
424 i.e.n.), Electra (cca 413 i.e.n.), Oreste (408 i.e.n.)
—destul de inegale si slabe ca realizare, desi bogate
in idei interesante, Euripide cauti si oferd publicului
o versiune a mitului considerat din punct de vedere
strict realist si cotidian. Orice eroism, inclusiv acela
al lu Hercule, este cu hotirire bagatelizat , caracterele
sint redate in mod strict verosimil, departe de orice
idealizare, ba chiar cu o tendin{d sceptici, pentru a
nu zice pe31m1st5 faté de natura umané evenimentele
sint lisate la voia mtlmpliru, socotite in repetate rinduri
absurde. Dialogul insusi se desfisoari pe ruta obli-
gatorie a adevirului cotidian, a obligatillor sociale.
Evident, societatea ateniani s-a rupt, intre timp,
finitiv de un context ideologic s1 religios din care
mai pistreazi doar formele exterioare pentru a salva
normele necesare vietii sociale. Euripide desparte
spectacolul de rit, constituind in cele mai variate di-
rectii preludiul dezvoltirii dramei in teatrul _european.
Reactiile personajelor mitice se incadreazi in cronica
faptelor cotidiene. In Oreste, de pild4, Oreste, Electra
si Pilade se aliazi in crimele pe care le sdvirgesc si,
santajindu-l pe Menelau, reusesc si-si salveze viata.
O asasineazi pe Elena, o tin pe Hermiona sub amenin-
tarea armelor, sperind si-l constringi astfel, pe Mene-
lau, tatsl ei, si-1 protejeze. Multumiti interventiei
lui Apolo, izbutesc apoi si scape de argieni care volau
s¥-i lingeze, §i vor fi judecai de un tribunal reglemen-
tar, instituit de Atena (Atena Joacd totdeauna rol
de model: nationalismul este obligatoriu). In versiunea
cenzurati a lwi Hipolit incoronat, care|a fost interzisi
din pricina situatiilor prea i‘ndréznete, pasiunea intrd
in flagranti contradictie cu tabu-urile sociale, care nu
permiteau o legiturd intre mami vitregi si fiu (chiar
dacd nu existd legituri de singe si este vorba, de fapt,
despre dragostea unei femei mature pentru un tinir).
Societatea dictase inci de multi vreme legile sale 110



rigide in aceasti privin{i, in scopul conservirii. Prin
forta lucrurilor, Euripide rimine fidel desfasuriri
mitului, redind in prolog si in epilog atit anteceden-
tele cit si consecintele. Dar ceea ce-l intereseazi, este
sd zugriveasci iubirea ca pe o pasiune capricioasd, si
teasd variafii care, desi nu altereazi datele exterioare
ale intimplarilor codificate, le modifici profund natura,
spiritul In Nebunia lui Hercule, Hercule este infi-
fisat ca un civilizator, simbol al stapinirii pe care omul
reuseste s-o dobindeasca asupra naturii (dupd cum s-a
descoperit in studiille mai recente). Delirul lui singe-
ros este pretul ce-l pliteste pentru victoriile obtinute,
rifuiala datoratd puterilor bestiale pe care le-a subjugat.
Introducerea la Electra, axati pe starea el sociald
mizer3, acum cind este ciisitoriti cu plugarul Auturgos,
slujeste pentru a conferi personajului un aspect psiho-
logic cu totul special, dindu-i totodatd posibilitatea de
a schlta o polemici fari mena]amente impotriva bogi-
tiei §i a privilegiilor. In Electra si in Oreste Euripide
se situeazi adesea pe pozifii cu caracter politic (si
prin aceasta este de asemenea legat de revolutia pe care
o va intreprinde Ibsen dupi mai bine de doui mii de
ani). Mai intii elogiazi simplitatea si onestitatea vietii
de la tard, cinstea celor care muncesc, in contrast cu
privilegiatii. Apoi descrie discutiile ce aulocla adunarea
dm Argos pro $1 ccntra lwm Oreste, cu referin clare la
demagogia care-i oprima pe atenieni. Referindu-se
cu insistentd la vointa adunirii (care in cazul lui Teseu
si al Atenei devine normi riguroasi), Euripide urmai-
reste si confere metodei democratice un act de nagstere
cu prioritate in timp, in pofida oricirei verosimilitii
istorice. Poctul nu-si mai asumi, agadar, o menire de
purtitor de cuvint inspirat, ci una de luminat creator
de inovapi, dedicat unei actiuni stimulante. In plus,
Euripide va lua intotdeauna apirarea celor slabi si
oprimati —si cu el se inifiazd o atitudine care va
deveni obisnuini — zugrévindu-i in culori intunecate
pe cei puternici, fapt care corespunde nu numai unei
aspirafil generoase a autorului, ci $1 tendlntelor
manifeste ale publicului.
In aceste tragedn se intilnesc numeroase elemcnte
originale iar expansiunile lirice exprimi uneori o
I11 pornire sincerd, Predomind totusi vidit artificiul,



factura teatrali de suprafati. Pe lingd aceasta, inter-
ventia repetati a cintului monodic produce cel mai
adesea o riceali in scenele dramatice, cici in loc s
constituie un moment culminant, este mai degrabi
o solujie facili. In fond, apare cu evidenti lipsa de
interes a lui Euripide pentru mitul propriu-zis (si
poate lipsa de interes a publicului siu, situl de aceleasi
personaje si intimplari). Dar, neputmd sau nestund
cum s se elmereze de conventlonal Euripide incear-
ci si toarne in tiparul oblgatoriu viziunea lw
despre lume §i oameni, {auriti din experienta traitd
in viata de toate zilele. Aceastd operafie nu se poate
realiza firi a forta nota. Asa se explici locul pre-
ponderent acordat in spectacol sentimentelor amo-
roase, preocupare caracteristici pentru o societate
care, realizind diviziunea muncii si a rispunderilor,
rdmine in adincul sufletului indiferentd la acestea.
Corul nu mai este decit un comentariu §i, uneori, un
element de legituri; raregri se mai apropie de ecoul
unel congtiinte colective. Incep s iasd la iveald s1 sd
se situeze pe primul plan pozitiile polemice. Asa sint,
de pildi, in Andromaca, invectivele contra Spartel,
intdrite de culorile intunecate in care sint zugrivite
figurile spartanilor reprezentati prin Menelau, un
fel dc fanfaron grosolan, si Hermiona, o cocheti
frivold si nepisitoare. Sau cind apird monogamia ca
rod al civilizatiei. Euripide aduce in sceni subiectele
de actualitate s1 oferd prilejul discutirii lor pe fata.
Tragedia aluneca treptat pe tirimul dramei, in care
se insereazd in repetate rinduri elemente de comedie:
el recurge vidit la imitarea faptului divers cotidian,
a intimplirii. Nu este vorba, desigur, de o siricire a
proccdeului (dimpotriva, acesta poate fi imbogatit si
reimprospitat), ci de o transformare a lui cu ajutorul
unei cotituri hotiritoare. Eroi sint despuiati de orice
idealizare si prezentati ca « notabilititi » ale unui polis,

ca reprezentanti ai «clasei avute». Impotriva celui.

«bogat §i nelegiuit» se ascute uneori sigeata celui
¢sdirac §1 cinstit, sortit in acest caz si facd vilva.
In Andromaca se ajunge la observatii asupra mora-
vurilor si de aici la morala méarunts, cind Hermiona,
ciindu-se de amenintirile si gelozia ei, regreti ci a dat
ascultare unor rele sfituitoare in loc si le alunge.
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Pentru rezolvarea incurciturilor create de mecanismul
romanesc cu care sint narate faptele, intervine intot-
deauna in final un deus ex machina. Divinitatea ajunge
astfel si joace doar rol de epilog.

Procesul de descompunere a continutului traglc atinge

.apogeul declinului in episodul lipsit de fapte singeroase

s1 incheiat in mod fericit, pe care-l redd Elena (412
i.e.n.), pastrind totusi formele traditionale Adevirata
Elend — nu simulacrul ei — tréieste in Egipt in astep-
tarea lui Menelau. Soli mincinosi o fac si creadd ci
el a murit. Dar Menelau, naufragiat si sirac, debarci
tocmai unde trebuia. O regiseste pe Elena, se limu-
reste misterul simulacrului creat de Hera din gelozie.
Dupi judecata lui Paris, falsa Elend se mistuie in vint
si cei doi soti fideli ar dori sd se intoarcd in patrie. .
dar regele Egiptului vrea si se cisitoreascd cu Elena.
Atunci, 1steata nevasta orgamzeazé o falsi inmor-
mintare a lui Menelau si, cerind o corabie pentru a
celebra funeralille pe mare, izbuteste si fugi impreuni
cu sotul ei care pune stipinire pe corabie. Dioscurii !
vor veni si-l consoleze pe regele tras pe sfoari. Ceea
ce stirneste mirarea este tonul de basm conferit mitului
cu scene de-a dreptul de opereti; §i de mirare este de
asemenea faptul ci aceleasi persona]e care apar si
in alte tragedii ale autorului, aici isi schimbad complet
caracterul in bine. Ne aflim in fata unui joc conceput
strict ca scop in sine, in fata unui divertisment de
spectacol de vodevil. Evidenta lipsi de credinti in
mit sfireste prin a goli tragedia de semnificatie.
Euripide se situeazi astfel la capitul unei traiectorn
scurte in timp (nu depiseste un secol), dar vasti ca
insemnitate 1storici. Opera lui contopeste teme,
lmpulsun, pombllltétl, asplratu, intr-un amalgam,
cel mai adesea impur si artificial, chiar daci obtine
efecte scenice sigure. Aceasti operi oferi misura
rezultatelor care se pot obtine in si prin spectacol.
Ea marcheazi totodati destrimarea treptati a unei
congtiinfe comunitare. Dintre piesele pe care le cu-
noastem, putine sint realizate artistic, dar au in schimb
o mare varietate de idei si forme de exprimare care
insufletesc viziunile scenice.

1 Castor si Pollux, fratii Elenei



Hecuba (424 i.e.n.) s-ar putea zice ci este o refacere
a Troienelor. De o facturi lipsitd de colorit si vigoare,
ea constituie o ciutare infructuoasa de variatii pe aceeasi
temd. Lirismele destinate muzicii abundi. Hecuba
este inci disperati, dar de rindul acesta devine com-
bativd si razbunitoare. Nu sintem scutiti de nici unul
din groaznicele aminunte ale orbirii lw1 Polymnestor,
ale uciderii copilasilor sii. Cu aprobarea lui Agamem-
non, Hecuba si fecioarele din cor se rizbuni astfel de
tridarea lui Polymnestor, ucigasul mezinului ei, care-i
fusese incredintat pentru a-l scipa cind se prabusise
Troia. Sacrificarea Polixeniei pe mormintul i Ahile,
ceruti de Ulise 1 de eleni, pentru a-l rizbuna de
sigeata ucigasi a iui Paris, oferi de asemenea prilejul
unor ornamente estetizante. Nefericita se lasi cu eroism
injunghiati, iar Euripide ne descrie cu mare zel per-
fectiunea sinului ei (dupid cum, de altfel, si Hecuba il
indeamnd pe Agamemnon s-o priveascid cu ochi de
plctor) Cruznme $1 strifulgerare de rotun]1m1 feminine:
este de ajuns pentru a recunoasgte amprenta unei
atitudini bine cunoscute — estetismul. Adiugati la
aceasta ornamentele muzicale destul de griitoare.
Se va vedea astfel cum tragedia s-a transformat intr-un
simplu vehicul al emotiilor §i fiorilor de suprafata.
Era inevitabil ca Euripide si dirime divinititile in-
accesibile, si arunce o lumini asupra misterelor reli-
gioase pentru a atinge mai direct profunzimile sufle-
testi. Dar nu s-a putut opri la acest obiectiv, n-a in-
cercat si-l epuizeze sub toate aspectele. A cizut in
ispita spectaculosului ca scop in sine, a jocului sceptic
cu sentimente care-i1 pareau exagerate.

Jon (cca 414 i.e.n.) este si mai graitoare in acest sens.
Aici mitul dispare pentru a lisa locul unor evenimente
aproape builesti, de comedie, in care ¢vicleanul »
este inchipuit chiar de un zeu, echivocul Apolo, si
tratat fird menajamente ca un infam seducitor. Clasica
tema a recunoasteru serveste ca pretext pentru po-
vestea unei sirmane fete seduse si a unui sof foarte
credul, gata si considere copilul altuia drept al lui.
Existd, ce e drept, citeva scene in care Creusa il ur-
mireste pe fiul sdu, lon, pentru a-l ucide, fara si stie
ci este copilul ei, §i aceasta numai pentru a se opune
sotului s3u, regele Xuto, care, indemnat de Apolo,
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adeviratul tats, il adoptase. Stim insi ci recunoasterea
nu va intirzia si se produci, asa ci nimeni nu e in-
fricosat. In rest, totul se petrece ca in orice comedie
cam mediocrs, de salon. La aceasta va duce, mai curind
sau mai tirziu, gustul nemijlocit al publiculw s1 chiar
al aceluia care contribuise in mod hotaritor ia exis-
tenta tragedlel grecestl.

Poate ci verslunea personajelor mitologice sau aproape
mitologice, in modeste vesminte burgheze, propusi
de Euripide, putea si pari amuzanti si spirituald
pentru publicul atenian al vremii, lipsit de prejude-
citi. Ne este greu astizi si ne dim seama. Conventia
triumfi deplin, datoritd unui substrat glumet care se
foloseste de ea cu pricepere si o depiseste. Evident,
genul devine romanesc. Euripide incheie piesa Jon,
proclamind ci cel bun va trebui si invingd intotdeauna,
tar cel riu si fie pedepsit. Eroul lui e cuprins de fiori
groazei doar la gindul ci ar putea fi copilul unei sluj-
nice. Xuto mirturiseste ci a frecventat « copile delfice».
El ne destiinuie de asemenea ci a fi rege nu este asa
de plicut cum se crede. lon persisti si-l maltrateze
pe tatil siu, Apolo, care-si seamini ici si colo pro-
geniturile fird si-1 pese cfe victime. Este, hotirit, o
alunecare spre planul farsei si al mecanismului teatral
care se bazeazi mai mult pe amuzamentul ironic decit
pe suflul agitator al satirei.

Ceea ce surprinde in Alcesta (438 i.e.n.) este absenta
spiritului religios, pentru prima oari atit de evidenti
intr-o compozitie teatrald a acelei epoci. Nu pentru
ci ar lipsi evocarea unor divinititi ca Apolo, i a unor
semizei ca Thanatos ! si ca Hercule; acesta din urmi
Joacd chiar un rol hotﬁrltor in desfﬁ urarea actiunii.
Dar aici 1$1 plerd orice caracter de Ivinitdgl care ar
trebui onorate, dobindind in schimb trisiturile unor
personaje de basm, adesea cu un colorit umoristic,
in genul romantic. Devin simboluri poetice, asa cum
i1 vom regisi mai tirziu, dupi doud milenii, in litera-
tura_europeand neoclasicizanti. S-a prabusit esafo-
da]ul sacru §i ritual pe care se construiau tragedu]e
§1 persona]e]§ lui_Eschil, ale lui Sofocle si, uneori,
chiar si ale lui Euripide insusi. Noi, spectatorii moderni,

1 Zeul mortii



ne gisim in sfirsit in contact direct cu aceste intim-
plin, sentimentele personajelor ne devin accesibile,
comportarea lor nu mai ascunde nici o enigmi: nu
mai intrezirim dincolo de ele vastele zone de umbri
care fac ca drama si fie incognoscibili, legati de o
structurd religioasi si sociald ale cirei legi nu mai pot
fi sesizate. In Alcesta, Euripide nu mai tine seama
nici de zei, nici de soarti, adici de tot ce apartine unei
anumite opresiuni psihice. Existi totusi un suflu de
religiozitate — ciici nu putem numi altfel sacrificiul
spontan si senin al Alcestei pentru a-| salva pe Admet
de la moarte —dar personajele nu mai asculti de
teama inspirati de dogme, de percepte, de superstitil.
Straluceste numai dragostea Alcestei.
Astdzi, Alcesta pare pe jumitate farsi, si pe sfert,
un sir 'de lamentiri nu tocmai convingitoare. Aparitia
Alcestei insi, blindetea si puritatea cu care se pre-
giteste pentru sacrificiu, deschid un orizont asupra
suﬂetului omenesc, punind in lumini resursele lui de
virtute si frumusete, care ne transmit o emofie puri.
n acest personaj sim{im, poate pentru prima oard,
eliberarea de instinct si de norme (in al cdror nume
este indemnatd Antigona la gestul ei sublim), fapta se
sivirgeste prin liberd alegere, din dragoste: este
aceeasi puritate de imbold care l-a determinat pe
Socrate si bea cucuti.
Scurta sceni de la inceput— in care Alcesta se infatiseaza
inaintea Corului, impreuni cu Admet, si moare dupi ce
a dezviluit intr-un elan liric motivele sentimentului
sdu — justifici intreaga drami §i ne face si-i trecem cy
vederea dezechilibrele,desfisurarea prea usor de ghicit.
n piesa Broastele, reprezentati la un an dupi moartea
lui Euripide, Aristofan il pune chiar pe Euripide in
persoand si spuni: « Am pus in scend intimpldri folo-
sifoare §i cunoscule; oamenii puteau sd cerceleze. .
Le-am strecurat oricind in suflete, punind in tragedie
judecatd, imbold spre cercetare; de aceea azi pot pd-
trunde toate lucrarile»?®.
Ceea ce putea si pari sarcasm, suni, de fapt, dupi
milenii, ca o judecatd limpede si pozitiva.

1 Trad. Eusebiu Camilar 5i H. Mihsescu, in: Aristofan,
Teatru, Bucuresti, ESPLA, 1956
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COMEDIA ATICA VECHE

Comedia s-a dezvoltat cu o intirziere de o jumitate
de secol fati de tragedie, din cauzi ci specificul siu
cerea o libertate de judecati proprie unui regim in
care si se exercite o democratie extinsi micar asu-
pra unei bune pirti din spectatori. Cu toate ci s-a
niscut din obiceiul infruntirilor si insultelor prac-
ticat in timpul procesiunii dionisiace numite kdmos,
adici dintr-un cor cintat, inserat ca motiv central
si determinant in contextul unei forme de farsi (flia-
cica), adevirata ei dezvoltare ca spectacol se datoreste
intru totul tragediei. Firi exemplul acesteia, ea n-ar
fi apirut, desigur, in structura tipici a comediei atice
vechi, care n-avea si se mai repete niciodats.
Dupa cum a remarcat Giacomo Leopardi in Zibal-
done 1, acest gen de spectacol oferea «nu chiar ac-
fiuni, ci satire ingenioase, niscociri satirice drama-
tizate, adici dlalogatu », Tn loc de o intrigd proprlu-
zisd, asistim la o serie de ciocniri intre doud personaje
pr1nc1pale, in cursul céroraintervine corul. Fireste, con-
flictul are aproape intotdeauna un deznodimint vesel.
Aristofan, cel mai de seami reprezentant al
comediei atice vechi ale cirui opere ne-au parvenit,
a fost precedat de Cratinos? si Eupolis 3; ambii
s-au bucurat de o mare faimi dar fragmentele pas-
trate ne oferd, din picate, o imagine cu totul insu-
ficientd. Aristofan (450—385 i.e.n.) si Eupolis au
participat adesea la aceleasi concursuri. Activitatea
lui Aristofan s-a desfasurat intre 427 si 386 i.e.n.
I se atribuie patruzeci de comedii, din care ne-au
parvenit doar unsprezece.

Mai inainte, Epicharmos %, poct comic sicilian care
a triit la Siracuza la inceputul secolului al V-lea,

1 Culegere de cugctiri pe diverse subiecte, compusi intre
1817—1832

2 519—422 i.en. niscut la Atena, a compus 2| de piese
3 cca 446 411 f.e.n., contemporan cu Arnistofan, unul dintre
cei mai celebri poetl comici atenieni

4 (cca 540—450 f.e.n.) Avea un stil elegant, iar in piesele lui
abundau maximele filozofice si morale. El a fost primul care
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dupd cum rezultd din fragmente, ficuse parodii
dupd mituri, cu referiri’ satirice la viata si obiceiurile
oragului. In fragmentele §i subiectele care ne-au
parvenit, Cratinos pare ci didea precidere mitului
interpretat ca bufonerie, 1ar Eupolis, observiri
directe a celor ce se petreceau in Atena. Piesa Dionys-
alexandrosa lui Cratinos, aducea pe sceni povestea Elenei
si a lui Paris, inlocuindu-l pe Paris cu Dionysos. Piesa
Demele a lui Eupolis inchipuia un grup de atenieni care
s-ar fi dus la Hades pentru a readuce in patrie pe
marii oameni ai trecutulu1 — Solon, Aristide, Mil-
tiade, Pericle —singurii in masuri si stivileasci de-
ciderea Atenei. Aristofan s-a folosit, desigur, de
experientele anterioare in ceea ce priveste forma si
punctele de plecare. El si-a indreptat atentia, in spe-
cial, asupra persona]elor a conditiilor si a tribulatii-
lor din orasul siu. Interventia lui adeseori agresivi
si polemicd, in viata publici, constituie motivul de ba-
zi in mai toate comediile lui §i adesea este inspirat
de probleme morale si politice, care cipitau un as-
pect presant din pricina nenorocirilor ce se abiteau
tot mai des asupra Atenei.

Conflictul cu Sparta, expeditia din Sicilia cu sfirgitul
el dezastruos, violentele contradictii din sinul ce-
tatii, soldate cu procese si lupte civile, servesc drept
fundal alegoriilor comice ale lui Aristofan. Se pot
pune eventual in discutie mijloacele folosite de el
pentru a predica pacea, ca si1 conservatorismul lui
initial, care ar fi vrut si limiteze extinderea demo-
cratiei, in favoarea unei vechi orientdri, striini de
demagogie si de obiceiul de a se acorda puterea unor
politicieni improvizati, mai degrabi de orlgme umili,
decit din familii de vazi. Nu conteazi atit punctele
lui de vedere —si putem constata cit sint acestea
de pornite §i de rduvoitoare in privinta lui Socrate si
a lui Euripide —cit puterea lor de a suscita o apre-
ciere comicd, valoroasi din punct de vedere poetic
si spectacular, fird a se sinchisi de posibilititile unei
interventii directe in treburile publice. Se cuvine
si subliniem aici ci niciodati vreo formi de arti
nu s-a apropiat atit de mult de luptele din viata reala.
El a exercitat, fari indoiald, o influentd morali care n-a
rimas fird ecou, chiar daci n-a avut nici un rezul- 118



tat practic. Comedia lui Aristofan este vie intrucit,
prin intermediul ei, o comunitate umani dobindeste
capacitatea morali de a se judeca datoriti imboldu?ui
comic ce derivi din demascarea fatisi a contradic-
titlor sale.

Primele lui comedii s-au pierdut, printre care: Benche-
tuitorii (427), si Babilonienii (426), indreptate impo-
triva politicii lui Pericle si a succesorilor sdi, care
urmireau si extindi sfera de influentd a Atenei prm
muloace mai mult sau mai putin ingiduite. In acea im-
prejurare, Aristofan a ficut ca piesele lui si treaci drept
comedii ale lu Callistrat 1, autor deja cunoscut. Ul—
tima dintre ele a stirit minia lui Cleon, tinti a unei
satire vehemente, care a intentat, firi succes, un
proces impotriva lui Callistrat. Acesta n-a luat lucru-
rile in seami, ﬂgurind ca autor si al piesei Acarnienii,
care a dobindit in anul 425 premiul intii la serbirile
Lenee 2. Personajul principal, Diceopolis, (= tiran)
participi la Adunarea ateniand pentru a discuta cu
membrii acesteia si a-i indemna si inceteze rizboiul.
I se opune cu vehementd un cor de cirbunari din
Acarnia, sat situat la zece kilometri de Atena, care
fusese ocupat §i nimicit de spartani. Diceopolis are
o conceptie foarte realisti despre viali si necesiti-
tlle ei: pentru el, pacea e sinonimi cu bunistarea,
in misurd si-i ofere satisfactii de ordin strict teres-
tru, amoroase §i gastronomice. El este atit de convins
de necesitatea picii incit, in ciuda ostilitatii generale,
izbuteste si incheie un armistitiu personal cu spartanii,
pe timp de treizeci de ani: « Cit despre mine, scdpat de
rdzboaie si ndpaste, md-ntorc acasd pentru sarbatarirea
Dionisiacelor cimpenesti». Diceopolis, cu nevasta si
cu fata lu se pregétesc pentru 0 procesiune rituali
de multumire, cu imnuri si simboluri faloforice, dar
acarnienii incep si arunce cu pietre in ei. Izbutind
si-1 alunge printr-un expedient comic, el se duce la
Euripide, (unde 1 se rispunde: « Intelectul care umbld

1 Poet atenian de la sfirsitul sec. VI si inceputul secolului
f.e.n.
2 Una din cele Tatru serbidri dionisiace, care se celebra la
vechiul templu al lui Dionysos, Lenaeon, prin procesiuni si
119 dialoguri tragice si comice



sd culeagd versuri, nu e aici, dar el e sus, in casd si com-
pune o tragedie») pentru a lua lectii de elocventa.
Discursul lui impotriva ridzbowlui ridiculizeazi pre-
textele care duc la izbucnirea acestuia, intr-un mod
voit simplist. Si intr-adevir, el obtine un rezultat
pozitiv in Adunare, in ciuda interventiei razboinicului
fanfaron Lamac, gata si porneasci la lupti. Parabaza
ilustreazd in mod fatis argumentele autorului, indrep-
tate in special impotriva lui Cleon. Diceopolis se
intilneste cu un locuitor din Megara, constrins si-i vindd
fiicele, deoarece a fost ruinat de rizboi; face negustorie
cu un teban $1—l procopseste cu un sicofant (= spion)
de care voia si scape, in timp ce Corul aduce multu-,
miri zeitei Picii, in sflrslt regasita. Se i incinge o petre—
cere care frizeazi orgia. Diceopolis se lasa fericit in
voia petrecerii, in timp ce Lamac, spre regretul lui,
este poftit si pazeascd hotarele. Contrastul dintre
cele doué persona]e s soarta lor imbraci forme de
un comic dus pini la parox1sm Linia acestui pro-
cedeu «-uctural se repetd, in esent, de fiecare dati.
Limbajul este cel mai indrézne} $l mai variat din cite
se auziserd pini atunci pe sceni: cind liric, cind
brutal, cind llcentlos, cind parodlstlc, mtotdeauna izvorit
dintr-o sinceritate ginditd, vioi si liber, frivol si
spumos.

Se vorbeste in mod impropriu de obscenitate. Fap-
telor si obiectelor li se spune pe nume, fird ocolisuri:
dar i aceasta constituie un argument hotaritor pentru
a maisura maturitatea §i rafinamentul intelectual al
acelui public.

Diceopolis este un adevirat personaj comic, ciruia
cellaltl fi slujesc drept cadru plin de colorit, creind
in jurul lw un fundal complex.

La serbirile Lenee din anul urmitor, Aristofan pre-
zenta Cavalerii, de rindul acesta, se pare, sub propriul
siu nume, atacind si mai vehement decit inainte pe
Cleon, pe atunci in plmﬁ glorle, precum $1 partld’ul
care dorea rizboiul, al cirw principal exponent era
Cleon. Un vechi comentator afirmd: « Casa e statul;
stapinul e poporul ; servitorii sint strategii». Astfel se
poate infifisa simbolismul facil al comediei care,
prin personajul Paﬂagonulm, servitorul lui Demos
(adici al poporului), il reprezinti si-l infiereazid moral- 120
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mente pe Cleon (cérula, de altfel, comedia nu i-a
adus nici un prejudiciu in cariera lui politici). Demos
este zugrdvit ca ¢un stdpin cu caracter rustic, un

soarbe-zeamd irascibil, un mosneag sucit si cam tare
de ureche», in permanenti lingusit si risfitat cu
daruri de citre Paflagon (¢care vede tot si sid cu un
picior in Pylos? si cu celdlalt in Adunare ; crdcdnarea
fi este alit de mare, incit ajunge cu sezutul la cha-
onieni, iar miinile ii sint in Etolia si mintea in Clo-
pidia»)3. Intre timp, oracolul prezice venirea la
putere a unui Cirnitar, iar servitorii lui Demos il
cheami si guverneze in locul lm Cleon. Cimitarul
sovaie, surprins, dar apoi, imboldit de slujitori, care
ii descoperd calititi de demagog, porneste la atac,
gisind pe neasteptate aliati in corul Cavalerilor (una
din cele mai inalte clase ale societitii ateniene). Pafla-
gonul si Cirnitarul intrd in arend, infruntindu-se
intr-un duel de cuvinte extrem de colorat, in care
fiecare se laudd cu proprille miselii si josnicii. Pafla-
gonul este invins nu numai cu vorba, dar §i cv cio-
magul. Ciocnirea dialogati atinge limita grotescului
si este de un umor suculent. In parabazi, Corul
Cavalerilor sustine punctul de vedere al poetului,
care doreste pacea si o cirmuire sindtoasd a cetitil.
ntre timp, Cirnidtarul cumpira favorurile Adunirii
printr-o serie de oferte generoase. Paflagonul este
izgonit din toate pirfile: chiar si judecata grosolani
a lui Demos il condamni in urma unui sir de plo-
coane substantiale aduse de adversar. Corul remarci:
« O Demos, ai intr-adevdr o mare putere, de vreme
ce tofi oamenii se tem de iine ca de un tiran! Dar esti
cam prosldnac si-fi place sd fii lingusit si dus de nas
si stai intotdeauna s-asculfi cu gura cdscatd pe cel ce
vorbeste: iar mintea, cdci ai totusi minte, rdtdceste
departe ». lar apoi, Demos va rispunde: ¢« Privifi acum

1 Port in care atenienil construiseri in tlmpul rizboiului Pelo-
poneziac un fort puternic, unde Cleon a repurtat o mare
vnctone 1mpotnva spartam]or

% Cele trei denumin_ geografice reale sint folosite aici in sens
figurat, ficind aluzie la picatele lui Cleon® mtcrvertlrea,.
solicitari de tot fell (stablllud-. o legiturﬁ intre Aetolia s1°
verbul aiteo = a cere) s1 hotia (klopeus™= tilhar)



cft sint de istef, trdgindu-i pe sfoard pe dstia care cred
cd-s gsirefi si cd-si bat joc de mine. Dar eu stau la
pindd, fdcindu-md cd nu-i vdd cind md furd: apoi ii
silesc sd scoatd din sac tot ce-au furat, folosind drept
unealtd pretextul electoral». Cirnitarul izbuteste chiar
si-l facd pe Demos si intinereasci si si se umfle-n
pene, iar la sfirsit, ii aduce o femeie frumoasi pe care
Paflagonul o tinuse ascunsi de el: Pacea.

Aristofan pare si zici: la asa demagog, un demagog
$i jumditate, numai si se incheie pacea. Alituri de
el, ii pune si pe cavaleri si intervini. Polemica poli-
tici dobindeste vadit prioritatea, transformindu-se
intr-o critici sarcastici a vietii sociale. Personajele
sint alegorice 51 demonstrative, fapt care dilueazi in
parte puterea de convingere. Dar incisivitatea pole-
micii este vie, proaspitd, continui, limbajul e sec
s1 tiios. Ilustrarea, realizati printr-o parab015 insu-
ﬂetxt& de giumbuslucuri, are un sens pe cit de comic,

e atit de hotarit.

?ntre Cavalerii si Norii (423 i.e.n.) este un interval
de timp destul de mare, in care Anstofan compusese
alte trei comedn ce s-au pierdut. Norii (numiti
astfel de citre cor, deoarece Socrate, tmta pr1nc1pala
a polemicii, isi ciuta in nori inspiratia gindurilor
sale) urmareste o intentie fétlsé aceea de a combate
noua generatie intelectuals, cireia ii era incredintati
de fapt educatia tmeretulux, luind apirarea vechilor
prmcnpu morale 5i a legilor riguroase care domneau
inainte. Aristofan persomﬁci aceastd sntuatle in ﬁgura
lui Socrate, sprijinind astfel campania pornitd in
Atena impotriva acestuia si care va duce la condam-
narea lui. Gindirea lui Socrate este identificati cu
aceea a sofistilor, si Aristofan subliniazi adesea cu
sarcasm ateismul lui, punindu-l pe Socrate si-l
evoce pe zeul imaginar, Virtej, care-l inlocuieste pe
Zeus, declarat inexistent. Subiectul e liniar: vicleanul
tiran Strepsiade incearci si scape de plata numeroa-
selor datorii pe care le-a ficut cu educatia fiuluisiu
Filipide; se hotiriste deci si recurgi la arta persua-
sivi a lui Socrate, care i-ar putea fi de un pretios
ajutor. Cere si fie primit. Socrate e culcat intr-un
« ginditoriu », adici un hamac suspendat. El se apuci
si-l educe pe Strepsiade potrivit rationamentelor
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sofiste. Entuziasmat, Strepsiade 1-] aduce si pe biiat.
Socrate pune in contrast ¢« Rationamentul drept»
si «Rationamentul nedrept », vechiul si noul fel de
a rationa. Fireste, are cistig de cauzi cel de al doilea.
Filpide invati lectia atit de bine, incit primul lucru
pe care-l face este si-si bati tatil (¢« batrinii sint de
doui ori copili, copiii trebuie bituti pentru a fi educati,
deci piringii trebuie bituti de doud ori»). Strep-
siade infuriat se revolti dind foc casei lm Socrate
si « ginditortului ».

Polemica in sine poate stirni consternarea, daci o
privim in lumma imprejuririlor istorice reale, iar
punctele de vedere ale lmi Aristofan, bazate pe bun
sim{ si tradifii, frizeazi filistinismul. Dar substratul
ideclogic al polemicii trece pe planul al doilea fati
de abilitatea s v101c1unea actiunii teatrale, a dialo-
gului siu scipiritor si spiritual, uneori chiar imper-
tinent prin agresivitatea lui (ca atunci cind se adre-
seazd publicului cu scopul de a-i repera pe invertiti).
Am putea spune ci gisim la el acel ton provocator,
preconizat in secolul nostru de ciitre Brecht sus-
tinut cu o vioiciune muscitoare, cu forta unei ofen-
sive pe plan intelectual, la care nu e usor de rezistat.
Lupta intre cele doui Rationamente, prezentati prin
contradictii, sporegte din plin posibilitatile oferite de
alegoria comici transformati in actiune scenici. Forma
specifici a comediei atice vechi conferi polemicii o
linie logici de dezvoltare, o concluzivitate care incheie
curba parabolei scenice, limurindu-i semnificatia.
Cu un caracter mai ocazional si mai limitati ca in-
tentie este piesa Vtesptle (422 i.e.n.), care-si mdreapta
sigetile satirice impotriva maniei proceselor si a tri-
bunalelor, a pasiunii pledoariilor deosebit de ris-
pinditdi in Atena acelor timpuri. Multumiti unei
serii de remedii paradoxale, bitrinul i maniacul
Filocleon izbuteste si se linisteasci. El va judeca
plingerile domestice, condamnind slujitorii si dobi-
toacele gospodiriei. O dati vindecat, totul se trans-
formi-n sirbitoare si joc. Nu s-ar putea spune ci
desfasurarea actlunu este llps1ta de vioiciune $l sur-
prize, de elemente comice si satirice, ca de obicei,
dar interesul pe care-l suscitd este mai mic decit
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Astfel Pacea, reprezentati in 421 i.e.n., cu putin
inainte de inchelerea picii dintre Atena si Sparta,
isi asumd din capul locului tonul si menirea unei
petrecerl glumete. Un batrm $1 mtelept taran ate-
man Trigey, zburmd pe spinarea unwi ciribus, ajunge
in Ollmp $i, in ciuda opozitiei lui Hermes si a lw
Polemos, dezgroapi statuia zeitei Picii. Coboard din
nou la Atcna cu statuia care este iar onorati si cu
doui slujitoare ale ei, Opora si Teoria. O diruieste
Sfatulmi pe Teoria, pistrind-o pentru el pe Opora
cu care celebreazd o nuntd mare si fericitd in veselia
tuturor _si in lamentatiile aitatorilor la razboi, in-
frini. De fapt, nu are loc nici o ciocnire, ci doar
desfisurarea fird poticneli a unei reinnoiri, marcati de
rindu? acesta de un spirit pe care l-am putea numi
optimist, sub semnul unei veselii care, desi ajunge, ca
de obicei, la vorbe pe sleau si fard perdea, se deapind
totusi cu o anumitd seninitate. Compozitia are o alurj
de opereti, alternind bufoneriile cu o imaginatie care
transforma 1 de rindul acesta, cu mult nerv, realitatea.
ntre Pacea §i Pdsdrile (414 i.e.n.) s-au intercalat
sapte am 1, desigur, diverse comedii noi care s-au
plerdut Atena face un mare efort militar, trlmltmd
in Sicilia flota 51 armata, sortite ambele unui sfirsit
ce va face ca rolul politic al Atenei si treaci def-
nitiv pe planul al doilea. Ne aflim in plini perioadi
a maturititii. Originala alegorie satiricd din Pdsdrile
nu numai ci constituie o nouid formd de reprezen-
tatle com.ca, cu neasteptate resurse de fantezw,
dar precizeazd si limureste gindurile si sentimentele
poetului, dincolo de pasiunile lui polemice, care uneori
par si se datoreze unei prejudecati.

Printr-o utopie cu substrat satiric, Aristofan di viati
in Pdsdrile unei «republici» de tip platonician, inte-
meiatd de doi cetiteni din Atena, bitrini §i scirbiti
de realitatea acestei lumi, dornici si creeze una nous,
suspendatd intre cer si_pimint. Evelpide si Pisthe-
talros, ciliuziti unul de o gaitd, iar celilalt de o
cioard, se duc la Tereu?! cel transformat in pupizi,

! Rege legendar al tracilor care, pedepsit de sotla lui ﬁmdci
voise s-0 msele cu sora acesteia, porne§te in urmairirea ei
ca s-o ucidi, dar e transformat de zei in pupizi
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fugind de procesele cu care sint urmirii in Atena.
Ademenesc pasarile si pe Tereu, convingindu-i si se
rézvriteascd impotriva cirmuirii zeilor §i a oamenilor
si si intemeieze o cetate a lor « Cetatea-Cucului-din-
nori », care, situatd fiind intre cer si pamint, s& supra-
vegheze si si domine atit Olimpul cit si Pamintul.
Zeli incearci fird succes si inibugse aceastd initiativa.
Cei doi bitrini, transformati din prudenti in pasiri,
isi realizeazi visul si triiesc intr-o atmosferd de loia-
litate si incredere reciproci: nu degeaba numele
unuia inseamni ¢ prieten credincios?, iar al celui-
lalt «trage nidejde». Viziunea lui Aristofan are o
mare insemnitate atit pe plan uman cit si pe acela
al imaginatiei. Prin aceastd rizvritire hotiritd a lu
fati de realltétlle sociale, el pune bazele unei noi
increderi in om, pe care o vom vedea dezvoltindu-se
in Lisistrata i in Adunarea femeilor, unde, fie si
prmtr—o atltudme sceptlca $1 sarcastici, postuleaza
un pacifism §i un comunism integral. In «Cetatea-
Cucului-din-nori » sosesc tot felul de intriganti
atenieni cu scopul de a-si strimuta si aici obiceiurile,
dar sint respinsi cu energie. Este respinsi si Iris,
pe care zeii din Olimp, disperati si infometati, o

trimiseserd ca si obfind un pact, cici din pricina
pledlcn reprezentate de noua cetate, nu mal a]un—
geau pind la el mirosul si fumul sacrificiilor si ofran-
delor aduse de muritori. Apoi trimit pe Hercule,
Poseidon §i pe Tribal! pentru a-i inspdiminta pe
neinduplecatn cutezitori. Vor obtine pactul cu con-
ditia s3 recunoasci deplina independenti a « Cetitii-
Cucului-din-nori», dind-o drept sotie lui Pisthe-
tairos pe drégala$a copili, Suveranitatea. Aristofan
condamni atit modul de vnati atenian, cu de]atl-
unile, perfidiile, inciierarile si linguselile respective,
cit si absurdul si ridicolul privilegiu al zeilor din
Olimp Exigenta lui morald nu mai rimine ticuts,
ca in alte rmdun, iar dezamigirile se aduni. Virsta
lu1, precum si starea Atenei il determma sd inchipuie
in glumi, dar si real, o noui si purificati conducere

! Nume de zeu barbar, ticluit de Aristofan dupi numele
neamului trac al tribalilor din regiunile dunirene (nota ed.

rom., ESPLA, 1956)



spirituald a constiintelor, ficindu-l si intrezireasci
posibilitatea si stimulul unei regeneriri.

Corul pisirilor alteneazi un lirism ironic cu paro-
dierea miturilor (in special a acelora din Teogonia si
Gigantomahia). Aluzille, glumele, intepiturile satirice
abundi si aici, dar intr-un context de efectivd serio-
zitate a intentiilor, mcheindu—se cu obisnuita i
voioasa nunti finali, obtinuti prin vointa Fermé si
prin mtelepcnunea celor doi protagonisti, nu intim-
plitor incurajati de bunivointa ascunsi a lui Pro-
meteu. Intregul ansamblu are o densi complexitate
de gindire si de forme (personajele rimin simbolice),
in care se condenseazi datele unei societiti intr-un
cadru parodiat si totodati imaginar.

Lisistrata dateazi din 4l1 i.e.n. Atena §i Sparta sint
iardsi in rdzboi. De rindul acesta, Aristofan propune
un mijloc neasteptat de a obtine pacea. Femeile din
Sparta, Atena i Elada, la sugestia si indemnul Lisis-
tratei, vor declara greva, ref zindu-le sofilor si iubi-
tilor orice gest de dragoste. Fireste ci Lisistratei nu-i
este usor si-si oblige suratele l$a o disciplini rigida
in acest domeniu. Dar isi impune vointa. Exasperati,
atenienii si spartaml se hotirisc s invoce Impicarea,
care apare in sceni simbolizati de o fati goali si
atragitoare. Impécarea devine generali femelle revin
la indatoririle lor. Un cor de atenieni bitrini si corul
femeilor se tot ciondinesc pini se ajunge la un acord
in privinta picii. Episodul Mirinei, care refuzi si-i
cedeze pofticiosului ei sof, Cinesias, dupid ce l-a
atitat in toate felurile, are o gratie si un farmec spe-
cial care nu atenueazi insi grotescul situatiei.
Tema nu este noud la Aristofan, dar aici este abor-
datd in special prin picanta teatralitate a actiunii.
Ca si cheopolls, Lisistrata di dovadi de un energic
bun sim{, avind in plus o intimi drigilisenie femi-
ning, care nu-i sldbeste totusi hotaririle. Acel dram
de idealizare care o deosebeste de personajele aris-
tofanice, realiste pini la absurd, n-o face si devini
o figurd abstracti. le5 de viai si nerv, ea rezumi
tot ce este mai bun in femeia atemana mtellgenta
el deschlsi congtunta drepturilor sl a rolului care-i
revine. Apare si aici Pacea, o tiniri goald, foarte
atrigitoare si doritd, iar parabola se incheie din nou
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cu banchete si cintece voioase. Trebuind si se spri-
jine pe neobisnuita grevi imaginatj, comedia recurge
la o serie de expresii deocheate si fard perdea, la un
dialog rapid, intens, plin de duh, mai ales in prima
parte, la o tensiune comici ce se naste din casti-
tatea fortati, creind un debordant rehef scenic (si
sub aspect figurativ).

Femeile la serbarea Tesmoforiilor, comedie reprezentati
tot in anul 411 i.e.n. si poate in cadrul acelorasi ser-
biri, 1 isi 1a titlul de la un cor de femei care part1c1p5
la misterele Demetrei $1 1ale Corel, 1n templul numit Tes-
moforiu *. De rindul acesta Euripide, care e intruchipat
pe scend, joaci rolul adeviratului protagonist comic,
parodla tmtmd cu mdlr]lre pécatele lui teatrale. Oricitde
important s-ar socoti rolul tragediei in viata culturals
ateniand, tema ridmine secundar4, iar comedia se resimte
de pe urma acestui fapt, fie pentru ci polemica res-
pectivi nu suscitd un real mteres, fie pentru ci argu-
mentele se limiteazi la sfera criticii literare. In acest
sens, acuzarea si apdrarea ramin discutabile.
Adunarea femeilor care participi la ritual hotiriste
si lupte impotriva lui Euripide, dispretuitor al femei-
lor §1 ateu. Euripide a luat mésuri, trimitind o rudi
a sa, travestit in femele, care-1 ia apirarea, demon-
strind ci se puteau spune despre femei lucruri mult
mai rele decit spusese Euripide. Omul este insi de-
mascat, batjocorit, condamnat, in timp ce femeile
isi expun strilucitele lor teze de apirare. Descriind
cadrul acestor ritualuri, Aristofan le dezviluie si le
satirizeazi obiceiurile. Imaginind un dialog aprins
intre Euripide si trimisul siu care e ficut prizonier,
autorul are prifejul si caricaturizeze stilul melodra-
matic al victimei sale. Euripide, solidar cu sustinitorul
sdu, jurd mtli femeilor ci nu le va mai calomnia nici-
odaté apol se travesteste in codoasﬁ corupmdu—l pe
paznic (un stréin cu un limbaj caraghios) prin coche-
tirii de fetlscana, ellberlndu-sl astfel tovarésul Cee
drept, elementele comice nu lipsesc, mai ales in scena

! Tesmoforiile, celebrate in cinstea Demetrei, protectoarea

roadelor pimintului, aminteau totodati si introducerea legilor

si a bazelor unei v1et| civilizate. Cora este unul din numele
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intrunirii care precedi misterele rituale. Ca de obicel,
tabloul este intregit de observa;iile satirice asupra
moravurilor un divertismeut in care Aristofan, voind
cu orice pret si-si verse veninul impotriva lui Euripide
$i a oricirei noutiti, se raliazi gustului publiculw
pentru scenele de farsi si replicile fitis agresive,
satisficindu-1-1 din plin.

Broa§tele (405 i.e.n.) declangeazi actiunea finir-un
mod ingenios i neprevazut — coborirea lui Dicnysos
in Hades, unde se pomeneste inconjurat de plingi-
retul cor onomatopeic al broastelor — care face ca
aceasti comedie si fie dintre cele mai efervescente.
Atita timp cit ramme in rezervd tema polemlca, $1
anume, ciutarea unui poet tragic demn de marile
traditii, si pind si obtini cistig de cauzi, are loc, tot
in Hades, o disputi de parodie intre Eschil si Euripide
care, fireste, este luat peste picior. Dionysos, infitisat
de Aristofan in vesmmte usoare $1 efemmate, recntmdu—l
pe Euripide in timp ce se afla pe o tnrema, 1a hoti-
rirea de a-l reinvia. Tsi incepe cilitoria in Hades, in-
sofit de tindrul s rabdatorul hu slujitor Xantias. Se
inarmeazi cu simboluri virile, cum sint m3ciuca .«;1
pielea de leu, pentru a infrunta presupusele greutagi
si sub aceastd infitisare se duce si ceard sfatul lui
Hercule, ficindu-l si se prapideasci de ris din pricina
contrastului dintre aerul lui martial §i vesmintele
efemmate In Hades trece prin tot felul de aventuri
$l spaime necontemte, pma cind ajunge in preajma
celor doi poeti tragici si asisti la disputa lor. Hadesul
este evocat cu personajele lui mitice, de la Caron pini
la Eac, si cu figuri din lumea de toate zilele — slujnica,
hangita —care se insereazi intr-o serie de tablouri,
coruri de iniiati, corp de balet, broaste, flaute, monstri,
epave umane. Disputa poetici se incheie prin punerea
pe talgerele unei balante a unor pasaje alese din opera
celor doi competitori. Eschil invinge, iar Dionysos
hotiriste si-1 readuci la lumina zlei, ca adevirat
exempiu de poet tragic. Eschil cere si 1 se pistreze
locul in Hades, pe care si-l ocupe intre timp Sofocle.
Polemica impotriva lui Euripide era probabil, pe
atunc1, de actualitate. Dar savoarea comediel sti in
vanetatea personajelor §i a locurilor colorat evocate,
in sagetlle satirice aruncate in toate dlrectnle $1,*ma1 128



ales, in felul lui Aristofan de a infitisa divinitatea
— chiar daci e vorba de zeul betiei —lumea supra-
terestrd, obiceiurile initiatilor in mistere. Se remarci
imediat o conceptie diametral opusi celei cregtine
— care poartda amprenta ebraici —in prlvmta dome—
niului sacru, a limitelor sale, a felului de a-] privi si
a-l respecta. Antropomorfismul este fitis 1 lipsit
de idealizdri. Dupd cum ne dovedeste, de altfel, Aris-
tofan prin satira sn sublectele asaals scabroase, gin-
direa nu_cunoaste oprelisti impuse de convenientele
sociale. Dionysos, pe atunci zeul cel mai popular,
este infitisat in definitiv ca 0 Masci de comedie. Hercule
apare ca un gigant bun si cam tont. Hadesul este un
loc de petrecere, unde se poate pitrunde cu modesta
sumi de doi oboli plititi lui Caron. De altfel, mitul
cunoscuse parodia inci de la aparitia sa, firi ca pentru
asta si fie distrus, intrucit era privit mai degraba
ca mit, adici drept basm sau legends, decit ca subiect
de credmté lar in mit este cuprinsd, fireste, orice
teogome. Imtlatu care volau sé dea mitului o semnifi-
catle regeneratoare de o mai ampli respiraie, chiar
si in practicile lor de cult, erau socotiti niste maniaci
inofensivi, care se distrau cu evaziuni inedite.
Broastele se incadreazid agadar intr-o traditie paro-
disticd, la fel cu drama satirici, ducind probabil si
mai departe expedientele comice. Comedia este lipsiti
de un conflict real si pasionant, cici acela dintre Eschil
si Euripide nu se poate numi astfel, chiar daci ar fi
si simbolizeze inci o dati ciocnirea dintre doui con-
ceptii despre viati. Abundi in schimb ideile specta-
culare ingenioase, adesea de un comic irezistibil. Asa
este, de pildi, conversatia lui Dionysos cu mortul,
cu privire la bagajul pe care Dionysos ar vrea si i-l
duci acesta, care, la risplata oferitdi de zeu pentru
osteneald, fI raspunde: «as prefera sd mai trdiesc o
datd, decit sd accept asa de putin!».
Situati intr-un cadru realist, desi descrie o revolutie
imaginari, comedia Adunarea femeilor (392 i.e.n.)
surprinde o serie de figuri feminine din microcosmul
atenian si cerceteazi aceasti lume cu defectele ei,
imagimnd un remediu paradoxal care si le revele
si si le stirpeasci. Urmind o linie logici, dispretul
129 conservatorului Aristofan fatd de o democratie doar



aparenti si profund corupti, nu putea si nu imagineze
o democratie integrali, comunisti in sens utopic.
Tematica piesei Adunarea femeilor are o vigoare neobis-
nuiti. In primul rind, pentru ci revendici pentru
femei conducerea vietii publice, dupd ce bérbatii
si-au dovedit incapacitatea. Aceasta este o consecin{i
a degenerdrilor survenite in sistemul parlamentar.
Femeile conduc revolta intr-un spirit de sceptici
adaptare. Cer pacea. Ba, mai mult, cer comunitatea
bunurilor, doresc si realizeze un comunism integral;
comunismul inglobeazi §i dragostea, iar o lege stabi-
leste c& un tindr poate si posede o tindrd numai dupi
ce a satisficut o bétrind. Este vorba, asadar, nu numai
de perspectivele unei comunititi absolut egalitare, ci
si de acelea ale iubirii libere, sub semnul obsesiei
sexuale. Indiferent care vor fi fost mtentule lui Aris-
tofan si poate tocmai pentru ci erau strins legate de
epoca sa, marea afluenti de prob]eme vitale, so]utnle
comice care abundi, caracterizarea personajelor prin
tipuri (a se vedea de pilda cele vegnice ale « scepticului »
si ale «entuziastului») fac din aceasti comedie o
oglindire exemplari a unei constiinfe colective in
efervescents.

In Pluto (are doud versiuni: prima din anul 408, a
doua din 388) lipseste Corul si parabaza din pricina
unor motive practice. Mijloacele materiale pentru
realizarea spectacolelor incepeau silipseasci sau, uneori,
erau refuzate din motive de ostilitate personali. Come-
dia expune o actiune liniard. Zeul bogitiei, Pluto, e
orb si slibinog. Cremilos, obllgat de oracole 55-1
urmeze pe cel care-i va iesi primul in cale, 1 se alituri
deoarece il intilneste pe drum. Impreuni cu alti
cetdteni il transporti pe Pluto la templul lui Esculap
pentru a-] vindeca de orbire, dupd ce a procedat la
rituala spilare in mare. Esculap inféptuieste minunea.
Il vindeci. Pluto poate si vadi si si aleagi. Inceteaza
nedreptitile pe pimint. Bogitia nu mai este distri-
buiti celor care n-o meriti. De acum inainte, fiecare
isi va avea partea lui. Ideile lui Aristofan se dovedesc
generoase si prevestesc parcid invititurile evanghelice
(apare §i «Siricia» in vesminte ponosite, liudind
binele pe care-l aduce oamenilor, cici ii face mai buni).
Continutul comic incepe si se dilueze, oricit s-ar
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bizui inci de pe acum pe contrapunctul ironic dintre
slujitori i stdpini, sortit si capete o mare dezvoltare.
Pluto este mirturia evolutiei liuntrice a lui Aristofan,
determinati de tragicele experiente ale patriei sale.

Conservatorismul sfu se baza pe temeiuri nobile si
ca atare s-a putut transforma intr-o sarcastici viziune
revolutionars. In Pluto, de asemenea, sint numeroase
descrierile si analizele moravurilor, ficute cu o vera-
citate coplesitoare. Povestile lui alegorice ascunse sub

ra unor personaje din viati expun intotdeauna,
sub aparentul zimbet sceptic, o adevérati viziune
etici,
Bazele psihice, raporturile dintre constiinta indivi-
duali si constiinta colectivd, contradictia dintre dorinte
si idealuri, toate aceste lucruri pe marginea cirora
omul ni3scoceste mereu noi variati, firi a reusi si
zdruncine ceea ce este ineluctabil, gasesc in Aristofan
un vizionar al cirui ris izvordste tocmai din adevirul
uman, iar prin ris el dezviluie acest adevir, ficindu-l
sd striluceasci atit in uriciunea cit §i in frumusetea
lui. Praxagora, femeia-condotier, care conduce reven-
dicdrile s1 instaureazi noul stat, este simbolul unei
libertiti iﬁuntrice si sociale, poate de nerealizat, dar
firi-ndoiald revelatoare.

n afari de conturarea personajelor (inclusiv prin
aspectul exterior), Aristofan se bizuie in obfinerea
efectulul comic —cu o intuitie ce va rimine funda-
mentali in istoria spectacolului — pe limbaj sau, mai
exact spus, pe diferite limbaje in parodie s1 contrast.

n chipul acesta, fiecare personaj este caracterizat
prin felul siu de a se exprima, apt si suscite risul si
sd modeleze apoi dialogul prin deformari umoristice.
O influents hotiritoare asupra rolului comediei a
exercitat-o publicul atenian, cu maturitatea lui, care-l
ficea si primeasci cu o detasare amuzati indrizne-
lile lu1 Aristofan. Venea buluc la spectacole. Se soco-
teste ci la fiecare reprezentatie asistau in medie zece
mu de spectatori, inclusiv femei si copii.
Libertatea de exprimare, ingiduiti ia Atena in specta-
cole, n-a mai fost atinsi niciodati. Dar in ciuda acestei
orientdri, existau si legi represive. Mai puternici insi
era cenzura indirecti exercitati de citre Arhonti,

131 cirora li se prezentau manuscrisele poetilor, pentru



a le autoriza reprezentarea pe cheltuiala statului.
Arhontii aveau latitudinea si suspende, si micsoreze,
sau si nu aprobe plata coru1u1, a actorilor, a autorului,
sau si distribuie dupd cum voiau premiile, influentind
juriul (care emitea, de buni sau rea credinti, judeciti
adesea discutabile).

Solon a stabilit prin legile sale ci nu puteau fi calom-
niafi mortn, lar preotfil i maglstratn nici chiar in
tlmpul vietii. Probabil ci au survenit alte legi restric-
tive in diferite sensuri (de exemplu, nu se putea ataca
poporul). In 440 i.e.n. s-a ajuns chiar si se interzici
parodierea oricdrui cetitean. Legea a fost insi abolita
inci din 437 i.e.n. Pentru a-l reduce la ticere pe Aris-
tofan, Cleon a izbutit si obt{ini aprobarea unei alte
legi: si nu poati fi calomniai cetdtenii atenieni de
fati cu striinii (adici in timpul Marilor Dionisiace la
care asistau i oaspeti strdini). Dar si aceasta a incetat
de a mai fi respectatd. De atunci s-a inceput ocolirea
legilor cenzurn prin aluzii transparente sau deformarea
numelui in cauza, care nu lisau insi nici un dubiu
asupra tmtel vizate. Aristofan s-a dovedit un maestru
in aceastd privin{d, in ciuda riscurilor pe care si le
asumau cei ce incilcau legea (pedeapsa cu moartea,
se pare, sau amenzi foarte mari). Procesul intentat
de Cleon lui Aristofan, sau mai bine-zis lm1 Calistrat,
de al cirui nume se folosise, dupi cum prea bine a
remarcat Armando Plebe, a redus la ticere atacurile
lui Aristofan, care a compus Norii, lisindu-l in pace
pe puternicul lui dusman. Publicul insi fusese atit
de amuzat de polemics, incit n-a privit cu ochi buni
ticerea §i a dezaprobat piesa. Aristofan a trebuit si
reia atacul in Viespile, care, intr-adevir, a obfinut
premiul intfi.

Chiar daci a fost precedatd de un proces complex de

elaborare a formelor, desfisurat paralel cu acela al -

tragedlel, comedia lu1 Arlstofan marcheazi $l atestd
o etapd fundamentala nu numai in istoria spectacolului
de teatru, ci i in aceea a spiritului uman, a cirui com-
ponentd de bazi a devenit observarea ironicd si incli-
natd spre satird a realltatn, transﬁgurarea Imaginard a
acestela pentru a-i pitrunde mai bine slabiciunile.
O dati cu Aristofan si poate si cu cifiva dintre precurso-
rii lui, spectacolul pitrunde in viata comunititi, in
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mod fatis, polemic. Sub forma lui de divertisment,
isi propune si indrume opinia publici amuzmd—o,
s producmd deci o deplasare a tensiunii de gindire
citre teme in care este pus in joc propriul lui rost.
n mod logic, vigoarea sa comici se dovedeste cea
mai potrivitd acestui scop si, ﬁreste, umorismul séu
apdrd cu indirjire omul impotriva demagogiei, a vio-
lentei, a dictaturii. In anii cind se reprezentau piesele
lui Aristofan, Atena avea de infruntat tocmai acele
primejdii care o duceau citre o grabnici decidere, pe
o panti de la care el zadarnic a incercat s-o opreasci.
Arta lui se transpune in valori istorice. In zborul imagi-
najiei sale de la alegorie la legendd, Aristofan zugri-
veste concret contradictiile si absurditiile lumii lui,
a lumii in general. El a izbutit sd descopere natura i
esenta divertismentului: a-1 dezvilui spectatorului ne-
previzutele contradictii comice care ne inconjuri.
Comedia lui Aristofan folosea drept element de carac-
terizare satira personald, drept element spectacular
interventia Corului, prin intermediul ciruia se exer-
cita o buni parte din functia satirici. In urma peripe-
tillor istorice care au ficut ca Atena si-si piardd inde-
pendenta si structura democraticd, iar vechea liber-
tate de exprimare a fost limitati prin dispozitiile
invingitorilor si din tendinta de a exercita o
formi de oprimare morald, satira si Corul sfirsesc
prin a-si pierde importanta. Satira devine i imperso-
nali, moralisti, Corul este redus la functia de inter-
mezzo, apoi dispare. Trebuie adiugat, ca un element
vrednic de luat in seamid in aceasti evolutie, necesi-
tatea de a reduce la un minim indispensabil cheltu-
ielile reprezentatiei, care pe timpul lu Aristofan erau
foarte ridicate, dar erau suportate de cetiteni. Repre-
zentatiile devin o intreprindere particular admnis-
trati de impresari. Scena cu decoruri mereu schim-
bate dispare, find inlocuiti cu un economic cadru
fix, care reprezinti piata orasului unde se desfisoarai
actiunea.

ncd din comedia Pluto apar unele elemente care o
deosebesc substantial de comedia veche. Este probabil
cd Aristofan a mai prezentat dupi aceea si alte opere
conform noii orientiri: Cocalus si Eolosicon, in cola-
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COMEDIA MEDIE

Araros si fratele siu, Filip, au compus comedii medii.
Despre cel de al doilea nu avem nici o stire n pri-
vinta lui Araros, in schimb, cunoagtem — in afari de
colaborarea cu tatil siu la cele doui compozml amin-
tite — titlurile altor comedii, asa cum ni s-au transmis
prin criticul Athenaios: Adonis, Ceneu, Campylion,
Nasterea lui Pan, Himeneu, Parthenidion. El s-a relevat
ca autor la treisprezece ani dupi reprezentarea celei
de a doua versiuni a lui Pluto, iar despre caracterul
lu putem deduce cite ceva dintr-un fragment al unei
comedn de Alexis, Parazitul: « Vreau sd-fi dau sd gusti
niste apd; la mine in puf e mai mghetatd decit Araros».
Antifan s-a nidscut probabil intre 407 si 404 i.e.n
Dupﬁ cit se stie, prima lui comedie a fost reprezentat5
in 387 ien. A participat la numeroase concursuri
dramatice, obtinind treisprezece victorii. A murit la
74 de ani, strivit de un pom, dupa cum spune legenda.
Din numeroasele titluri si fragmente care ne-au rimas
de la el, se pot formula unele consideratii asupra
caracterului operer sale. Ca in toati comedia medie,
abundi parodierea mitului, dar se remarci totodati
o inclinatie citre satird si citre critica literard, pe care
a mostenit—o fara i‘ndoiaiﬁ de la comedia veche. Antifan
stie si observe obiceiurile §i viata din jurul lui, sur-
prinde latura umoristici a situatulor si a personajelor,
se dovedeste mventlv in exprimare, capabl de a
zugrivn amblanta $l caracterele cu o ﬁnete de stil
care i-a adus stima contemporanilor si a urmasilor.
Printre numeroasele fragmente, dintre care unele se li-
miteazi doar la citeva versuri, citim : Bouarul sau Buta-
lione, Doftoroaia, Ungdtoarea, Banii risipifi, fragment
aseminitor cu o sceni din Viespile lwi Arnistofan,
Arhontele, fragment destul de mare, Gemenii, de ase-
menea destul de extins. Daracul, Amintirile, carica-
turd a filozofilor pitagoreici, Ghlcttoarea, fragment
compus dintr-un lung sir de enigme, dupd cum se
obisnuia in comedia medie, Soldatul, Rénitul, cu caracter
literar, Ulciorul, unde se mtllnesc elemente care vor
deveni tipice mai ap01 la Plaut $l Terentlu. A murit
aproximativ prin 330 i.e.n.
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Anaxandride s-a niscut probabil in jurul anului 410
i.e.n. Despre viata lui nu avem stiri mai aminuntite,
iar putinele lucruri care s-au putut stabili in privinta
cronologiei sale sint, fie deduse din referintele isto-
rice cuprinse in fragmentele gisite fie scoase din
mirturiile arheologlce $l istorice. fntr-un fragment
din Protesilau, descrierea nuntii lui Ificrate cu fiica
lui Cotys, regele Traciei, ne situeazi in anul 386 i.e.n.,
an in care s-a celebrat festiv aceasti nunts, sau in
anii imediat urmdtori. Inscriptia mutilati, care cuprindea
initial ingiruirea tuturor premiilor luate de Anaxan-
dride si de alfi poefi comici la intrecerile dionisi-
ace si ienee, se referd la perioada cuprinsi intre 382
s1 349 i.e.n. O lespede de marmurd din Paros vorbeste
despre o victorie a lui din 377 i.e.n.; o mirturie a
lwi Suidas ne informeazi ci poetul a participat la
intrecerile dramatice organizate de F ilip Macedoneanul
dupi distrugerea Olintului ?, adici in 348 i.e.n. Tot
de la Suidas aflim ci Anaxandride a scris_saizeci si
cinci de comedu, obtinind in zece rinduri victoria,
de trei ori la Marile dionisiace si de sapte ori la Lenee.
Din aceasti vasti productie ne-au rimas patruzeci
si unu de fragmente. Fiind destul de scurte, ele nu ne
ingdduie si formulim o ipotezi cu privire la impor-
tanta operei lui Anaxandride. Putem doar presupune,
pe baza raportului dintre numirul operelor sale si
acela al victorilor repurtate, ci aceste comedii erau de
o calitate cu totul remarcabili. Cit despre continutul
lor, nu putem hazarda presupuneri. Din titlurile care
ne-au parvenit deducem ci si la Anaxandride prevala
parodia mitului. A murit in mod cert dupi 348 i.e.n.
Alexis s-a niscut la Thurn in Magna Craecxa, aproxi-
mativ prin 372 i.e.n. A repurtat cinci victorii la Marile
dionisiace, dintre care prima in 356 i.e.n., lar alta, cu
certitudine, in 347, i.e.n. Dupi spusele i Swuidas, el
a compus vreo 245 de comedii, din care ne-au rimas
135 de titluri si 346 de fragmente, insumind 1200 de
versuri. Caracterul comediilor sale se incadreazi
perfect in viata din acele timpuri, reproducind trisi-
turile ei cele mai frapante si mai comice. Opera lui a

! Oras grec de pe coasta_macedonean§, care se afla in fruntea
135 unei ligi de apirare a independentei.



fost foarte apreciati atit in Grecia cit si in afara el
Plaut insusi n-a rdmas striin de influenta lui. A murit
la Atena citre 270 i.e.n., potrivit spuselor lui Plutarh,
dupd reprezentarea cu succes a uneia din comediile
sale.

Numirul personajelor variazi intre noui si unsprezece,
interpretate de trei sau patru actori, care nu apar
insi pe scend in numir mai mare de trei. Se renunti la
coturn, acesta find inlocuit cu embas, o inciltiminte
mai ugoari §i mai elastici, vesmintele somptuoase
din comedia veche lasi locul unor costume simbolice
— intotdeauna identice pentru fiecare gen de rol —
care oferd putinta de a recunoaste tipul de personaj
inci de la prima lui aparitie in scend. Folosirea mastii
pers1sta

COMEDIA NOUA

Este aproape imposibil de stabilit cum s-a petrecut in
realitate trecerea de la Comedia medie la Comedia
rioud, deoarcce marturii directe au rimas foarte putine:
multe fragmente si o singurd comedie, Dyscolos (cu
subtitlul Mizantropul) a lui Menandru, identificati pe
un papirus egiptean in 1957 si publicati trei ani mai
tirziu. Putinele documente rimase atesti o profunda
transformare. Substratul religios si cetdfenesc care
stitca la bazd ca element stimulant in tragedia si
comedia veche, dlspare cu totul. Este ev1dent ci soc1e—
tatea atenlani nu-1 mai simfea nevola §i nu-1 mal
percepea o reald influentd cotidiani. Pe de aité parte, nu
se cultivau idealuri de un nou gen, astfel incit specta-
cclul teatral insusi si-a pierdut treptat caracterul siu
principal de celebrare, fie 5i in formd glumeatd, pentru
a deveni in mod mai precis o distractie, o reprezentare
a realitdtii inconjuratoare, usor temperati de o viziune
moralistd. Aceasti tranzifie, care a avut consecinte
hotdritoare in istoria teatrului occidental (prin imitatia
si contaminarea operati de Plaut) s-a petrecut, desigur,
datoriti influentei sporite a piturii mijlocii si a concep-
tillor e1l despre viati, datoriti sciderii treptate, dar
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inexorabile, a nivelului vietii cetitenesti. Se recurge la
reprezentatu mal putin pretenfioase din punct de
vedere artistic si_financiar. Versificatia are doar un
rol functional, cici dialogul se apropie tot mai mult de
vorbirea de toate zilele. Structura dramatici se simpli-
fici printr-o succesiune de cinci acte. Reprezentatia
capiti astfel un caracter net profan si nemijlocit
realist, ficind din scend o oglind4 a vietii traite. Abunda
maximele, sentintele, avertismentele cu caracter mora-
lizato.
Ar fi arbitrard incercarea de a deduce din fragmente
linii concrete de perspectivi ale aceste producyii care
pare vastd si variatd (fieciruia dintre principali autori
1 se atribuie o suti si mai bine de comedii). Intim-
plarea a ficut ca cercetarea si se mirgineasci la Dys-
colos (Morocinosul) —cu subtitlul Mizantropul — a
lui Menandru, socotiti de savantii antichititii drept
o operdi minord §i de tinerete. Comedia ca atare
oferd prea pufin interes pe planul expresivitatii artis-
tice. Resursele comice sint cam sérace, pénnd sd se
transforme intr-un snmp]u umor, Ilar portretele per-
sonajelor —sumare, dupd cum o dovedeste desfa-
surarea actiunii. Cnemon este un bitrin ciudat, care
triieste la tard lucrindu-si mostoara si refuzi categoric
si stea de vorbd cu oricine nu face parte din fami-
lie. Sostratos, un filfizon tindr si bogat, trecind prin
partea locului este fermecat de frumusetea fiicer lui
Cnemon. Incheind o alianti strinsi cu Gorgias, fra-
tele lui de lapte, incearci si vorbeasci cu Cnemon
pentru a-1 cere fata de nevasti. Prima tentativi se
sfirseste jalnic, cici Cnemon il ia la goand cu bita.
Sostratos munceste o zi intreagi, sipind pe mogie
impreund cu Gorgias, in speranta ci-l va revedea
pe tatd si pe fiica lui, dar nu mai di de ei. Se in-
timpli ins¥ ci, mustrind-o pe slujnica Simiche pentru
ci lasase si-i scape furca in puj, Cnemon cade el
insusi induntru. Sostratos si Gorgias il trag cu greu
afari iar batrinul cel ursuz, readus la lumini, nu se
mai poate opune desfﬁsurim evenimentelor, fiind
incd nducit de spaimi. Sostratos se cisitoreste cu
fata, iar lui Gorgias, in ciuda deosebirilor de stare
soc1alé, 1 se acordi drept sotle sora lu1 Sostratos.
137 Desfisurarea actiunii nu prezintd un interes deosebit.



Sintem foarte departe de vasta si profunda semni-
ficatie a dialogului cu acelasi titlu, de Lucian. Dintre
personaje, cele mai originale sint bucitarul Sicon,
zugrivit in culori tari, de parodie, si sclavii Byrrhia,
Daos si Getas. Apare pe sceni si parazitul Chereas.
n aceasti piesi se intilnesc intr-o form3 schematici
elementele pe care le va dezvolta Plaut, dindu-le
cu totul altd amploare: siretenia sclavilor si compli-
citatea lor la dragostea tinerilor stipini, licomia pa-
razitului. Personajul mizantropului este mai mult
schitat si tipizat, decit prezentat ca atare. El are
precedenti directi in Cavalerii lui Aristofan (perso-
najul Demos), in comedia lui Phrynichos, Anaxilas,
Ol)elion, Mnesimah. Toati stridania consta in a da
o formi noui unei teme traditionale. Pe aceasti cale
se naste comedia de caracter (uneori un adevirat tip),
bazati adici pe avatarurile si ciuditeniile unui ca-
racter, iar in cazul de fati, se nagte caracterul «mi-
zantropului», sortit unor reluiri succesive (duse
adesea pini la varianta inruditi a ¢avarului»). In-
triga porneste de la riscurile unei pasiuni amoroase,
pentru a sfirsi cu implinirea ei legitimd prin cdsi-
torie (in care conteazi mult mai mult imprejuririle
sociale, adici vointa parintilor, sau a mijlocitorilor,
decit spusele celor indrigostiti).

Menandru este considerat in general drept cel
mai important autor al comediei noi. Niscut la Atena
in 343 ie.n. (unde a si murit in 290—292), a dus
o viati cu moravuri destul de libere. In concordanti
cu conceptia de viati strict hedonisti care domina
societatea greceasci a acelor timpuri —si pe care a
zugrivit-o in comedille sale —el n-a rimas striin
de unele inclinatii cam suspecte si, totodats, de le-
giturl usuratice. Sint vestite relatile sale cu Gli-
ceria si Thais, doud curtezane de pe atunci, precum
1 verdictul defavorabil al guvernatorulm Demetrius
i:‘alereus, neplicut impresionat de infitisarea lui efe-
minati. In cele o suti si mai bine de comedii pe
care le-a scris se afli condensate cele mai autentice
caractere ale comediei noi. Succesul lui Menandru,
si in general al comediografilor care s-au incadrat
in comedia noud, este atestat de favoarea de care s-a
bucurat la Roma si de aprecierile emise de citre inva-
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tatil cel mal autorizati ai antichitdtii. Este de ajuns
sd ne gindim la elogiul adus de Plutarh lw Menandru,
comparindu-i opera cu aceea a lui Aristofan, si apre-
cierea lui Cezar care, voind si-l laude pe Tirentlu
l-a numit « dimidiate Menander » (jumatate Menandru).
S-a pistrat un numir destul de mare de fragmente:
noud sute, insumind circa patru mii de versuri. Fati
de o productie care, la vreo suti cinci titluri este
de presupus ci totaliza micar o suti de mi1 de ver-
suri, acestea nu pot fi considerate drept suficiente
pentru a aprecia §i caracteriza o personalitate. Unele
deductii cu caracter critic. se pot face totusi, cici
mécar din trei comedi — Tmpncmatu, Fata cu cosita
tdiatd, Samia —s-a pastrat o ingiruire de scene care
pot ingddui unele pareri legate de stilul si lumea
lui Menandru.
Fati de comedia veche, piesele lui Menandru pre-
zinti caracteristici care le deosebesc vidit de acest
gen (o comunitate bazati pe o conceptie ideologici
intr-adevar activj si deci o viatd publici supusi apre-
cierii publice). Intimplirile devin individuale $1 oa-
recum intime, mirginindu-se la vicisitudinile citorva
familii, ale unor simpli particulari sau burghezi (adici
o existentid inchisi intre anumite limite). Dupi cum
s-a mai spus, alituri de intimplarile comice apar si
accente patetlce s crepusculare. Oricum insi, nu se
a]unge $1 nici nu se paseste niciodati pe térlmul
satirei sau al parodiei. Caracterele nu sint conturate
in asa fel incit si devini antipatice, c1 cu o bonomie
surizitoare. S-ar putea spune cd Menandru oglin-
deste o viatd sociali care nu se abate de la maruntul
ideal al bunastirii si al unei iubiri fericite, incunu-
nati logic prin cisitorie. In aceste fragmente mai
ample se pune in mod special accentul pe simful
familiei, pe sentimentele care-l nutresc. S-ar pu-
tea spune ci in personajele lu prinde viati acea
morali cotidiani care se inspiri din preceptele ca-
nonice si e ficuti din mici realizir, legati de senti-
mente. Indiscutabil, Plaut si Terentiu vor aduce
ample dezvoltiri. Dar e bine si precizim ci baza si
primele orientiri se nasc din exemplele lui Menandru,
la rindul lui produsul unei evolugii treptate, intrucit
139 se inspirdi din modele precedente, potrivit criteriului



dominant al antichititii, dupd care imitatia era consi-
derati nu numai legitimi, dar si logici, de vreme ce
arhetipul era un bun al tuturor.
Menandru se foloseste de procedee structurale (ca
«peripefia» — actiune aventuroasi — sl «recunoas-
terea» —regésirea dintre pirinti si copii, frate si sord)
care i-au parvenit de la tragedie. Dar impirtirea in
acte i intriga care duce de la iubire la cisitorie
sint, din punct de vedere tehnic, complet detasate
de formulele rituale si procesionale, chiar daci amin-
tesc oarecum de epitalam. Ne aflim in fata unei
manifestiri care, prin intermediul unor scheme con-
ventionale treptat renovate, tinde ciitre o redare a
lumn din care face parte spectatorul cu o modesti
pozitie sociali (ca printr-o nivelare a vasclor comu-
nicante). Ansamblul comic se construieste potrivit
jocului de caractere si de situatii, intr-o destisurare
fireasci.
Perioada in care infloreste imaginatia creatoare a lui
Menandru nu este lipsiti si de alfi comediograf de
o valoare recunoscuta.
Despre Filemon existi stiri pufine. Se stie ci s-a
niscut la Siracuza ori la Pompeiopolis in Cilicia ?,
oate in 361 f.e.n. §i cd a triit pind prin 263. Prima
ui comedie s-a reprezentat in anul 328, iar primul
succes la concursurile dramatice I-a obtinut la Dio-
nisiacele din 327 i.e.n. In anul 320 a dobindit cununa
de invingidtor si la Lence. Dupi cit se spune, ar fi
compus nouizeci de comedii, dar de la el nu ne-au
rimas decit doud sute patruzeci si sapte de frag-
mente, a ciror scurtime nu ne ingiduie si recon-
stituim _nici mécar subiectul comedilor din care fac
parte. In putinele versuri pe care le avem la dispo-
zitie se identifici sentinte morale, sfaturi pentru cei
tineri, care sint indemnati si nu se increadi in bo-
gatll, in rude si in prieteni, ci si se ocupe de inva-
titurd, stiintd si artd. Multumiti lui Plaut, care l-a
imitat in Negutdtorul, in Cele trei drahme si in
Mostellaria (Casa cu stafii), putem presupune care
era subiectul pieselor Negujdtorul, Comoara, Stafia.
Apuleius a scris despre el: « Filemon a fost un poet

! Regiune din sud-estul Anatoliei.
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al comediei noi. Alituri de Menandru, a pus in sceni
comedii si s-a luat la intrecere cu el; poate ci ii era
inferior, dar i-a fost cu siguranti rival si, intr-adevir,
desi e rusinos s-o spunem, l-a invins de destule ori.
Si in comediile hu se pot intilni multe vorbe de duh,
subiecte bine ticluite, intrigi bine rezolvate, perso-
naje adecvate situatiilor, maxime potrivite cu viafa;
glumele nu sint sub mve]u] stilulwm comic, 1ar serio-
zitatea nu ajunge la tragic; adulatorii §i seducitorii
sint ran in comediile lw, 1ar dragostea, ca $1 picatele
sint dintre cele ingidduite. Gisim insi si la el pe
codosul viclean si indragostitul nestapinit, slujitorul
siret sl prietena m$elitoare, pe nevasta tiranici si
mama indulgentd, pe unchlul ursuz, prietenul ser-
viabil, soldatul belicos si chiar §i parazitii lacomi,
5rintii incdpatinati §i curtezane simpatice ».

n jurul anului 360 i.en. s-a ndscut la Sinope, in
Pontul Euxin, Diphilos, alt contemporan si rival al
lui Menandru. A avut o predilectie pentru subiectele
romantioase si chiar tragice, imbinindu-le cu ele-
mente de farsi a mclmat ca multl dintre confratn
lui, citre moralism si umor, dovedind pitrundere in
construirea unora dintre persona]e A compus, pe
cit se pare, intre noudzeci s1 sapte si o suti de come-
dii, din care au rimas doar o suti patruzeci de frag-
mente. A fost foarte pretuit de citre primii scriitori
crestini —gata si giiseasci si sd sublinieze in orice
operi aspectele cele mai moralizatoare §i sententi-
oase — si in special de citre Clemente Alexandrinul*.
A murit la Smirna dupd anul 289 i.e.n., poate chiar
in 263.

In istoria comediei grecesti sint trei autori care figu-
reazi sub numele de Apolodor: Apolodor din Carist,
Apolodor din Atena $i Apolodor din Gela. Primn
doi pot fi identificati intr-o singuri persoan5 celi-
lalt a triit probabil cu citeva decemi mai inainte,
in timpul lui Menandru. Apolodor din Carist sau
Atena a compus vreo patruzeci si sapte de comedii,
dintre care cinci au obtinut victorii la intrecerile
dramatice —trei la Lenee, doui la Dionisiace. Ne-au

1 150—212 e.n., sfint, a incercat si impace in operele sale
platonicismul cu crestinismul



rimas titlurile comediilor sale: Anfiaraus, Recunoscd-
torul, Cei ce mor de foame, Nevasta care-si pdrdseste
barbatul, Fdcdtorul de tablite, Calomniatorul, Soacra,
Femeia din Enna, Reclamantul, Preoteasa, Cea care
trebuie sd capete zestre, sau Vinzdtoarea de mantii,
Femeia vldguitd, Frafii, Dispdrutul, Galafii, Cel ce
pdcdtuieste, Citaredul, Spartana, Copilul, Inseldtorii,
Tovardsii de tinerefe. 1-a furnizat lui Terentiu idei
pentru piesele Formion si Soacra.

De la Apolodor din Gela ne-au rimas titlurile a sase
comedii: Eschrion, Nevasta care-si pdrdseste bdrbatul,
Fdcdtoruldetablite, Sisif, Dragostea defrate, Falsul Aiax.
Mai tindr decit Menandru, Posidip s-a ndscut in
Macedonia la Casandrea, la o dati neidentificats.
A obtinut patru victorii la concursurile din Atena,
dintre care prima, poate in 289 sau 288 i.e.n. Traditia
spune ci ar fi autorul a vreo patruzeci de comedi,
dar ne-au rimas de fapt de la el numai optsprezece
titluri §i patruzeci si patru de fragmente, dintre care
multe nu-si gisesc un corespondent in restul produc-
tiel comice grecesti, ceea ce ne face si presupunem
mécar o anumiti originalitate in alegerea temelor.
Din picate, lipsa de consistenti a fragmentelor nu ne
ingiduie si formulim nici un comentariu asupra
vaforii si semnificatiei operei sale. Ilustrativ este
fragmentul rimas din Cei care-si schimbd pdrerea,
in care este ridiculizat un filozof inconsecvent
fati de propriile lui teorii. Din comediile lui s-a inspi-
rat, poate, Plaut pentru piesele Menaechmi si Aulularia.

ALTE GENURI COMICE

Un gen minor al dramaturgiei grecesti este hilaro-
tragedia, tipici pentru zonele elenice din Italia meridi-
onala. Creatorul ei a fost Rinthon, nu se stie bine daci
originar din Siracuza sau din Taranto, §i care a triit
intre secolele IV si III i.e.n., adici in perioada de
inflorire a comediei noi.

Hilarotragedia sau farsa rintonicd, cum 1 se mai spune
dupd numele creatorului ei, isi trage originea din

142



farsele fliacice ale vechilor comici populari. Ea tinde
si redea in stil popular si mai ales de parodie con-
tinutul si temele tragediei, in special ale celei euripi-
deiene, probabil pentru ci Euripide se preta cel mai
bine la o operatie de acest gen, fie din motive crono-
logice, fie datoriti unei anumite amprente a operei
sale. Din aceasti productie minori ne-au rimas
citeva titluri: Hercule, Ifigenia in Aulis, Ifigenia in
Tauris, Medeea, Oreste, Anfitrion.
Alt gen tipic popular este mimul, reprezentatie interme-
diari intre dans si farsi, care se didea in piete. Cea
mai veche manifestare a acestei forme dramatice
este strins legati de tendinta spre roluri improvizate,
specifici comicilor popular, corespunzind oarecum
incercdrilor ficute in Renastere de saltimbanci si
sarlatanii de bilci. In jurul anului 470 i.e.n. incep
si apari texte scrise pentru aceste spectacole — mimu-
rile lui Sofron — i se constatd o deosebire neti intre
mimul realist, in prozid ritmatd, infifisind scene de
moravuri plebee, in care nu este exclus si fi intervenit
chiar personaje mitologice si divinitati, s1 mimul liric,
sau cintat. Idilele lmi Teocrit (circa 300 i.e.n.) pot
fi considerate ca apartinind acestui gen, chiar daci
inserarea lor printre compozitiile scrise pentru sceni
poate si pari cam arbitrari.
Mimul realist este ilustrat de opera lui Erondas (sec.
III i.e.n): o serie de dialoguri in coliambi (trimetri
iambici trunchiati) de facturi realisti, in care sint
descrise, cu un viu simt al comicului §i al satirei,
momente din viata mirunti a societifii mic-burgheze
a Eladei din perioada dominatiilor striine.
Textele descoperite in Egipt in 1891 (ale lui Erondas
si ale altor autori) infitiseazd savuroase si truculente
tablouri de gen: Codoasa, Patronul bordelului, Invdfds-
torul, Sacrificiul adus lui Esculap, Geloasa, Confi-
denfe intre prietene, Cizmarul, Visul, Armuriera,
Jelania celei pdrdsite, Sedusa, Iubitul inimii, Betivul,
Fuga cocoselului.
Cit priveste mimul liric avem stiri neinsemnate i
citeva titluri. Se presupune ci era impirtit in Hila-
rodie, cu caracter sentimental, si Magodie, cu caracter
comic. Din primul grup face parte Bocetul erotic
143 alexandrin, care cuprinde jelania unei femei indrigos-



tite, lar din al doilea, Bocetul pentru moartea unui
cocos de luptd, gisit in papirusurile din Ossirinicos X
La sfirsitul fiecdrei trilogii, poetil tragici trebuiau si
prezinte §i o compozifie comici in scopul de a insenina
spiritele, si care aproape intotdeauna parodia un mit,
fiind intitulatd dramd satiricd. S-au pierdut aproape
toate exemplarele acestui gen. A rimas un fragment
din Sofocle, cu o actiune vioaie si amuzanti, Urmdri-
torii, si o drami satirici a lum Euripide, pastrati
intreag3, Ciclopul, care scenarizeazi caricatural un
episod din Odiseea. Ulise isi bate joc de ciclopul
Polifem si-l orbeste, virindu-1 un par ascutit in sin-

rul lui ochi, profitind de betia si credulitatea acestuia.
ﬁtimplarea prezinti aspecte bufe, in ciuda cruzimii
lui Ulise, iar personajul Ciclopului, mai intii blajin,
pentru ci e beat, apoi furios, in ciutarea persecuto-
rului sdu, suscitd in acelasi timp amuzamentul si mila.
Oricum, sintem departe de intentile lui Anstofan.
Euripide urmirea doar si ofere o distractie trecitoare,
reconfortanti dupd zguduirea produsi de tragedi,
o mimesis comici, grefati si ea pe legenda.

! Oras din Egiptul mijlociu, unde s-au gisit numeroase papi-
rusuri grecesti, tipirite intr-o coleciie vasts care poarti ace]asl
nume
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ORIGINILE TEATRULUI LATIN

Spre deosebire de felul cum s-au petrecut lucru-
rile in Grecia, originile teatrulu in civilizatia
latind nu sint legate de manifestirile religioase, ci de
parodie.

Ele constituie evolutla —pe linie mai mult sau mai
putin literard, i in care factorul imitatiei dobindeste
uneori o semmﬁcatle determinanti —a unei serii de
elemente fie etrusco-campane, fie elenice, pe al ciror
trunchi se grefeazi reproducerea mai mult sau mai
putm directi a unor aspecte spec1ﬁce soc1et5tn romane.
Faptul insusi ci prima manifestare scemci la Roma
este de naturi comici si nu tragici, 11 delimiteazi
in mod griitor ongmlle $l functla

Spectacolul dat in piati n-a fost, desigur, un lucru
necunoscut in Grecia antici: este de ajuns si ne
gindim la cele oferite de comicii fliacici.

La Roma §i pe meleagurile italice, unde influenta
romani se exerciti in mod determinant, elementul
reprezentativ al farsei populare se prezinti ca o struc-
turd parodistici al ciirer resort activ este factorul
1mprov11at1e1. Ca in toate socxetéple pnmltlve, aspectul
literar apare ca o consecinti, grefindu-se pe un trunchi
foarte solid, de la care 1a aspectele imitiale, plimai-
dindu-le dupd necesititi. In lumea romani, expri-
marea dramatici se prezinti sub forme care se succed
in timp, variind ca intensitate, si anume, fescenninul,
satura §i atellana.

Despre originea si functia fescenninului s-a discutat
indelung —si se mai discutd inci —firdi a se fi
lamurit depfm punctele cele mai controversate ale
problemei. Versus fescennini se numeau la Roma
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reprezentatule cu caracter strict de improvizatie,
in care dansul, muzica i cintul s-au imbinat cu reci-
tarea. Se cons1der5 cd orlgmea acestel reprezentatu
primitive trebuie ciutati in orasul etrusc Fescennia.
Cu alte cuvinte, s-ar fi importat genuri tipice de
reprezentatie ale populatiilor din nordul Latiumului,
direct invecinate —si in sens spiritual —cu noile
glntl asezate la capatul vaii Tibrului. Altii leagi
originea termenului de fascinum, adici de ochi,
integrind ca atare aceastdi formd printre practicile
superstifioase comune — dupi cum este foarte pro-
babil — tuturor societétilor italice ale timpulu.
Din rémégltele fragmentare ale acestor compozi{ii —
dupi ce dobindiseri un caracter mai vidit literar —
este destul de greu si ne facem o idee cit de vagi
despre felul cum aritau. Istornle hmi Liviu, care sint
singurul izvor sigur, ne fac si binuim ci se amestecau
dansuri §i muzici de provenientd etrusci, cu versu-
rile grosolane si_zeflemitoare caracteristice culturii
romane si unora dintre populatiile Italiei meridionale.
Romanii ar fi adiugat la spectacolul etrusc, bazat pe
dansuri §i muzici executati la flaut, o parte recitata
—la inceput improvizati, apol supusi unui anumit
canon literar — cu caracter strict satiric, in care satira
dobindeste menirea —tipici —de inliturare a deochiu-
lui. Se stie ci in anul 390 i.e.n., cind Roma a fost
bintuiti de o cumpliti epidemie de ciumi, numeroase
reprezentatn cu dansuri §1 muzici s-au desfésurat pe
strizi si in piete. Insisi ideea uririlor si, totodatd,
a glumelor ~destinate mirilor are —chiar si astdzi
in societitile mai putin evoluate — semnificatia_inli-
turdrii_deochiului §i are menirea si aduci tinerei
perechi bunistare §i viatd lungd. Cintecele si invo-
caiile pentru o recoltd buni, care mai déinuie inci,
au aceeasn menire. Fescenmnele au fost, mtr—adevér,
agreste $1 nuptlale. Mai tirziu se pot mtllm urme de
satird politici, dar este de presupus ci aparitia acestui
element reprezinti momentul cind reprezentatia ini-
tiali se contopeste cu urmasa el care, la Roma, a luat
numele de satura .

1 Formi arhaici a cuvintului satira, care va deveni mai apoi
147 numele genului literar respectiv



Cele mai vechi stiri privitoare la reprezentarea unei
sature dateazi din 364 i.e.n. Aceasti noui formi de
spectacol ar fi deci o continuare directi a fescen-
ninului. Reprezentatia s-a numit astfel intrucit prin
amestecul de dansuri, cintece, dialoguri, glume, sugera
o analogie de compozitie cu o mincare specific {ari-
neascd, satura, ficuti din tot felul de ingrediente,
care se pregitea pentru serbirile cimpenesti, ori era
oferitd divimitatii. De la spectacolul respectiv a derivat
numele genulu literar inspirat din acesta. Lipsa totali
de izvoare directe ne impiedici si ne facem o idee cit
de aproximativi despre acest fel de manifestari. Pe
baza evolutiel fescenninului $i a caracterlstlcﬂor pre-
zentate de fabula atellana din prima manierd — adici
acea formi care constituie punctul de legiturd dintre
teatrul pur popular si cel literar —putem ajunge
la anumite concluzii. Se poate spune ci safura este
o reprezentatie improvizati, influentati de specificul
fescenninelor din ultima pericad¥, cu un caracter
strident popular, in care elementul superstitios este
inlocuit cu motive hazlii, de satiri primitivi. Teatrul
acestor reprezentatii a fost la inceput strada, apoi
localurile plebei, cramele, circiumile de ultima treapta,
frecventate de tot felul de musterii. In aceste localuri
poate cd vreunul dintre actori im rovxzatl s-a urcat
pe o masi, iar mai apoi pe un podium construit spe-
cial, dind nastere astfel primelor reprezentatii. Totul
ne face si presupunem ci, intr-un stadiu ulterior de
evolutie, satura a luat caracteru] unel parodu a vici-
ilor sau a moravurilor unei societifi.

Cu privire la originile fabulei atellana — care repre-
zinti elementul de trecere al civilizatiei teatrale citre
forme literare —si cu privire la sensul denumlru,
pirerile sint destul de impiértite. Varro® socoteste
ci este vorba de o reprezentafie dramatici in limba
oscd, specifici oragului Atella —de unde §i denumirea
—importatid la Roma cu toate caracteristicile sale,
iar pe aceasti linie se situeazi §i gramaticul Diomede,

1 Marcus Terentius Varro (116—27 i.e.n.) savant latin erudit,
a scris numeroase lucrir in diferite domenii, iar despre teatru:
Theatralis ltbn. De personis (despre masti), De actionibus sce-
nicis, De scenicis originibus (originea dramei grecesti $l intro-
ducerea ei la Roma), De actibus scenicis (impirfirea in acte)
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Cicero, Tacit, Strabo. Mommsen, ! in schimb, este
de pirere ci afellana e o formi tipic latind, Atella
fund doar locul unde se fincau de prefermti aceste
manifestiri. Cercetitorii cei mai recenti indici la
rindul lor o origine etrusci, bazindu-si presupunerile
pe citeva date concrete. Unii socotesc ci snoavele din
Atella au ajuns la Roma strabitind drumul Etruria —
Campania, intrucit etruscii au locuit un timp pe
paminturile oscilor. Altii afirmi ci numele specifice
ale mastilor atellane existau dinainte in cultura etrusci,
fiind importate si adoptate cu timpul de cea osci.
Al insi leagi originea atellanei de existenta in Etruria
a unei reprezentatii funebre, transferati apoi in Cam-
pania, precum si de un element figurativ de la Mor-
mintul lui Pulcmella, din Tarquinia. Costumul persona-
jului reprezentat in aceasti picturd murali este tipic
etrusc s1 prezintd afinititi destul de mari cu costumul
celor patru misti atellane. S-ar mai putea lua in consi-
derare ipoteza unei legituri intre povestirea populari
greaci, pe o anumiti treapti de evolutie, si atellana,
considerind-o pe aceasta din urmi ca o jenvatle,

transformare a a$amumitei fabula rinthonica. S—au
identificat unele relatii intre farsele fliacice din Magna
Crecna si fabula atellana, confirmindu-i-se msi ori-
ginea campani. In fond, este probabil ci in fiecare
dintre aceste pireri existi o dozi de adevir. Daci
cercetdm ceea ce spune Titus Livius in cartea a VII-a
a istoriilor sale, putem si ne facem o idee mai exacti
in privinta originilor si a_evolutilor ulterioare ale
atellanei. Livius spune ci din prima formi dramatici
cu un caracter destul de primitiv (versus fescennini),
originary din Latium, ins¥ dupd model etrusc, s-a
dezvoltat o formd mai putin primitivi (satura) si,
ci dupd prima fabula greca a Y ui Andronic, iegiserd
la lumind vechi glume comice (exodia), imbinate
mai apoi cu snoavele din Atella. Dupa Titus Livius
aga-numita fabula atellana ar fi apirut in Latium,
incepind din 240 i.e.n. Este sigur ci in secolul al
treilea i.e.n, Maigstile patrunseseri deja in Latium.

cho Mommsen (1819—1900) filolog german, s-a ocupat
in lucririle sale de literatura antici si de problemele de
149 lingvistics din greaca clasica



Momentul in care atellana devine, dintr-un gen exclu-
siv popular, un gen mai evoluat, poate fi identificat
in trecerea de la forma pre-literari la cea literari.
Aspectul original al primei atellane reprezentati ini-
tial deactori osci, in limba lor, videste o simplitate
extremi, cu referiri realiste la viata poporului de rind,
lipsa profesionismului la actori, improvizatie, stabi-
lirea caracterelor in tipuri fixe (Masti).
Fragmentele de atelland literard sint numeroase si
chiar destul de lungi; ele ne dau de aceea o idee destul
de precisi despre felul cum se desfisura si despre
caracterul ei. Evident, a dispirut unul din efementele
fundamentale ale primului stadiu: improvizatia; dar
confinutul §i orientarea nu s-au modificat. Tematica
rimine populari chiar daci, prin forta lucrurilor,
dobindeste accente stilizate care-i stirbesc autentici-
tatea. Lumea reprezentati este aceea a tdranilor si
a micii burghezii de provincie, folosindu-se tipuri
fixe si tradiionale, iar desfisurarea intrigii, dupi
cit spune Varro, nu depisea 3e obicei tre1 sute de
versuri. Fireste cd nu putem nici micar incerca si
stabilim tiparele dupid care se desfisura atellana;
pe baza fragmentelor pe care le avem la dispozitie
se poate doar deduce, din caracterul episodic al ele-
mentulul comic, ci ea era constituiti dintr-o serie
de scheciuri legate intre ele printr-un fir conducitor
comun, firi a se ajunge insi la un ansamblu unitar.
n acest gen, efectul comic este incredintat in cea mai
mare parte mterpretﬁm, gestulm actorului, mimicn,
si de asemenea, improvizatiei, element esential. Frag-
mentele atestd un limbaj neslefuit §i colorat, eficace,
intrucit este popular. Mistlle Bucco, Dossenus, Maccus,
Pappus, cele patru personaje ale acestor reprezen-
tat, mfﬁtl u tipurj intilnite §i reproduse din vna{
popu lari. Gama libertitilor acordate actorilor care le
interpretau trebuie si fi fost destul de largi.
Unele elemente istorice ne fac si socotim ci atellana
a devenit gen literar pe la sfirsitul celui de al treilea
si inceputul celui de al doilea secol ien. Mai intii,
caracteristicile msesl ale snoavei; apm evemmentele
care au avut loc in al doilea deceniu al secolulu, in
special mlscarea populatiilor italice pentru dobindirea
egalititii in drepturi cu cele .romane.

150



151

Maccus este in general prostinacul, nitirdul. Pappus
e batrinul ramoft si adesea zipicit de amor. Coco-
satul Dossenus personificd siretenia, renghiul. Despre
Bucco avem cunostmte mal vagl. Probabil ci acestea
nu erau singurele Misti la modi. Originea lor pare
si fie, in general, etrusci, cel putin judecind dupi
rddicina numelor.

n aceste snoave apare, sub trasaturi de protagomst
insusi poporul de la sate si din provmcne, motor al
reinnoirilor politice, cu un rol atit de hotiritor in
dezvoltarea ulterioard a societitii romane. In atelland
se observd deosebirea dintre necesitifile spirituale
ale oamenilor de la oras si acelea ale focuitori]or de
la tari si se poate spune ci intre secolele I1I i I i.e.n.
ea redd momentul istoric in care italicii i1 formuleazi
propriile exigente.

Dupi ce Sylla* a inibusit printr-o campanie singeroasa
revendicirile §i rézvratirile italicilor, atellana tinde
s dispard sau, in orice caz, si-si limiteze functia la
aceea de reprezentatie ocazionald. Ea serveste drept
intermezzo atunci cind se pun in sceni comedii sau
tragedi propriu-zise, devine exodium? in aceste specta-
cole, cu o semnificativi reintoarcere la origini.

De la Pomponius, bolognez, considerat de Velleius
Paterculus® drept creatorul atellanei literare, ne-au
rémas titlurile a patruzeci de buciti §i mai multe
fragmente care nu ne ingiduie totusi si formulim
nic1 o apreciere asupra valorii si semnificatiei operei
sale. Printre compozitiile lui se amintesc urmitoarele
tithuri: Frafii, Falsul Agamemnon, Judecata armelor,
Catirca, Bucco gladiator, Mostenitorul candidat la
alegeri, Maccus, Maccus soldat, Pappus tdran, Pappus
cizut la alegeri, Lupanarul, Satura, Porcul bolnav,
de unde se poate deduce ci nici in acest gen de teatru
nu lipsea satira politici.

Din opera lui Novius, autor insemnat, celebru inci
din anul 89 i.e.n., ne-au rimas saptesprezece titluri
si citeva fragmente. Printre compozitiile lui se numari:

! Lucius Cornelius, 138—78 i.e.n.

2 Tncheiere. Termenul s-a generalizat pentru o scurtd comedie
ce urma dupi tragedie

3 Istoric din timpul lui August



Plugarul, Mdgarul, Bouarul mic meserias, Exodul,
Curdtdtorii de haine petrecdrefi, Comedia gdinilor,
Maccus in exil, Soldatii din Pometia, Copilul, Comedia
scrisorilor, Culegdtorii de struguri.

Pe baza fragmentelor se pot face observatii cu pri-
vire la limbaj si la genul de umor. Gisim o larga
mtrebumtare a formelor dialectale $1 gramatlcal mco-
recte (stllcell de gen pulcinellesc si arlechinesc).
Glumele sint greoaie, grosolane, vulgare, mai tot-
deauna desucheate, dar isi ating inta. Evolutia atel-
lanei duce la mim, ciudati contopire de elemente
vorbite si elemente de stricti pantomimi. Mimul
roman reproduce in stil de farsi intimpliri banale,
cu aluzi la fapte contemporane, folosind satira per-
sonali, uneori foarte indrizneats, prin intermediul
unor personaje caracteristice, care dobindesc cu timpul
tot mai mult infitisarea unor tipuri fixe, a unor Misti.
Dintre acestea s-au bucurat de succes in special
mimus albus s1 mimus centunculus, ! numite astfel din
pricina culorii vesmintelor, respectiv alb §i multi-
color. Tematica llcentloasé cutezan{a unora din
scenele marcate de un realism crud, au indemnat
autoritifile si ia unele masuri pentru a incerca si
impiedice, sau macar si limiteze aﬂuenta publicului
la aceste spectacole. Pe lingd invinuirea de infamie
care-1 lovea pe practicantii mimului — aminunt, de
altfel, comun tuturor actorilor profesionisti (scipau
doar diletantii care practicau pnma formi a atellanei)
— s-a interzis folosirea scaunelor in arenele si teatrele
unde se reprezenta mimul.

Evolutia genului a fost destul de rapidi. Ea a dus la
accentuarea partilor exclusiv mimate ale spectacolulu,
si cind cuvintul a dispirut cu totul iar interpretarea
a fost lisati numai pe seama gesturilor si atitudinilor
actorului, s-a nisci* pantomina, spectacol de naturi
obscend, care s-a b curat de mare succes in timpul
decaden;el Imperiului. Actorul devine unicul ele-
ment al rampei, dobindind o popularitate asemini-

toare cu aceea a actorilor de cinematograf de astizi.-

nainte ca mimul si-si piardi cu totul componenta
literard, au existat autori care n-au ezitat sd-g1 pund

1 mimul alb §i mimul peticit
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pana la dispozitia exclusivd a diversilor Pilade, Mnes:
teres sau Paris, actori renumiti ai timpului. Textele,
subordonate talentului interpretului, erau scoase cel
mai adesea din piesele foarte cunoscute, reproducind,
de reguli, povesti de dragoste, pe un ton realist
si deseori lasciv. Se poate spune ci n-a existat nici
un tip de compozitie care si reziste asaltului dat de
actorni in ciutare de subiecte. Pini si o operd de com-
plexitatea si dificultatea Metamorfozelor a ajuns si
fie mimati pe scend. Lucan si Statiu ingisi n-au putut
rezista atractiel unui cistig usor, 1ar despre cel de al
doilea se stie cd a primit bani grei pentru a compune
subiectul Agave in functie de inclinatile actorului Paris.
De la Publius Syrus!, libert originar din Antiohia,
care a triit in secolul I i.e.n. si a fost un foarte fecund
autor de mimi, ne-au rimas doar doui titluri: Curdti-
torii de pomi si Morocdnosul, pe lingd un mic numar
de zicale sententioase.

Ceva mai mult se stie despre Decimus Laberius,
cavaler roman, care a triit, pe cit se pare, intre 106
si 43 i.e.n. In compozitiile lui, cu un limbaj indriznet
si licentios, se viddea o satird hotaritd, o violents luare
de pozitie polemici fati de dictatur, atitudine care i-a
instrainat simpatiile oligarhiei politice si economice sii-a
adus expulzarea din clasa cavalerilor. Din dorinta lu
Cezar, el s-a luat la intrecere cu Syrus, iar succesul
obtinut in aceasti lupti a dus la reprimirea lui in
ordinul ecvestru. Ne-au rimas de la el patruzeci si trei
de titlur1 (Pescarul, Boiangiul, Etera, Fringhierul etc.),
dar operele compuse au fost in numar de saizeci si patru.

REPREZENTATIILE

Evolutia dramaturgiei latine, in sensul spectacolului
de. teatru, este insotiti de ivirea primelor edificii
destinate acestui scop. La inceput se recurgea la estrade
provizoril, lar spectatoril stiteau in picioare. In anul

1 Publius Syrps. sclav adu_s la Roma unde a devenit cel.ebr‘u
in jurul anului 45 i.e.n. prin mimii_pe care i-a compus si din
153 care s-a pistrat o culegere de sentinte



145 i.e.n., consulul Lucius a pus si se construiasci
un edificiu de lemn cu binci, pentru a da un caracter
mai solemn serbirilor organizate cu prilejul triumfului
sdu.
In secolul I i.e.n., atit la Roma cit si in provincie,
a scrie pentru teatru constituia in primul rind o activi-
tate mondend — Cezar insusi a compus in tinerefe un
Oedtp —astfel incit proiectarea si construirea unor edifi-
ci spec1al destinate spectacolelora devenit mdlspensabllﬁ
Teatrele romane se deosebeau substantial de cele gre-
cesti, intrucit edificiul era construit din temelii dupi
criteriul unui cit mai mare confort al spectatorului,
iar amfiteatrul nu se sprijinea pe o colini, sipat in
piatri si pimint ca in Grecia. Cavea mergea drept
pind la scenid. Locul orchestrei, rimas liber din pri-
cina disparitiei atit a Corului cit si a caracterului ritual,
era ocupat de jilturi pentru senatori. Proscenium-ul,
destul de vast, oferea posibilitatea unor aranjamente
speciale si era adipostit de un acoperis. Cu timpul,
o cortini care se ridica de jos in sus a cipitat functia
specifici de diafragmi ce poate crea «al patrulea pe-
rete ». Sus, peste cavea, se putea trage o pinzi pentru
a-1 apdra pe spectatori atit de soare cit i de ploaie.
avea era inconjurati de porticuri §i galerii, unde
publicul se putea plimba in timpul pauzelor. Se ris-
pindeau flori peste tot, se ardeau mirodenii si uneori
se arunca de sus, asupra spectatorilor, o ploaie de
esenfe aromnate.
Cel mai mare teatru din Roma a fost construit din
grija lui Pompei in anul 55. i.e.n. Avea o capacitate
de douizeci de mii de persoane, era impodobit cu
marmuri i ricorit cu numeroase cursuri de apa. Nero,
voind si-] uluiasci pe Tiridate, regele Armeniei,
a pus si se decoreze interiorul teatrului complet in
aur. Mistuit de incendii in mai multe rinduri, teatrul
a fost succesiv restaurat de citre Tiberiu, Caligula,
Domitian, iar in evul mediu de Teodoric. Alte tea-
tre renumite au fost acelea ale lui Marcellus si- Balbus.
Primul, construit de August in anul 13 i.e.n., a fost
conceput arhitectonic in asa fel incit si fie deplin
functional, atit din punct de vedere al acusticii s al
vnzlbllltitn, cit s1 pentru mtrarea s1 1e$1rea pubhculul.
Scenografa se baza pe picturi si utiliza doud elemen-
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te: scoena versilis, pictatd pe pinzi, si care cobora
de sus, si scoena ductilis care, montati pe panouri
separate puse pe roti, era introdusi din partile laterale
si se impreund in centru. In general se foloseau prin-
cipalele procedee ale scenografiei grecesti care, prin
adaosuri si perfectiondri au devenit mai usor de ma-
nipulat §i mai sugestive.

inceput, spectacolele romane aveau loc la ocazii
festive. Este sigur cd incd din anul 364 i.e.n. existau
reprezentatii de dans si muzici (flaut) realizate pro-
babil de artisti etrusci. Din anul 214 i.e.n. in aga-nu-
mitele ludi romani ! s-au integrat patru zile de specta-
cole, printre care si acelea de circ. Din 200 i.e.n. s-au
introdus comediile, iar primele au fost cele compuse
de Plaut. Diversele serbari (ludi) esalonate de-a lungul
anului — romane, plebee, Cereales, Florales —erau
finantate §i organizate, fiecare, de citre diversele autori-
titi ale urbei, in parte pe cheltuiali proprie, in parte
pe. spezele statului, fiind adesea legate de campaniile
electorale. S-au format trupe, conduse de un dominus
gregis, actor principal si totodati impresar, care pri-
meau recompense pentru spectacole. In comedia cu
cadru grecesc (numiti palliata), actorii erau imbri-
cafi in pallium, iar in tragedia tot cu cadru grecesc
(numitd cothurnata) purtau coturni. In comedia cu
cadru roman (numiti tégata), purtau togi. In tragedia
cu cadru roman (numiti praetexta) purtau o togi din
vil de purpurid — praetexta. Masca era obligatorie in
tragedii. In comedie ea a fost introdusi abia in seco-
lul al II-lea i.e.n.
O evolutie substantiald nu s-a produs, deoarece, dupa
o scurtid perioadd de inflorire, care a durat mai putin
de un secol, spectacolele de circ si de mim au acaparat
in mod exclusiv interesul publicului.

PRIMII DRAMATURGI

Operele primilor actori latini s-au pierdut in intregime
réminind doar unele informatii.

1 Serbiri romane



Lucius Livius Andronicus, niscut la
Taranto in secolul Il i.e.n. a fost adus la Roma ca
sclav al unui oarecare Livius Salinator, care l-a eli-
berat, iar acesta, potrivit obiceiului, i-a adoptat numel
patronimic. La Roma a desfisurat o activitate d
pedagog. A tradus pentru elevii s&i Odiseeq, iar apo
$1-a indreptat preocupdrile citre productia dramatici
reciel, incercind s-o adapteze la mediul §i exigen-
;ele romane. Prima manifestare a acestei orientari pe
care o luaserd cercetirile sale s-a produs in domeniul
metricii, prin aplicarea versului grec, misurat prin
cantitate, in locul lui horridus saturnus (versul satur-
nin), masurat prin silabe. El a inceput si se intere-
seze de teatru pe la mijlocul secolului. Prima operi
dramatici 1 s-a reprezentat, dupi spusele lui Cicero,
in anul 240 i.e.n. Teatrul siu, pe care l-a interpretat
si ca actor, se prezenta— dupd obiceiul unei bune
par{i a teatrului roman — ca o vulgarizare a temelor
dramaturgiei eline, iar aceasta, din doui motive:
unul era oportunitatea si stimulentul oferit de exem-
plele grecesti, celilalt se datora prudentei, deoarece so-
cietatea romand n-ar fi privit cu ochi buni expunerea
pe scend, sub formi de reprezentatie, a intimplarilor
sale istorice sau actuale, publice sau particulare.
Din tragediile lui Andronicus, inspirate cu precidere
din Euripide au rimas titlurile: Egist, Aiax Mastigofo-
rul, Cavalerii troieni, Andromeda, Danae; Tereu si trei-
zeci de fragmente. Trei titluri si sase fragmente e tot
ce a rdmas din opera lui comici, j
noud: Sdbtuta, Histrionul i Fecioara. Bun poet,
autor al unui imn de slavi in cinstea Junonei, care i1-a
fost comandat de Senat cind Hasdrubal se pregitea
si intre in Itaha, el se dovedeste in tragedii un artist
rafinat, care aminteste de poefii de limbd greaci. A
avut atrlbutu importante la diverse ceremonii solemne
si a asigurat o existend decenti « Corporatiei poetilor ».
Cn e ius Naevius, niscut intr-un oras din Cam-
pania, s-a afirmat ca autor dramatic in jurul anului
235 i.e.n., datid presupusi pentru prima reprezentare
a uneia din operele sale. Imitator al teatrului grec,
el a incercat si compozifii cu confinut roman. Din
opera lui au rimas tltlurlle a sase tragedu $1 fragmente
insumind circa cincizect de versuri: Hesiona, Danae,

erivati din comedia .
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Calul troian, Plecarea lui Hector, Ifigenia, Lucurgus
si o suti treizeci de versuri din cele treizeci de
comedii ale lui dintre care poate cele mai 1mportante
sint cele intitulate Fata din Taranto si Ghicitorul. Tra-
gediile cu subiect roman se intituleazi Romulus si
Clastidium, aceasta din urmi referindu-se la victoria
obtinutd de Claudius Marcellus impotriva galilor la
Castegglo , in 222 i.en. Operele lui comice, desi
constituie o contaminatio ( comlxtume, am putea 21ce)
de diverse subiecte grecesti, sint pline de vorbe de
duh, zugrivesc direct societatea romani si principalii
sdi exponenti. Naevius satirizeazd in ele mediul social
al lui Scipio Africanul si al consulilor Marcellus.
Ace:csta a sfirsit prin a-i instrdina bunivointa societi-
tii selecte, creindu-i multi dusmani, care au ficut in
asa fel incit si fie inchis si condamnat. In inchisoare
a scris doud comedii prin care flata vanitatea adver-
sarilor sdi, fapt rasplitit cu punerea in libertate. A
murit la Ustica, probabil in anul 20! i.e.n.

Titiniu este poate cel mai vechi autor de fogate,
adici de comedn care prezentau un subiect roman.
A triit in prima jumitate a secolului al Il-lea i.e.n.,
cu putin inamntea lui Terentiu. Comediile sale, in
care se intilneste un ton de prospefime si jovialitate
ce aminteste de acela al lui Plaut, infz':fixazé lumea
oamentlor siraci, neciopliti si umili dar sinitoass,
intr-un limba) dialectal, care-l imitd oarecum pe al
jut Plaut. Din cele cincisprezece titluri pe care le
cunoastem, noud sint nume de femei, iar restul, nume
de barbati: Barbatus, Caecus, Comedia curdtitorilor
de haine, Geamdna, Hortentius, Insubra, Fiica vitregd,
Prilia, Chitarista sau femeia din Terentinum, Quintus,
Femeia din Setia, Flautista, Varus, Femeia din Velletri.
A fost liudat de Varro pentru talentul lui de a reda
caractere.

Titus Quintius Atta a triit intre secolul al
doilea si primul i.e.n. A murit, dupd cum afirmi San Gi-
rolamo, la Roma, in anul 77 i.e.n. El face parte din seria
autorilor de fogate si a fost ultimul care a cultivat acest
gen. A fost deosebit de apreciat de publicul roman,
mai ales datoriti actorilor Esop si Roscius, care prin

! Denumirea actuals a fostei localitifi romane Clastidium



reprezentatiile lor i-au pus in valoare opera. Unele
titluri sint identice cu acelea ale comediilor lui Afra-
nius, fapt care dovedeste siricia de imaginatie a
autorilor. Din comediile lui au rimas douisprezece
titluri: Serbdrile edililor, Apele termale, Codoasa,
Ziua felicitarilor, Mdtusile din partea mamei, Nora,
Satira, Soacra, Rugdciunea publicd, Plecarea recrutului
si doar citeva fragmente insumind vreo douizeci de
versuri.

Afranius a trit intre a _doua jumitate a seco-
lului al doilea i.e.n. i primii ani ai celui urmitor,
fiind deci contemporan cu Accius si Pacuvius. Foarte
fecund autor de fogate, el a ciutat, pe lingi alte lucruri,
si impaceexigentele comediei romane cu palliata—adici
cea cu caracter grec— sl, se pare, cu un rezultat destul
de pozitiv de vreme ce a meritat aprecierea lui Cicero,
care l-a liudat pentru finetea limbii vorbite, ce amin-
teste indeaproape de Menandru. Printre alte cali-
tifi, 1 se atribuia in antichitate aceea de a interioriza
caracterul personajelor sale. Din picate, scurtimea
fragmentelor care ni s-au transmis — dintre care unele
nu au mai mult de doui versuri —nu ne ingiduie
astizi nici un fel de aprecieri. Titlurile celor patru-
zeci si trei de comedii dovedesc diversitatea domeniilor
care-] interesau pe Afranius. Unele dintre ele se referi
la viata de familie: Verii, Geamdnul supraviefuitor ;
altele, la viata sociali: Licitatia, Incendiul ; altele,
la profesiuni: Frizerul, sau la evenimente: Ghici-
torul sau la nume si figuri, in special feminine: Thais.
Cele doui sute cincizeci de fragmente constituie un
ansamblu de patru sute de versuri.

Lucius Accius s-a niscutla Pesaro in 170 i.e.n.,

tatil sju fiind libert. A dobindit o mare faimi. Cea mai
mare parte a tragediilor lui Accius trddeazi inci in-
ﬂuenta teatrului grec, dar a incercat totusn $1 genul
tragedlel romane, praelexta, compunmd doui opere:

Brutus s1 Decius, aceasta din urmi in cinstea eroului
de la §entinum. Subiectul tragediilor de inspiratie
greaci revine la ciclul troian, la cel al atrizilor, la cel
teban. S-au reprezentat de multe ori si a obtmut cele
mai mari succese in jurul anului 139 f.e.n. In operele
sale, tregedia renuni la caracterul spectacular pentru
a devem purd expresie literardi. Ne-au rimas vreo
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patruzeci de titluri: Fenicienele, Telefos, Bdtdlia de la
cordbii, Athamas, Meleagru, Diomede, Filoctet, Medeea,
Decius, Brutus, Clitemnestra, Atreu. A murit la virsta
de peste optzeci de ani, poate in anul 90 i.e.n.
Quintus Ennius s-a niscut la Rudi?! in apropi-
ere de Brindisiin 2391.e.n. In timpul celui de al doilea
rizbol punic se afla in Sardinia unde s-a imprietenit
cu Cato, care l-a adus la Roma. A intrat in cercul
lui Scipio Africanul. In 189 i.e.n. Fulvius Nobilior 2
l-a luat cu el la Ambracia ca si sliveasci in versuri
expeditia. Ennius a scris cu acel priley Ambracia,
care era poate o praetexta sau, mai degrabi, o satura.
n 184 f.e.n. a obfinut cetitenia romani. Opera lui
Ennius, care s-ar putea spune ci imbritiseazi intregul
domeniu al cunoasterii, a contribuit la rispindirea
culturii in toate paturile sociale, §i datoriti acestei
activitdfi a rimas celebru. Titlurile tragediilor sale —
despre putinele lui comedii n-avem informatii —
denoti limpede sursa lor greaci. De la Euripide, modelul
lui preferat, s-a inspirat pentru Hecuba, Medeea in
exil, Ifigenia, Alexandru, Cresfontes, Erehteu, Melanip,
Fenicianul s, poate, Andromaca si Tieste; iar de la
Eschil pentru Telefos, Eumenidele, Rascumpdrarea lui
Hector, Nemeea. In afari de Ambracia a mai compus
o praetexta: Sabinele. A murit in anul 169 i.e.n.
Marcus Pacuvius, autor tragic si pictor, s-a
niscut ca si unchiul siu Ennius, la Brindisiin 220
i.e.n. Nu s-a bucurat insi de aceeasi soartd ca ilustra
lui rudi. In creatia dramaticd a rimas fidel modelelor
lui Euripide. Nu s-a imitat doar la traducerea textelor
grecesti, ci le-a prelucrat, adiugindu-le o anumiti
inclinatie citre romantios. A compus douisprezece
tragedii® de inspiratie greaci si o praetexta, dupi
cit se poate deduce din fragmentele gisite, care in-
sumeazi patru sute de versuri. Antiopa, Iliona, Hermiona,
Teucros, Judecata armelor, Atalanta, Chryses, Oreste
sclav, Medus, Apa de spdlat, Penteu, Peribeea sint trage-

1 Tn Calabria

2 Consul in acel an, a condus rizboiul impotriva etolienilor

8 Tn Istoria literaturii latine (Editura Didactici si Pedagogici,

1964, p. 200) N. Barbu spune ci din citatele unor autor: latini

rezulti ci Pacuvius a scris treisprezece tragedii cu subiect grec
159 amintind si titlul Protesilaus



dille in stil grec, Paulus este praetexta. A murit la
Taranto, prin 132 i.e.n.

Cecilius Statius, niscut la Milano in jurul
anului 220 f.e.n., era sclavul unui oarecare Cecilius,
care i-a dat libertatea. La Roma a intrat in cercul
oamenilor. de teatru, devenind prietenul intim al lui
Ennius. Cariera lui teatrali n-a fost la inceput noro-
coasi, probabil pentru ci voia si impuni un repertoriu
care si nu se bazeze exclusiv pe elementele clasice
ale intrigii. Dupi unele titlur1 ale comediilor sale
putem intui ci ele aveau un continut moral, sau micar
ci se refereau la calititi merale. Cu toate ci a imitat
genul grec, nu s-a folosit de contaminatio. A ciutat
ca operele lui si péstreze o desfasurare cit mai simpla
si liniard. I-a fost de mare folos prietenia si aprecierea
celebrului actor Ambivius Turplo — interpretul lui
Terentiu — care l-a sprijinit in momentele grele ale
debutului si a sfirsit prin a-l impune. Ne-au rimas de
la el doar patruzeci si doui de titluri i citeva fragmente
in care se recunosc dictoane moraliste cu caracter de
sentintd sau de proverb. Un pasaj destul de mare din
comedia lui, Salba, permite o confruntare cu fragmen-
tul pistrat din orlgmalul lui Menandru.

PLAUT

Indelungu! proces de elaborare s-a concretizat in
figura lui Plaut, comediograf ale cirui opere si expe-
rienfe s-au dovedit fundamentale nu numai pentru
istoria teatrului occidental, ci §1 pentru aceea internd
si psihologici a Romei.

espre Titus Maccius Plautus (multi
vreme cunoscut sub numele de Titus M.Accius) avem
foarte putine stiri biografice. Se poate afirma cu certi-
tudine c s-a nascut la Sarsina (ordsel aflat azi la hotarul
dintre Umbria si Marche) si ci a murit, dupd marturia
lui Cicero, in 184 i.e.n. Data nasterii pare ci s-ar
situa intre 254 si 251 i.e.n. Din comediile sale se
intrevede ca fapt concret strinsa familiaritate a lui
Plaut cu lumea sclavilor, care i atrage intr-adevir 160



simpatia si este redatd cu o impresionanti verosimi-
litate prin caractere si limbaj. Dupd Gellius, care
repetd spusele lui Varro, Plaut, venit la Roma de foarte
tindr, ar fi dobindit curind renume si oarecare buni-
stare ca scriitor de teatru si actor. Incurajat de succese,
a vrut si se aventureze in domeniul afacerilor, inves-
tindu-si avutul in transporturile maritime. Ruinin-
du-se, a fost nevoit si se ocupe cu treburi umile,
ajungind intr-un timp chiar sclav din pricina datoriilor.
Nu exists, de asemenea, date sigure cu prnvnre la come-
dile compuse de e, si din cauzi ci adesea numele
siu a fost folosit pentru compozitiile teatrale ale altora,
Din cele o suti treizeci cares1 sint atribuite, doar
aproximativ a sasea parte puteau fi, dupd parerea lui
Varro, socotite cu certitudine ale lui Plaut. Ne-au
parvenit doudzeci, aproape complete, si una alcituits
din citeva fragmente. In timpul evului mediu au fost
treptat scoase la lumini din codice, iar lectura lor
in universiti{i a generat in practici renasterea teatrului
in forma lui de astizi. Cu privire la data compunerii
$i reprezentirii pieselor existd foarte puine mformatu
sigure. Majoritatea lor par si_poatd fi situate in de-
ceniul dintre 200 si 190 i.e.n. In orice caz, este foarte
greu, sau am spune chiar imposibil si identificim o
evolutie, o paraboli, cu atit mai mult cu cit se inspird
toate din modele grecesti. Rimin grecesti si cadrul si
personajele i numele, care contin adesea o aluzie
comici la calititile personajului (de pildd soldatul
Pirgopolinice echivaleazi in greacd cu «Sfarmi-
bastioane », parazitul Artotrogos, cu ¢« Roade-piine »).
Ne aflim in plini dezvoltare a comediei palliata
(de la pallium, mantie specifici grecilor, in timp ce
romanii purtau toga, de unde denumirea de togata
pentru comedia situati in mediul latin, ce e drept
destul de rar4 si lipsitd de importantd istorics). De la
comentatorii antici stim ci Plaut a imitat comediile
lui Menandru, Filemon, Diphilos. Spiritul st umorul
sint vidit de naturi latin, sau mai bine zs, italici;
si chiar dacid nu se poate face o confruntare cu origi-
nalele grecesti, nu incape indoiali ci, din punct de
vedere psihologic, ambianta poate fi socotitd roman,
Remanierile par si fie ficute cu multé hbertate, mai
l61 ales in contextul scenelor, datoriti vioiciunii §i rea-



lismului limbajului, inspirate dé o lume concreti din
care ficea parte adaptatorul insusi, de modele vii,
de fermentul Romei acelor timpuri. Ce-i drept, se
presupune ci Plaut a luat snoave si caractere si din
tormele populare i indigene de reprezentatie teatrali:
in primul rind atellana cu mdgstile ei, fescenninul,
satura, mimul. Cu alte cuvinte, Plaut ar fi realizat o
operd de transplantare §i de asimilare naturald, care
1-a asigurat intr-adevir un mare succes la publicul de
atunci s, in general, la orice public de teatru pini in
zilele noastre. Dintre scriitorii latini, Cicero 1-a pretuit
mult, in timp ce Horatiu s-a aritat sarcastic fati de
aprecierea de care se bucura Plaut: « E ahtiat si vire
bani la cutie si dupi ce si-a atins scopul nu-l mai
intereseazd citusi de putin daci comedia lui cade sau
se tlne pe plCloare », lar mai incolo: ¢« Strimosu
nostri au exaltat ironiile i ritmurile lui Plaut, dar au
fost prea indulgenti, ca si nu zic prosti, admirind atit
unele cit si celelalte, cici eu si voi stim si deosebim
o frazi grosoland de una cu adevirat spirituald si si .
recunoastem cu degetele si urechea metrul corect *».
Mai obiectiv §i limuritor este auto-epitaful atribuit
autorului, care trebuie socotit insi de o facturd mai
tirzie: «Dupd ce Plaut si-a dat sfirgitul, comedia
plinge, scena e pustie, drept care si risul si ]ocul si
dansul si nenumiratele ritmuri, toate laolalti au inceput
a licrima ». Se face aluzie aici la extraordinara inven-
tivitate a lui Plaut in a gisi pentru versurile sale tot
felul de ritmuri, la marea bogitie a expresiilor sale
luate direct din limba vorbiti si populari. O alti
caracteristici substantiali a pieselor ‘sale —nu se
poate stabili pini la ce punct inspirati de modelele -
grecesti —este alternarea partilor cintate (cantica) cu
cele recitate (diverbia). Cintul era, probabil, mai
mult un recitativ. In orice caz, spectacolul trebuie
si fi fost foarte asemdnitor cu singspiel-ul sau mai
degrabi cu actuala comedie muzicali.

Critica din ultima vreme si in special ilustrul cerce-
titor Eduard Fraenkel, a incercat s§ determine cu exac-
titate la Plaut linia de demarcatie dintre imitatia
modelului grec si creatia lui originald. Dar oricit de
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mult interes ar prezenta cercetarea in aceasti directie,
ea rimine in mod categoric discutabili. In ochii
spectatorului (chiar daci filologul este de alti parere)
piesele lui Plaut apar unitare ca realizare estetici,
mai mult chiar, deosebit de inchegate si lmphmte
prin unitatea tonului, a mtentu]or, a procedeelor.
Erau evident destinate unui public cu totul favorabil,
impresionat de valorile spectaculoase, de motivele
comice, dupi cum se poate deduce din prologul —
nu se stie daci scris de Plaut —la Poenulus (Carta-
ginezul), care descrie in mod pitoresc obiceiurile
s1 particularitifile sociale ale publicului ciruia i se
adreseaz.
Printre comedile lui Plaut un loc aparte il ocupi
Amphitruo (Amfitrion), piesi cu subiect mitologic,
scrisid intr-o manierd care evolueazi de la farsi spre
comedia scdparitoare, bogatd in resurse psihologice
si imaginatie, folosind cu dezinvolturi intimplarile
legendare. A fost numiti de citre antici «tragicomedie »
deoarece personajele sint atit divinititi cit si fiinte
umane. Miezul intrigii sti in substituirea de persoani,
adici in stratagema folosits de Jupiter care, mdr&gos-
tindu-se de Alcmena, vine la ea cu vesmintele si in-
fitlsarea lui Amfitrion, a]utat de Mercur. Amfitrion
se intoarce de la rizboi prea tirziu pentru a zidirnici
ingeliciunea. Alcmena ii cedeazi lui Jupiter si, de
altfel, cind cei doi soti afli cid au fost vizitati de un
oaspete atit de slivit, nu numai ci nu protesteazi,
dar se declari chiar onorati. Apare limpede intentia
de a lua in deridere legendele mitologice si poate chiar
si divinitatea. Veneratia formald nu era dublati de o
convingere sinceri, cici altfel spectacolul ar fi trebuit
si fie considerat ireverentios. Se observase inci la
Euripide mcredulltatea, cireia fi tineau isonul scollle
filozofice grecesti. Complexul sistem religios era consi-
derat mai mult ca o institutie sociald decit ca o viziune
a credintei. In perspectiva estetici, doud elemente
se dovedesc determinante: punerea in valoare a servi-
torulul Sosia cu ridiculizarea ingimfatului Amfitrion,
$l aprofundarea psihologici a sufletului Alcmenei,
intr-o societate in care femeia parea si se bucure de
foarte putind importanti pe plan intelectual i social.
163 Intr-un anumit sens, Plaut ristoarni cliseele obisnuite



sl pe aceasta se sprijind interesul pe care-l poate suscita
comedia lui. In plus, structura ei este cizelatd si de
o mare vioiciune, variati si atrigitoare. Tema si
procedeele Jui Plaut au dat loc, vreme de doui mii
de am, la numeroase variante datorate unor autor:
ilustri (este suficient si-i citim ca exemplu pe Moli¢re,
Kleist, Giraudoux) si cu toate acestea, modelul isi mai
pc’istreazi inci $l astizi prospetlmea $1 vitalitatea pentru
orice public. Genul comic isi afli contopite aici in
mod fericit cele mai bune resurse.
In creatia plautiand se constati in repetate rinduri
rolul predominant al caracterului fati de acela al
intrigii. Interesul este concentrat asupra caracterelor,
intrucit acestea relevd constante psihologice. Intriga
in sine nu oferd decit un divertisment fira substrat,
se epuizeazi prin propriul ei joc, nu lasi urme sau
amintiri. Cu toate acestea, pe sceni, resursele ei con-
tinui si triiascd, fie $i numai pentru un moment, poate
cu mai mult¥ tirie decit caracterele pe care timpurile st
contamindrile le fac destul de sterse. Fireste, nu putem
stabili daci la Plaut era limpej determinarea, alegerea
mtre cele doui cai $1 dacé ea corespunclea unor intentii
precise. De altfel nici in comediile de situatii nu lip-
sesc, ce e drept, caracterele (rdminind insi ca un chenar).
poate eventual remarca preponderenta intrigii in
a doua perioadd a creatiei lui Plaut, adici cea care
a urmat dupi falimentul lui in afaceri si dupi vremel-
nica sclavie provocati de datori. Evident, experienta
amari a vicisitudinilor sale il ficea si caute un contact
mai direct si mai sigur cu publicul, asa cum esteacela
creat de comedia de situatii. Pentru a o realiza cu suc-
ces, Plaut recurge la doi factori infailibili. Primul este
o succesiune scenicd ritmati, care devine aproape
mecanicd §i, intr-un anumit sens, indiferents in des-
fasurarea ei fati de realismul si umanitatea personaje-
lor, reduse la functla de slmpll pioni. Ea interpreteaze
in mod cert si magistral exigentele teatrale indreptate
citre suscitarea ilaritatii. ﬁ'ncepind de atunci, s-a
recurs neincetat la acest mecanism in comedii si apoi
in scenaril cinematografice.
Al doilea factor este gisit de Plaut intr-un umor
tipic autohton care §i astdzi incd, dupi atitea secole,
trezeste un ecou entuziast la publicul italian. Un spirit
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destul de licentios si rudimentar, tdrinesc, de bilci,
ce rimine mai mult la suprafati, dar exprimi un sen-
timent vesel si sdrbatoresc al vietii, pe care o redd
intr-o versiune usuratici, unde chiar si cruzimile par
justificate i mdrete.

Dintre comediile de caracter, Miles Gloriosus (Sol-
datul fanfaron) poate fi considerati drept cea mai
tipici, unde caracterul constituie centrul divertis-
mentului. Se poate socoti aproape cu certitudine ci
ldudirogeniile unui militar, in contrast comic cu lasi-
tatea sa, derivd din modele grecesti. Versiunea plauti-
ani le amplifici atit pe plan psjnologlc cit si teatral,
fiacind din dinamismul lor un pivot in jurul ciruia se
desfisoard intimplarile.

Pirgopolinice pune stipinire cu sila pe o curtezani,
iubita tindrului Pleusides. Palestrlo, slujitorul  lwi
Pleusides, cedat lui Pirgopolinice in urma unei ne-
fericite intimpliri de cilitorie, urzeste atiteacapcane
incit curtezana revine in bratele adevaratului ei stipin,
ba mai mult chiar, Pirgopolinice, invinuit de adulter,
va fi pedepsit pentru cutezanta lui cu o bitaie zdravini
si cu 0 amendd de o mind ! de aur (pe vremea aceea
soldatii mercenari se 1mbog5teau din prada de rizboi).
Furille liudirosului sint pe potriva licomier lui.
Terorizindu-i pe ceilalti, el spera si-si exercite abuzu-
rile i si-si ascundi frica. Aceastd duplicitate ciliuzeste
umorul de-a lungul meandrelor actiuni, ii furnizeazi
neasteptate resorturi propulsive revelind imboldurile
ascunse ale comportamentului uman.

La fel de importants, atit istoric, cit §i ca realizare
artisticd, este Aulularia (Oala cu bani). Comedia
concentreazi jocul scenic asupra unui caracter $l a
particularititilor lui, asa cum ficuse Menandru in
Dyscolos. Intimplirile se deapini conform desfﬁsurarii
impuse de acest caracter —in cazul de fa{i, acela in-
tunecat si monomaniac al avarului —care giseste in
sine curenti ce-l tirisc spre mirile cele mai furtunoase
firi a-1 stirbi tenacitatea sau a-1 diminua vigoarea
aproape malefici ce constituie insisi rafiunea lui de
existentd. O slibiciune care devine viciu obsedant
si alcituieste universul spiritual al personajului. Co-

1 Monedi greaci valorind o suti de drahme



media se naste si se dezvolti prin contrastul comic
dintre dragostea pentru oala cu bani si groaza de a o
pierde.
Casina i Pseudolus (190 i.e.n.) pot fi considerate drept
exemplare tipice ale teatrulm de consum. Fireste,
aceste orientri sfirsesc prin a se epuiza. Se observi
scideri de ton i je stil (deoarece resursele comice
sint intotdeauna cel mai greu de reinnoit). Revelatoare
in acest sens esfe comedla Truculentus, mcompleti
poate pe alocuri, dar in orice caz slabi prin vidita
si excesiva conventionalitate a tipurilor, eventual cu
exceptia sclavului rustic de la care-si ia piesa numele,
desi el apare doar in citeva scene. Se nagte tipul bada-
ranului, sortit si fie reluat in repetate rinduri de litera-
tura italiani dramatici, generind un adevirat filon.
Figura lui comici este conturati plastic si cu mdemmare
intr-un mod plin de strilucire, cu vioiciune si abilitate
de limbaj. El cuprinde germenii unei anahze sociale
§ 1 psihologice, care va fi aprofundaté in multe directii.
estul comediei rdmine in schimb ne$lefu1t sl incércat,
chiar daci ici i colo e sprijinit de mina expertd, care
stie si arunce replicile ca pe niste sdgeti si sd suscite
diverse efecte comice, imbinind lovitura de teatru
cu shchiul satiric (pe care Plaut, scirbit parci, il im-
pinge pini la limitd, fie in figura curtezanei, fie in aceea
a codoagei, in culorlle negre ale ) ]osmc1e1 lor; iar in
aceea a indrigostitilor, a militarului si a desfrinatului,
in culorile negre ale stupidititi reactiilor lor). Intriga
s1 personajele din Truculentus reprezinti una din ne-
numairatele reludri ale amorului pentru curtezane,-a
seducerilor fitise, cu o viditd preferinii pentru ex-
unerea unor mtentil cinice.
‘I)n Casina si in Pseudolus teatralitatea este mai convinga-
toare pentru ci se foloseste de un punct de sprijn.
In cazul Casinei (numele unei sclave) este vorba de un
persona] care nu apare niciodatd in scen, dar care
e in permanenti subiect de discutie si tirguiali si
citre farmecele cireia se indreaptd dorintele persona-
jelor masculine si dugmaniile celor feminine. Amorul
senil furnizeazi in mod special prilejuri de ris si
glumi. Siretlicurile folosite de stipinul cel bitrin
pentru a avea la cheremul lui pe drigilasa sclava,
esueazi intr-o infringere penibild §i iremediabila.
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Tocmai cind crede ci in sfirsit fata va fi a lui, giseste
in locul ei, travestit, un sclav grosolan si noduros
cidruia stipina caseli, dupi cum se $1 cuvenea, 1-o sortise
pe Casina. Chiar si in vechea civilizajie romani
sofia se bucura de multid putere. Legea 51 obiceiul o
apdrau. Ei ii revenea misiunea de a conduce nu numai
casa, ci 1 economia ei. Locul siu in cadrul convxetulm
se dovedea determinant, poate datoriti averii sale.
n cazul comediei de fa;ii izbinda ei e totald, intr-un
mod aprope ineluctabil, s-ar putea zice. In privinta
sclavilor, Plaut face o deoseblre care se manifesti prin
opozitia dintre sclavul prost si cel iscusit. Atit unul
cit si celdlalt nu tin seami de prestigiul lor, nu au o
demnitate de salvat, ci doar i interese care, de$1 mirunte,
pot ajunge pini la riscumpdrare si libertate. Asa este
in Pseudolus. Aici punctul de sprijin se afli in sceni
si este un sclav deosebit de smecher si istet, care con-
duce lucrurile in asa fel incit si satisfaci dorintele
amoroase ale ti‘niruﬁui siu stipin, obtinind totoJati
avantaje concrete. In jurul lui se concentreazi actiu-
nile §i incurciturile. El stie si le descurce cu istefimea
lui, izbuteste s4 infringi cu indeminare i dezinvoltura
obstacolele si dlﬁcultatlle, chiar daci in fata celor ne-
prevazute se simte in primul moment descumpémt. Ca
1 in Casma, si intr-o anumitd maisurd in Truculentus,
?’laut 1a partea sclavilor, ficind din el adeviratul
suport psihologic al comedlel, retriieste in el, in cinis-
mul lor blajin §i resemnat. Asinaria va accentua si
mai mult acest proces §i aceastd orientare, prevestits,
de altfel, inci de comedia aticd noud.
Cu privire la Asinaria (Comedia migarilor), in care
putem observa mai bine resursele mestesugului teatral
se repetd_din nou intrebarea privitoare la originali-
tatea ei. In ce masurd se manifestd prezenta lui Me-
nandru? In ce fel intervine Plaut? Este vorba de o
traducere, de o adaptare, de o versiune noui, sau
doar de idei din care s-a inspirat? Faptul insusi ci
actiunea se petrece in Grecia, datoritd misurilor de
prudentd fatd de susceptibilititile nationale vegnic
treze la_ Roma, duce la presupunerea unei strinse
apropieri fati de modelul respectiv. Avem senzafia ci
structura scenici si personajele piesei apar{in originalu-
167 lui lui Menandru si cd nou este doar limbajul indriznet,



franc si plebeu, simtul umorului indreptat mai degraba
citre comicul pur si simplu, decit citre reflexe satirice.
Ceea ce frapeazd in special este rolul preponderent
in cadrul intrigii si al prezentei scenice a celor doi
sclavi, care domini situatia prin poftele si siretlicurile
lor. Se mamfesti neindoios din partea autorului (pro-
babil si a actorului) o constantd si continui revalori-
ficare a celor mai nevoiage si mai oprimate clase sociale.
Pini la urma, Asinaria pare un omagiu adus trasituri-
lor agreabile si valorilor umane care se pot intilni la
sclavi, in contrast cu stipinii tembeli §i ingimfati.
Actlunea se integreazi cu totul in conventia pieselor
comice, in schemele ce functioneazi obhgatorlu sl
riguros, in care se insereazi idei originale si caractere
deosebit de vioaie, un dialog savuros si p?m de haz.
Pivotul il constituie dragostea nutriti pentru o fatd
tindrd de un bitrin in gen de Pantalone lubric si tot-
odati grotesc. Fiul, fireste fari parale, o iubeste si
el pe fata care-i impartiseste iubirea. Dar mama ei
hripareati vrea bani, 1ar suma necesari i va fi furnizaté
tmérulux indrigostit de citre sclavii sii poznagi, (poz-
nasl in ciuda amiriciuni, umllmtel, a uner duren
ascunse) jucindu-i festa unui negutitor cu prilejul
vinzirii unor magari. In felul acesta isi vor redobindi
libertatea. Foarte adesea situatiile se inverseazi. Gilce-
vitoarea nevasti a batrinului va da lovitura finala.
Intimplarea lui Pseudolus si a tindrului siu stipin
este reluati in Epidicus —alt nume de sclav —si
in Trinummus (Cele trei drahme), unde Stasimus, un
om care nu e bun de nimic, se preocupd insi cu sir-
guinti si perspxcac1tate de tot ce se intimpla. In Curculio
(Parazxtul 192 i.e.n.) avem figura parazitului de la
care isi ia comedla numele, ficind din el principalul
element comic si interesant.

Mercator (Negutitorul) Mostellaria (Casa cu stafu),
desi ramin prin confinut comedii de situatie, inclina
citre remarci satirice asupra moravurilor. Aceste
piese nu sint lipsite de resurse teatrale bogate, chiar
daci originalitatea subiectului si a cadrului este destul
de limitatsd. In Negufdtorul, desfisurarea actiunii este

! De fapt, cuvintul inseamni ¢« girgarijs », parazit de planta,
folosit aici in sens figurat

168



mai incisivi §i spirituald. Aici dragostea devine subiec-
tul unor analize pe jumitate serioase, pe iumétate
glumete $i dobmde$te o pondere mereu crescindd in
reprezentarea comici. Neasteptatd e referirea la un
vis 51 sensul de profetie care i se atribuie. Tema
principald este rivalitatea dintre tati §i fiu, ambii
indragostiti de aceeasi femeie. Se desprinde logic
binecunoscuta morali care le impune celor bitrini
si se potoleascd. Isi fac aparitia unele abstractii con-
ceptuale (Supdrarea, Teama, Bucuria etc.) pentru
a da o definitie umoristici suprarealisti. Nu lipseste
nici figura comici a Bucitarului (care se intilneste
si in Casina). Comedia se incheie cu o aluzie sar-
castici la pirtinirea cu care reactioneazi societatea
fatd de barbatii infideli si fati de femeile infidele.
Atitudine inci foarte actuald, si care aratd limpede
cit de vii §i ascutite erau la Plaut spiritul de obser-
vatie si conceptiile lui in privinta moravurilor.

n Curculio, caracterul pe care se pune accentul —
acela al parazitului —rimine cam la suprafati, in
timp ce tipurile lui Licon si Cappadocius, datoriti
ciuditeniei lor atit de autentice si de umane, dobin-
desc o importanti acuti si incisivi: Cappadocius,
vesnicul bolnav, Licon, hripiretul si mirgmitul ban-
cher (e numit « vierme de om »). Vorbirea parazitului
este plini de imaginatie, cici «Persi, paflagoni, si-
nopei, arabi, carieni, cretani, sirieni, insula Rodos si
Lycia, Peredia® si Perbibesia, Centauromachia si Classia
Unomammia, Libia cu tot tdrmul ei si toatd Contere-
bromnia, in sfirsit, jumdtate din toate neamurile pd-
mintului au fost supuse de el singur in doudzeci de zile» ;
sau vidit moralizatoare (in sens polemic): ¢« Voi
sintefi intocmai ca si codosii. Ei mdcar isi fac afacerile
lor murdare prin ascunzisuri ; voi le faceti in plin for.
Voi ruinafi oamenii cu cdmdtdria, ei cu sfaturi rele si
cu lupanare. Poporul a votat pentru voi numeroase
legi, iar voi, desi sint votate, le incdlcafi: gdsifi intot-
deauna o portitd de scdpare. Voi credefi cd legile sint

1 Numirile urmitoare cupnnd ocuri de cuvinte insemnind:

Tara minciciosilor (de la peredere = a infuleca), Tara beti-

vanilor §perb|berc = a bea mult) Patria centaurilor (Tesalia),

Tribul femeilor cu un singur sin (Amazoanele), Tara cu vin
169 bun (Bromius este unul din numele lui Bachus).



ca apa care, chiar dacd fierbe, se rdceste indatd»,
une el, dind glas judectii poetului.

ip Epidicus (desi foarte des imitat) existd prea putine
idei originale. l?'olosuea recunoagterii este aici si mai
mecanici si mai fortuitd decit de obicei. Servitorul
e viclean, bdtrinul lui stipin ar vrea si-l imite, dar
nu izbuteste. In caracterul lui Perifan intilnim o
anumitd complexitate de nuante. Este miscitoare
incheierea destinatid intregii asistente: ¢[atd un om
care si-a redobindit libertatea prin istefimea lui.
Aplaudatl si riminefi cu bine. Indreptai-vi salele
si sculai-va ».

Cele trei drahme e plind de remarci moraliste cu pri-
vire la destribilirile tinerei generatii si cuprmde
chiar si referiri cu caracter istoric privind necesi-
tatea de a domina pasiunile. Dragostea di loc unor
ratlonamente pe )umétate conceptuale, pe jumitate
satirice. Desfasurarea ei este zugravitd ca find indi-
solubil legati de interesele practice, materiale. Ea
poate duce doar la ruini. O aluzie ironici la lumea
interlop3, cu nume construite alegoric, pune inci de
atunci in lumini o ingiduinti zimbitoare, ce va gisi
mai apoi mulfi continuatori, incepind cu comedia
renascentistd si shakespeariani. Actiunea aventuroasi
nu fereste insi comedia de exagerdri si verbozititi ce
corespund poate unor intentii prea marcate (cu accen-
te de critici sociali si de moravuri). In prolog apar
doui personaje simbolice, Luxuna $1 Mizeria, elemen-
te care, intr-adevir, sint foarte vii in lumea plautiani.
Casa cu stafii nu se indepirteazi de schema potrivit
cireia sclavul isi bate joc de bitrinul lui stipin,
fiind apoi descoperit si iertat. O casid vinduti, despre
care slujitorul lanseazi zvonul ci e parisitd ﬁindcé
e locuiti de o fantomd, slujeste dre retext pieseli.
Viguroasi si patetici pe "alocuri este 15.1 (Odgonul),

care, dupi un prolog de o blindi ironie al stelei

r!, incepe actul al doilea cu un neasteptat cor
de pescari: «Cei care sint sdraci i5i duc viata cum e
mai rdu, ca niste nenorocifi, mai ales dacd nici cistig
mai omenesc nu au, nici cu vreo meserie nu s-au deprins ;

l.lStea de mirimea intii din constelaia Boote, steaua furtu-
nilor
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ce bruma au in casd, nevoia {i tnvatd sd se mulfumeascd
si cu atit. Pe noi, chiar dupd aceste vesminte ne cam
puteti banui ce fel ne e bogdtia. Aceste plase si aste
undife de trestie ne sint tot cistigul si hrana noastrd.
Zilnic pe aici ni e drumul din oras spre mare, sd ne
cdutdm ale gurii: drept exercitii gimnastice si corpo-
rale astea ne sint; aricii de mare, melci, stridii, rdcu-
sori, scoici de mdrgdritare, meduze, soareci de apd,
scoici din cele stricate, pe care cu multd trudd le pes-
cuim §i noi. Apoi ne mai indeletnicim si cu pescuitul
cu undifa, de pe mal si cu mina prin scorburile stin-
cilor. Hrana ne-o scoatem din mare. Dacd noroc nu
avem si peste de nu ni se intimpld sd prindem, atunci,
imbdiafi si plini de sare ne strecurdm in tdcere spre
casd §i ne culcdim nemincafi. Iar cind marea e infu-
riatd, cum e acum, atunci nici nddejdea asta n-o mai
avem. Dacd nu prindem ceva scoici, atunci rabdém
de-a binelea de foame. Acum sd ne rugdm de aceastd
milostivd Venus sd ne vind intr-ajutor pe ziua de azi
cu folos» 1,

Viata pescarilor este oglinditi cu realism. («Ce fa-
cefi? Cum crdpati? » « Asa cum i se cuvine pescarului:
de foame, de sete, de speranfd».) Marea, cu furile
si capriciile e, domini comedia si burlestile ei peri-
petii de recunoastere, cu un sclav (Trachalio) §1 un
codos (Labrax), abject ca de obicei. Substratul nu
mai rimine de rindul acesta generic, ci devine de un
lirism realist. Si Bacchides (Bahidele, 188 i.e.n.) e
stribituti de o vini sentimentali. Intriga, ca intot-
deauna plini de aventuri, capiti culori duioase in
prezentarea celor doui surori curtezane care se afla
in centrul actiunii romantioase.

Captivi (Captivii)) se bazeazi numai pe intrigd si
aventura cu sfirsit fericit. In centrul ei sti inevi-
tabil recunoagterea.

Cistellaria (Cutiuta), cu un amplu prolog al zeului
Ajutor si cu obignuita si familiara dozi de umor,
recurge si ea la recunoastere, intrigi i capriciile
amorului. Se face aluzie in mod polemic la violentele
trecitoare dar primejdioase ale oamenilor (obisnuite

! Trad. Eliodor Constantinescu in: Comediile lui T. M. Plau-
tus, vol. 1V, Libr. Atanasiu si Petrescu, Rimnicu Vilcea, 1934



la serbirile dionisiace §i datorate vinului care tre-
zeste imbolduri nestapinite).

Stichus (199 i.e.n.) prezintd intoarcerea de mult as-
teptati a doi sofi plecati departe. In realitate este
vorba de viata sclavilor, cu sperantele 1 neajunsurile
el, cu voiogia care 1zbucneste in ciuda ior ea devine
motiv spectacular prin cintece, dansuri, o tiniri dis-
putati de doi amanti si apostrofe ironice adresate
spectatorilor: «nu vd mirafi cd niste sclavi nenorocifi
se apucd’ sd bea, sd se drdgosteascd si sd se pofteascd
la masd: la Atena, acestea sint lucruri ingdduite ».
Schimburi de replici, lovituri de teatru, suspense co-
mice, un sir de intilniri §i ciocniri amuzante insufle-
fesc scena, care in aceastd piesd atinge o neobignufiti
vitalitate comici llmpede $1 scllpltoare, plastlca $1 aglla
Menaechmi, comedia gemenilor, dateazi dintr-o epoci
nedefinits, adici de cind actorul a gisit-o providen-
tiala _pentru a-si pune in lumini arta de a se infi-
tisa in doud roluri aproape pini la sfirsit (in final
cei doi gemem trebuie si apari neapirat impreuni
pe sceni si atunci se recurge la o dubluri). Se pare
ci exemplele grecesti erau foarte numeroase. In ce
misurd a pus Plaut ceva de la el? Nu o putem nici
afla, nici deduce cu certitudine. Ceea ce conteazi insi
este o constatare mereu actuali: povestea gemenilor
poseda un inniscut §i pasionant potential dramatic, dind
loc — dupi cum se stie — la nenumarate versiuni, care
se dovedesc pini la urmi mai izbutite decit originalele.
Printre numeroasele aporturl teatrale datorate lui
Menandru §i comediei noi in elaborarea unui reper-
toriu, putem socoti jocul limbajelor si al diverselor
nationalititi. Plaut compune Cartaginezul (188 i.e.n.)
dupi un exemplar grec, al cirui autor nu poate fi

identificat $i al cirui text, ca intotdeauna, nu-l avem..

nci de la inceput scopul este acela de a ajunge la
primele scene din actul al treilea, cind apare cartagine-
zul Hannon cu un mic sclav, mcercmd si se faci inteles
in limba lui, interpretatd umoristic, prin forta lucrunlor
Contrastul dintre cele doua luml, cea cartaginezd si
cea romand (prezentata a1c1, ca in toate comediile
latine, in costume grecesti, din prudentd) oferd
amuzante variati spectacuﬁare sl o serie de solutu
umoristice cu o semnificatie hazlie.
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Trasituri, fel de a vorbi, caractere, toate servesc
pentru a contura doui conceptii de viati opuse, le-
gate de societifi diferite. Ele se preteazi la contraste
pitoresti, la clarobscururi neasteptate si interesante.
Dupi aproape doud milenii tema avea si fie reluati
intocmar de citre comedia italiand renascentisti si
exploatati apoi din plin de Commedia dell'Arte, de
Goldoni si altii pind la Labiche, Tristan Bernard si

oussin.

n rest, Cartaginezul nu are o desfisurare prea ori-
ginald. Repeti obisnuitele teme, cu codosul josnic,
cu tindrul indrigostit de o sclavi destinati prosti-
tutiei, cu soldatul liudiros care se face de ris.
Situatiile sint imbinate altfel, dar caracterele sint
tot cele tipice: si, ca de oblcel, apare in prim plan
o figurd de scalv, Milfione, mult mai siret i inte-
ligent decit stipinul lui, nevoit si-i suporte viici-
relile si capriciile, sd duci la bun sfirsit amorul aces-
tuia. %endmta de a fixa §1 a repeta caracterele intr-un

mod care va deveni specific pentru Mistile Com-
mediei dell'Arte, ajunge aici si fie oarecum un expe-
dient comod. Datoritd aluziilor realiste la moravuri
si referirilor la vicisitudinile viei de teatru, cu un
anumit joc interior de comedie in comedie, prologul
oferi elementele cele mai remarcabile. Aluzia la ser-
birile in cinstea lui Venus si la obiceiurile legate de
ele rimine prea generici, pentru a arunca o razi de
lumind asupra vietii cotidiene a romanilor, asupra
legilor care reglementau raporturile dintre ei.
Putini autori de teatru s-au bucurat de o soarti atit
de constanti si de favorabili ca aceea a italiotului
Titus Maccius Plautus. Comediile lui constituie
modele primare tipice, pe a ciror schemi se tes de
atunci, prin stradama actorilor i a autorilor, noi
elemente comice si se brodeazi noi vicisitudini psi-
hologice. Cirui fapt 1 se datoreste aceasti perenitate ?
Unei duble serii de imprejuriri: pe de o parte imbi-
narea realizati in opera lui intre simtul echilibrat
al constructiei teatrale, in care grecii au fost maestri,
si ineditul replicii indriznete, al satirei si umorului
duse pini la o culme a veseliei, caracteristci popu-
latiilor italice, formulei lor de reprezentare. Aceasti
173 simbiozi duce la implinire elemente care, altfel,



nu si-ar fi aflat o exprimare. Plaut a gisit in co-
media aticd noud instrumentul cel mai maleabil pentru
a-si reda observatiile realiste asupra vietii cotidiene
si a le incadra intr-o succesiune de intimplari semni-
ficative, intr-o paraboli de puri savoare teatrali.
Prin aceasta a furnizat un exemplu, care era cel mai
adecvat pentru dezvoltarea " ulterioari a comediei,
dupd desprinderea ei definitivd de cadrul religios si
solemn, de rltun si de serbérl, pentru a se insera
sub alt raport in interiorul unei comunititi, ca mijloc
direct de comunicare. Tocmai aceasti metamorfozi
este pusi limpede in lumini de spiritualele evocir
ale comediei sale. In societatea in care triia Plaut —
Roma republicani ajunsi la culmea dezvoltirii ei
dupi sfirsitul victorios al rizboaielor punice —religia
nu mai juca decit un rol formal, de cadru (find
necesari acum doar ca atare) in viata cotidiani a
spectatorului plautian. Viziunea ei despre lume in-
fluenta inci spiritul acestui spectator, insi numai
pentru a-l linisti in privinta incognoscibilului si a-l
sustrage de la intrebirile suscitate de acesta. Religia
fi mfitlsa universul sub o anumiti formi. Cu con-
stiinfa impécatd datoritd acestei certitudini indepir-
tate, el se putea intoarce acum citre ceea ce-l interesa
mai mult: lumea lui cotidiani, raportul cu ea,
posibilititile comportamentului. Plaut i-o prezinti,
intr-adevdr eliberati de orice credintd sau stavili
etici, complet disponibili pentru aventura proprlel
sale v1etl lati adevirata cauzi pentru care creatia
lui comici a gisit o corespondenti directi in sufletul
spectatorului $i va continua s-o giseasci atita timp
cit legile morale vor conta pentru el mult mai putin
decit anumite exlgente mdlspensabl]e ale vietil,
decit dorintele si satisfacerea lor, atit de bine relie-
fate scenic in teatrul lui Plaut.

TERENTIU

Publius Terentius Afer s-a niscut in
Africa de Nord, probabil la Cartagina. Suetoniu,
vorbind despre cilitoria in Grecia in timpul ciireia
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a murit scritorul african, afirm¥ c3 acesta a intre-
prins-o nondum quintum alque vicesimum egressus
annum, in 160 i.e.n. Cu sase ani fnainte, Terentiu
prezentase una dintre cele mai realizate comedii,
Andria (166). Este sigur chiar ci in 168 el i-a citit
aceasti comedie lui Cecilius Statius. Dupi Suetoniu
deci, ar fi compus-o cind avea doar saptesprezece ani.
Este de crezut insi ci data nasterii lui trebuie situati
mai degraba intre 190 si 195 f.e.n. decit in 184 i.e.n.
Terentiu a fost adus ca sclav la Roma de citre se-
natorul Terentius Lucanus, care 1-a eliberat curind,
dindu-i numele lui §i introducindu-l in cercul pri-
etenilor sii aristocrati (Scipio Emilianus si Lelius).
In anul 168 el compusese prima lui comedie, Andria,
reprezentati la jocurile megaleze® din 166.
Ostilitatea defiimitorilor s l-a constrins si plece
din Roma. In cilitoria ficuti in Grecia a avut pri-
lejul de a aduna un bogat material comic (vreo sutd
de comedii ale lui Menandru) care urma si-i ser-
veascid pentru a-si improspita propriul siu repertoriu.
Corabia cu care se intorcea la Roma a naufragiat.
Terentiu a pierdut aceste comori si nu s-a mai
intors. A murit, dupi spusele unora, in Asia, dupi
ale altora la Stinfalos in Arcadia, in acelagi an, 160,
sau in anul urmitor. .

Terentiu si-a luat repertoriul direct si deliberat din
comedia aticd noud, conform unei tradifii respectate
cu multi strictete in teatrul latin i care-i furnizase
si lul Plaut modelele de creatie. Trisiturile comediei
grecesti sint evidente in toate cele sase piese ale lui
Terentiu (Andria Eunuchus, Heautontimorumenos,
Phormio, Hecyra, ,Adelphoe ®), care par si se fi tinut
mult mai aproape de modelele grecesti decit acelea
ale lui Plaut, atit ca spirit cit §i ca tratare.

Publicul roman l-a judecat aspru in mai multe rinduri
pe Terentiu, refuzind si-si dea asentimentul cerut
pentru aristocraticele si, intr-un anumit sens, moralis-
tele sale «divertismente». Prologurile pieselor lui

1 La douizeci si cinci de ani inci neimplinifi (in lat.)

2 Serbiri romane in cinstea zeitei Cybele

3 Tindra din Andros, Eunucul, Cel care se pedepseste singur, Phor-
175 mio, Soacra, Frafii



ne lmuresc asupra dificultitilor intimpinate. In afari
de respingerea operelor, manifestati adesea in mod
zgomotos (la Hecyra teatrul s-a golit de publicul
atras de o intrecere sportivi, ‘dupd cum se arati in
primul si in al doilea prolog al comediei), s-au adus
scriitorulul numeroase acuzatii din surse diferite,
impotriva ciirora s-a apirat cum a putut. Contra invinu-
iri1 de contaminare intre diverse comedii ale lui Menan-
dru s-a apidrat in prologul la Andria, subliniind ci
intreg teatrul roman se supunea acestei legi. Impo-
triva celei de plagiat (a fost acuzat de a fi copiat para-
zitul si soldatul dupi doui personaje dintr-o comedie
de Naevius si una de Plaut) a obiectat in prologul
la Eunuchus ci nu cunostea teatrul latin, ci doar
pe acela al lui Menandru. Contra invinuirii mai
grave de a fi doar un nume de imprumut pentru prie-
tenii sidi nobili, s-a apirat afirmind in prologul la
Heautontimorumenos ci nu putea refuza colaborarea
unor nobili, de vreme ce aceasta n-o ficea nici chiar
statul roman. Cu aceste vorbe Terentiu imbina ironia
subtili la adresa detractorilor sii, cu precautia de

a nu-si instriina protectia puternicilor sii prieteni. .

Acest zvon s-a transmis pini mai tirziu, dar n-avem
motive sd-1 dim crezare, de yreme ce si Cezar si
Cicero l-au socotit neintemeiat. In prologul la Phormio,
invinuirea pe care o respinge este aceea ci piesele lui
«au dialogul sirac si structura subredi». El face
apel la public si judece daci este asa. In Adelphoe
apare din nou acuzatia de plagiat, pe care Terentiu
o dovedeste neintemeiati pentru ci din originalul
grec, care fusese mai inainte preluat de Plaut in Com-
morientes, el a folosit doar un episod pe care acesta
nu-l introdusese in piesa lui

Personajele lui Terentiu se aseamini cu acelea ale
lui Plaut in privinta trisiturilor realiste, dar se deose-
besc de acestea in mod substantial. Se simte in ele
o ¢buni crestere burghezi », o viditi rezervd, un simt
moral l3untric, frizind o oarecare melancolie. In
comediile lui, parintii nu uiti niciodats si puni drep-
turile familiei mai presus de propria lor plicere,
tinerii pastreazd o anumitd demnitate chiar si in acti-
unile cele mai impulsive, sclavii §i curtezanele —
intrigan{i s1 codosi ca de obicei —dovedesc la sfirsit
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omenie §i corectitudine, care fac si li se uite picatele.
Asa este, de altfel, si lumea lui Menandru, cel putin
dupi cum rezulti din putinele informatii rimase
despre el, o lume a cire1 componenti esentiald este
datoria morals, in realitate, destul de striini socie-
titli romane a acelor timpuri.
Un rol aproape hotiritor in reprezentarea pieselor lui
Terentiu 1-a avut actorul si conducitorul de trupi
Ambivius Turpio care a izbutit si le puni in scend
$i, intr-o anumiti mésurd, si le impund publicului.
El indeplinise inainte aceeasi misiune si cu comediile
lui Cecilius. Tinind cont de increderea ce i-a acordat-o
Terentiu, care, pe lingd ci i-a incredintat piesele
sale, l-a pus si si recite prologurile, este evident ci
era vorba de un artist luminat, care intelegea si de-
prindd publicul cu forme de spectacol mai inalte si
semnificative.
Nu se poate stabili cu exactitate data compunerii
celor sase comedii ale lui Terentiu. Se stie doar ci
Andria a fost cmté de poet lui Caecilius Statius, deci
cel mai tirziu in 168 i.e.n. si se considerd ci aceasta
a fost prima lui operi. Din didascalille care preced
piesele lui, ar rezulta urmitoarea succesiune: Andria,
reprezentati de L. Attilius Praenestinus i L. Ambi-
vius Turpio la serbirile megaleze din 166 i.e.n.;
Eunuchus, reprezentati de aceiasi, la serbarile mega-
leze din 161 i.e.n.; Heautontimorumenos, reprezentati
la serbirile megaleze din 163 i.e.n. de Ambivius
Turpio si Attilius Praenestinus; Phormio, reprezentati
tot de e1 la serbirile romane din 161 i.e.n.; Hecyra,
reprezentati de Ambivius Turpio la serbarile megaleze
din 165 i.e.n., reluati in 160 la jocurile funebre in
cinstea lui L. Aemilius Paulus §i apoi pentru a treia
oari in acelasi an. Adelphoe, reprezentati in 160
i.e.n. de Attilius Praenestinus si Ambivius Turpio
la jocurile funebre organizate in cinstea lui L. Aemilius
Paulus de citre Q. Fabius Maximus si P. Cornelius
Africanus. Flaccus a compus muzica pentru toate
reprezentatiile pieselor lui Terentiu.
Comediile lui Terentiu s-au inspirat toate din compo-
zitiile anterioare ale lui Menandru s Apolodor, dupi
cum o declari el insusi in prologun. Mediul in care
177 s-a format Terenfiu ca artist si in care a trdit nu



putea si nu-l influenteze §i in aceasti directie. El
voia si se impund mul{imii prin alte elemente decit
cele utilizate de Plaut, adici mai degrabi prin finetea
si valoarea artistici a personajelor, decit prin populari-
tatea si substantialitatea lor vitali, pe care mizase
predecesorul siu; el foloseste subtilitatea acolo unde
celalalt utilizase o abundenti de efecte specifici unui
comic experimentat.
Faptul ci cele sase comedii au fost gisite intregi
a inliturat dificultatea, adesea de nerezolvat, a reconsti-
tuiri  filologice, oferind posibilitatea unei depline
evaludri a capacititilor poetului. In compozitiile lui
se identifici elemente ale unui gust vidit modern,
ca in deznoddmintul pieset Andria, sau elemente
inovatoare de orientare burghezi, ca acelea care,
potrivit lui Diderot, caracterizeazi esena piesei
Hecyra. Impresia care se degaji din lectura lor este
aceea a unel evidente preferinte "acordate moralis-
mului, mergind pini la experientele de tip pedagogic
din Adelphoe.
Andria (Tinira din Andros) se declari inspirati direct
din Menandru. Intriga este tipic de comedie: la inceput
e plinuiti o cisitorie care se dovedeste inoportuni,
deoarece tindrul Pamphilus nu-si iubeste logodnica,
ci pe sora unei curtezane originar3 din Andros. Tinira,
Glycera, are un copil cu Pamphilus. Chremes, tatal
logodmcel lui Pamphilus, recunoaste pe neasteptate
n Glycera pe o fuci a lui, pirisitd in urma unor
v1c1sntud1m (1ati si «peripetia» si «recunoasterea »),
astfel incit se face o nunti fericiti, care impaci lucru-
rile. Cealalts fiici a lui se miriti cu un prieten al lui
Pamphilus, Charinus. Sclavul Davus slujeste drept
motor actiunii, constituind de fapt elementul principal
al acesteia. In prolog, Terentiu limureste ci a « conta-
minat» piesa Fata din Andros a lui Menandru cu
iverse scene din Fata din Perint, tot de Menandru.
In Andria incep si se manifeste unele elemente caracte-
nistice ale conceptillor lui Terentiu. Libertul Sosia
afirmi: «cred cd in viafd este util in primul rind un
lucru: sd nu fintreci niciodatd mdsura». lar batrinul
Simo laudd cumpitarea. les la lumini, dobindind
un rol de prim rang, circumstantele sociale: de pilda
dacd se descoperd ci Glycera este cetiteani ateniani,
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Pamphilus este obligat de lege si se insoare cu ea.
Remarcile psihologice incep si se inmulteascs, perso-
najele —in special cele feminine —sint prezentate
intr-o atmosferi sentimentali, dragostea capiti o
formd disperatdi si romantici (Pamphilus exclami:
« Nimeni, afard de moarte, nu te va smulge de lingd
mine ! »). Raporturile sociale se preteazi la consideratn
moraliste (Channus se plinge ci prietenul siu Pam-
philus nu—sl respectd figiduelile). Sclavul Davus nis-
coceste in numele stipinului expediente ingenioase
si le pune in aplicare, izbutind si indrepte mersul
intimplirilor in directia voiti.
Eunuchus (Eunucul) este inspirati tot din Menandru,
find contaminati cu scene si personaje din Lingusi-
torul, tot de acesta, dupi cum ne spune Terentiu
la mceputul plesen. Aici, elementele comice §i de purd
teatralitate sint arhiabundente. In centrul actiunii se
afli curtezana Thais (cu aceasti comedie ia nastere
obiceiul de a privi curtezanele intr-o lumini benigni,
care merge uneori pini la sentimentalism, chiar daci
modul lor de viati e condamnat). Doi birbati si-o
disputi: militarul Thraso, sustinut si indrumat de
parazitul Gnatho, si tinirul Phaedria, care se incre-
dinteazi sclavului Parmeno. Thraso ii oferi in dar
o sclavd, Pamfila. Phaedria, un eunuc, Dorus. Fratele
lui Phaedria, efebul Chaerea se indrigosteste de
Pamfila. Thraso i-o duce pe Pamfila lui Thais. Par-
meno il travesteste pe Chaerea in eunuc si-l intro-
duce in casa lui il'hals dindu-l drept Dorus. Chaerea,
rimas singur cu Pamfila, se culci cu ea. Izbucneste
scandalul. Din fericire, prin obignuitul procedeu al
perlpetlel §1 al recunoagterii, ceti;eanul atenian Chre-
mes descoperd ci Pamfila este o sori a lui, care se
pierduse cind era copil. In felul acesta Chaerea poate
si se cisitoreascd cu Pamfila. Thraso si Phaedria au
o clocnire care ar ameninta si duci la inciierare, daci
Thraso n-ar bate in retragere. Prin mijlocirea parazi-
tului se ajunge la un acord: Phaedria o va pistra pe
Thais iar Thraso va contribui la cheltuieli, care sint
numeroase, bucurmdu-se din cind in cind de favorurile
el. Intriga §1 umorul au o valoare incontestabili.
Punindu-l pe sclavul Parmeno s% explice ci autorul
179 descrie moravurile curtezanelor pentru a-1 indepirta



pe tineri de ele, Terentiu se justifici si incepe seria
unor abile prezentiri defensive ale viciului, atit de
atrigitoare chiar si pe sceni.

Heautontimorumenos (Cel care se pedepseste singur)
provine de la Menandru, iar la baza ei stau probleme
de ordin moralist-pedagogic. Un tati s-a aritat prea
sever cu fiul siu, care din aceasti pricini se inde-
pirteazi de casi inrolindu-se intr-o armati striini.
De atunci, tatal, ciindu-se, «se chinuie pe el insusi».
Munceste, se striduieste, se sacrifici pind la ultima
limitd, dind drumul sclavilor si ;éranilor pentru a-i
putea lisa fiului siu 0 avere din ce in ce mai mare,
1ar chinurile acestea fi slijesc pentru a-si rdscumpira
greselile. La intoarcere, ﬁul lui, Clinia, nu are curaj
si apari in fata tatilui si se ascunde la prietenul siu
Clitipho. Clinia o iubeste pe Antiphila, fati de conditi
modeste, iar Clitipho, pe curtezana Bacchis. Pentru a
ascunde dragostea prietenului siu de tatil acestuia,
Clinia se di drept 1wubitul lui Bacchis, imprumutind
pentru ea zece mine de la tatil lw Clltlpho. Incurcé—
tura se limureste in sfirgit. Antiphila descoperd (more
solito 1) ci este sora lm Clitipho si se anun{i cisi-
toria el cu Clinia. Intre timp, Clitipho, cu o dezm—
volturd tipic de comedie (care se va repeta apoi in
teatrul european de nenumdrate ori), o uiti pe Bacchls
si se insoard cu o fati de treabd. Subiectul oferd pri-
lejul de a releva aspecte burgheze cotidiene ale vietii
de familie din vremea aceea. Raporturile dintre tati
s1 fiu, imbinind afectiunea cu teama, figureazi ca idee
central, ilustrati prin inviiminte de ordin morali-
zator si didactic (nu llpsesc nici maximele proprii
sau citate, ca de pildi: «ia de la dlfii invdfdtura care
fi-e de folos »). Cu moderatie, fireste, se 1a apirarea
tinerilor impotriva_périntilor care nu-i infeleg, ciu-
tind si-i indrume si s&-1 judece dupi criterii invechite.
Ca i la Plaut, un sclay (Syrus) joaci rolul principal,
datoritd iscusintei $1 vicleniei lui.

Phormio derivi din Epidicazomenos® de Apolodor.
Aici parazitul este cel care conduce intriga; peripe-

1 Conform obiceiului (in lat.)

2 Titlul se refers la o lege ateniani, care obliga ruda cea mai a-

Ero%_ata s¥ inzestreze o orfani siraci sau si se cisitoreasci cu ea.
erentiu este inlocuit cu numele celui care conduce intriga
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tille aventuroase cu sfirsit fericit devin mai savuroase
datoriti unor expediente comice (exprimari pur mimice,
uitdri subite etc.) Batrinul Chremes avea o fiici,
Antifila, de la o iubiti din insula Lemnos, si un fiu
de la sofia lui. De Antifila, care triieste singuri si
siraci la Atena, se indrigosteste fiul fratehu siu, in
timp ce Phaedria, propriul lu1 fiu ii face curte unei
chitariste, pe care ar dori s-o réscumpere de la negus-
torul de sclave Dorion. Parazitul izbuteste si obtini
printr-o stratagemi banil necesari pentru rdscumpi-
rare. Antifila este recunoscuti de pirintele ei, tinira
chitaristdi e riscumparati si cele doud perechi sint
fericite. 31 in piesa de fati se acordi un loc important
legilor morale, care reglementeazi cisitoria si se
citeste printre rinduri importanta acesteia ca bazi a
vietii sociale. Aceeasi pondere o au si legile civile
legate de casitorie si care trebuie respectate (de pilda,
indatorirea de a lua in cisitorie pe o cetiteani ateniani,
chiar daci s-a dovedit precedentul unui raport sexual).
Fireste ci aceste legi nu se aplicd sclavilor si striinilor.
O primi aluzie sarcastici la aceasti situatie o gisim
intr-o replici a sclavului Davus («cei ce au mai
putin trebuie sd dea intotdeauna ceva celor bogati! »).
S-ar zice ci Apolodor are preocupiri mai indriznete
si o imaginatie teatrali mai liberd decit Menandru.
Faptul este confirmat de Hecyra (Soacra), care se
apropie in mai multe rinduri daci nu de drami, in
orice caz de asa numita comédie sérieuse, concen-
trindu-si interesul asupra personajului care di numele
piesel, soacra; ea este binuiti pe nedrept de asprime
fatd de nora sa, fiind profund indurerati din cauza
acestor binuieli, cu toate ci fiul i1 declara ci o pre-
ferd pe ea sotiel, de care e foarte indrigostit. Si in cazul
de fati actiunea se inscrie intr-un arc, care merge
de la precedent la deznodimint, trecind printr-o
imprejurare-chete.
Tindrul Pamphilus, in stare de ebrietate, violeazi
noaptea o trecitoare, firi si-i vadi chipul. Dupi
doui luni se cisitoreste cu o tiniri, desi o iubea pe
curtezana Bacchis. Nu se atinge de sofia lui, dar se
indragosteste treptat de ea. Pleacd intr-o scurtd cili-
torie. Intre timp, Filumena isi d& seama ci este insirci-
I81 natid. Simuleazi o cearti cu soacra si se refugiazi la



mama el. Pamphilus se intoarce si afli cele petrecute,
raminind profund indurerat, pini cind va recunoaste
in Filumena pe fata pe care o violase si, ciindu-se,
o readuce acasi. Cele doud figuri feminine sint la fel
de miscitoare 5i umane, dupd cum curtezana Bacchis
apare generoasa si blindi (comedia tinde si reabiliteze
elementele sociaie inferioare, femei si sclavi, stiind
ci ele atrag interesul publicului). Sentimentul prieteniei,
al sacrificiului (soacra vrea si se retragi la fard ca si
nu tulbure fericirea fuului ei), al ingelegerii in familie
stau in centrul tensiunii psihologice, si apar preg-
nante analize morale. Sclavul Parmeno incheie comedia
exclamind: « Astdzi am fdcut fdrd sd vreau mai mult
bine decit am fdcut pind acum cu bund stiinfd».
Adelphoe (F ratii) accentueazi aceste inclinafii moralist-
pedagogice in numele unei concepfii mai libere i
mai sincere despre viati si educatie. Originalul i
apartine lui Menandru, afari de o sceni luati dintr-o
plesi a lui Diphilos, Synapothnescontes !, pe care
Plaut n-o folosise in adaptarea aceleiasi piese sub
tithul de Commorientes. Actiunea nu se deosebeste
de celelalte decit printr-un schematism mai pronuntat.
Este vorba despre doi parinti, unul prea ing&duitor,
celilalt prea sever; primul, care este neinsurat, adop-
tase un fiu al celui de al doilea, pe care il creste con-
form_principiilor sale. Celilalt fiu se indrigosteste de
o chitaristi, iar primul il ajuti, ciutind si adoarmi
banuielile tatihu cel sever, ba chiar atrigindu-le
asupra lui (in realitate, este indrigostit de o fatd simpli
din Atena). Treptat, metodele pirintelui indulgent
il conving pe pirintele cel sever si se poarte cu blin-
dete si cu intelegere, astfel incit la sfirsit se sdrbito-
resc cele doud nunti fericite. Sint amuzante indicatiile
din viaa cotidiani iar polemica morali in favoarea
generozititii i dragostei fafi de copii impotriva
interesului si a asprimilor legii este destul de indirjita.
n dialoguri sint intercalate maxime si cugetiri. Se
arati respectul convenientelor (« Ajutafi-md, zei! O
curtezand §i o mamd de familie sub acelasi acoperdmint!» ).
Trassturile burgheze ale comediei lui Terentiu se
accentueazi astfel treptat, nu putem sti insi dacd

1 Cel care mor impreund (in grec.)
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in mod constient §i intentionat. Atit originalele gre-
cesti cit si Terenfiu isi bazeazd optica problemelor
pe o societate solid constituiti, triind in respectul
normelor pe care si le-a creat; ele iau apirarea virtu-
tilor familiale si a echilibrului social, nu firi a marca
insd firescul accent evolutiv. O situatie istorici ana-
logd avea si se produci in Europa de la Renastere
pind la Revolutia francezi; asa se explici reluarea
aproape_literald a acestui fel de comedi, tratate in
mod original §i neprevizut, dar fird a se indepirta
niciodati cu totul de modelele lui Terentiu.
Menandru, Apolodor, Terenfiu creeazi o schemi
de reprezentatie care satisface interesele unei societiti
acum cu totul desprinsi de matca religioasi si dornici
s& formuleze o morald sociald chibzuiti s1 practici
pentru cei ce vor si i se conformeze i care cauti
s-o oglindeasci. Din punct de vedere tehnic, repre-
zentafia capiti in cadrul desfisuririi el un aspect
dezinvolt, variat, verosimil si realist. Eliberati de
balastul corurilor si de referintele cu caracter religios
sau civic, ea devine o zugrivire a moravurilor printr-o
schemi care, cu a]utorul «peripetiel? si al ¢recunoas-
tern », duce la cisitoria finali.

SENECA

Un fenomen deosebit si izolat il constituie creatia
traglcé a lm Seneca, destinatdi exclusiv lecturii
(a inceput s fie reprezentaté doar in tlmpul Rena$teru)
1, cu toate acestea, atit de p]mi de elemente teatrale
geneca o elaborase ca un fel de otium literar i
demodat, cici aceastd formi fusese abandonati de
mai multe decenii. In ea a iesit la iveald nu numai
un_temperament tragic, ci $i o conceptie, care au
stabilit premise fundamentale §i au exprimat un
spirit tragic de naturi noud si viguroasi.
Annaeus Seneca s-a niscut la Cordoba, in Spania,
in anul 4 i.e.n. Mutindu-se curind la Roma, el a fost
elevul lui Attalus, invititor stoic, si al pitagoricianului
183 Sotion. Ginditor de nuanti tipic stoici, Seneca s-a



dedicat educatiei tineretului si, avindu-l printre elevii
sdl $1 pe Nero, a contribuit prin acfiunea lui stimu-
latoare la indrumarea viitorului imparat. Invﬁtétura
lui indeamnd la crearea unei societiti mai bune,
indeamni stiruitor la detestarea vio]entei, predicind
egalltatea intre oameni $1 respectul reciproc, propo'
vidduind austeritatea. A fost insi exilat un timp in
Corsica din pricina 1ubirn lui pentru Iulia Livilla,
nepoata impératului. Crezul lui stoic si laic il duce
in operele pe care le-a scris la o contemplatie melanco-
lici a prezentului nefericit, ficindu-l si viseze o lume
mai demni, si spere intr-o viai ultraterestrd, idei
care se manifesti mai ales in operele lui de filozofie
si stiintd si in citeva epistole interesante. In urma
accentudrii unei neintelegeri cu Nero, Seneca si-a
parasit atribugiile politice st pozitia sociali, retri-
gindu-se in meditatie, renuntind la avantajele dobin-
dite, sustinind ide1 contrare celor ale fostului siu
elev si ale societitii timpului. S-a sinucis in anul
65 e.n. tdindu-si vinele, cu stoicism, aga cum si tréise.

Cele noui tragedn care-i sint atribuite au toate su-
biecte grecesti, dupd cum se vede chiar din titluri,
iar in codicele Laurentian XXXVII, 13, sint enume-
rate in ordinea urmitoare: Hercules furens (Nebunia
lui Hercule), Troades (Troienele), Phoenissae (Feni-
cienele), Medeea, Phaedra (Fedra), Oedipus (Oedip),
Agamemnon, T hyestes (Tieste), Hercules Oetaeus (Her-
cule oeteul !). S-a incercat si 1 se atribuie si o praetexta,
Octavia, dar sint prea numeroase argumentele care
exclud aceasti paternitate.

n ce sens este orientat creatia lui Seneca? Ce anume
il deosebeste de marii precursori greci, pe ale ciror
urme calci direct sau indirect? Intr-un tipar sub
multe aspecte foarte aseminidtor, Seneca toarni
un spirit prea putin inrudit cu acela al tragicilor
grecl. lar aceasti instriinare apare tot mai viditi
cu trecerea anilor (5i a evenimentelor care-i marcheazi
viata). La Seneca se manifesti evident o evolutie
care, dincolo de respectul formal fatd de cultura

! De la Oeta, munte in Tesalia, unde Hercule, otrivit de
cimasa imbibati in singele lui Nessus, isi ridicA un rug pentru
a scipa de chinuri prin moarte
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greacd, il duce citre cu totul alte imanuri, spre care
se indreapti in mod logic lumea moderni. Este incon-
testabil ci tragediile lui Seneca sint nerealizate $1
nesigure din punct de vedere artisticc mai ales in
comparatie cu marile lor modele. Ele trideazi si o
vaditd inclinaie cdtre oroare §i cruzime. Totusi,
chiar si pe planul acesta, putem descoperi actuafi-
tatea lor neprevizuti, comunitatea dintre ele si multe
manifestiri moderne, exacerbarea imaginii, obisnuits
astizi in oglindirea tulburirilor liuntrice care se
manifesti in perioadele profund nesigure de propria
lor existent 51 ddinuire.
Seneca a trecut prin binecunoscutele fluctuatii,
cind de favoare, cind de dizgratie din partea lui Cla-
udiu si a lui Nero, de la putere la exil, iar apoi de la
putere la sinucidere. Aceste experiente nu puteau
s nu influenteze caracteristicile creaiilor sale. In
privinfa constuntei, ele au dus la pesimismul senin
si detasat al operelor sale cu caracter moral si filo-
zofic. Cind si-a exerc1tat insd retorica sortitdi unul
cadru restrins, cind si-a compus tragediile, Seneca
a lisat si vorbeasci subconstientul lui zbuciumat.
A evocat viziuni monstruoase si singeroase, a ficut
abuz de sugestii verbale, in pasajele de bravuri s-a
intins asupra descrierilor §i enumeririlor, iar gindirea
lui mai liberd §i necrutitoare a incredintat-o cel mai
adesea Corului.
In Oedip, care s-ar pérea ci face parte dintre primele
incercdri, Seneca se indepirteazi de marele original
sofoclean doar printr-o mai puternici inflicirare a
limbajului, care culmineazi in exclamatia eroului:
« O, voi, forme ale Mortii violente si tu, groaznic fior
al Moirei si tu, Istovire §i tu, Ciumd neagrd si tu,
Convulsie a agoniei, venifi toate cu mine! Imi place
sd vd am cdlduze!»
In Fedra, Seneca se inspird in special din cele doux
tragedii ale lui Euripide, scrise pe aceeasi temi. Dar
aicl el se elibereazi de orice precedent. Constructia
dramatici — daci se poate numi astfel —nu cuprinde
nici o divizare in parfi §i nu urmeaz3 nici o_con-
ventie. Merge direct citre scopul ei tragic, lisind
Corurilor menirea de a crea pauzele necesare reflectiei.
185 Aici pasiunea Fedrei, pe care aceasta i-o dezviluie



direct lui Hipolit, nu mai are nici o retinere, lisindu-se
cu voluptate in voia patimei. Fedra continui iubirile
din neamul ei §i mirturiseste deschis ci la baza tutu-
ror impulsurilor ei erotice se afld o nestipiniti inclinatie
citre anormal!. Dragostea ei pentru Hipolit este
anormali nu numai sub aspect social, acesta fiindu-i
fiu vitreg, ci si prin asexualitatea lui, care-l face si
prefere natura si singuritatea, prin frigiditatea lwi
care nu cedeaz¥ si nu iartd. Moartea lui Hipolit este
zugrivitdi in culori intunecate s1 atroce. («...un
trunchi de copac cu virful pirjolit ti strdpunge pinte-
cul.. »). Reactiile lui Teseu —durere pentru Hipolit, ura
fati de Fedra care se sinucide sub ochii lui —explo-
deazi cu o violenti fird seamin. Ni i-am putea inchipui
ca erol ai tragediei pe Claudiu si Messalina, pe Nero
si Agripina. Am vedea atunci cum devin verosimile
aceste exasperdri ale tuturor simfurilor, aceste izbuc-
niri puternice ale limbajului in care freamiti luxuria
si poftele oarbe, sortite si duci la catastrofa.
Troienele derivi, de asemenea, din doui tragedii ale
lui Euripide (Hecuba si Troienele). Dar si de rindul
acesta, actiunea, foarte apropiati de cele din Euripide,
pini 51 in denumirile personajelor imaginare, se depir'
teazX simfitor ca spirit. Se remarci disparitia zeilor si a
tot ce priveste direct funestele consecinte ale rézboiului.
n Troienele, numai durerea si nenorocirea coplegesc
sentimentele persona]elor, lamentatiile Corului. Ele
sint exprimate intr-o forma inaripati, de vast orizont
liric, care l-ar fi ficut poate pe Seneca si inteleagi
mai multe chlar decit Euripide, daci umanitatea
personajelor si in special a celul mai curajos si indu-
rerat, Andromaca, n-ar fi subjugati de oroarea incerci-
rilor la care sint supuse. S-ar pirea ci acest ton for-
tat, uneori halucinant si intotdeauna hiperbolic, ar
trebui s inliture teatralitatea. Ciudat insj, aici ca i in
Fedra o exalti si i1 creeazi un climat cu totul aparte
de o uimitoare si inspdimintitoare putere de convingere.
Medeea ar putea fi socotiti tragedia in care limbajul
atit de bombastic al elocventei lui Seneca fiind intru-

1 Pasiphag, mama Fedrei, fusese mistuits de o dragoste nefi-
reascd pentru un taur cu care se va impreuna, dind nastere
Minotaurului



citva mai moderat, se preteazi mai bine exigentelor
«recitabile » ale teatralitifii, iar pe de alti parte,
isi giiseste o justificare a exceselor in oroarea faptelor
narate. In esentd Seneca rimine fidel schemei lui
Euripide. Medeea este priviti prin prisma naturi
umane a resentimentelor si reactillor sale. Ura ei
izbucneste pentr ci este forfati de umilingele si
durerile la care o supune destinul i, de fapt, lason.
Acesta asisti neputmc1os la niruirea propriel sale
vieti, dupi ce i-a fost luatd logodnica, dupé ce Medeea
ucide copiii sub ochii lui si-i arunci in brate cada-
vrele. De aceea exclami: « Pleacd in spatiile eterne,
ca mdrturie cd acolo unde te ridici tu, nu existd divinitate | »
ajungind la o recriminare zadamnici si incercind parci
si justifice divinitatea care a ingiduit toate acestea.
In realitate, intreaga tragedie este strzbituti de o
involburare convulsivi de pasiuni, imanents, asupra
cirela nici legile, nici alte elemente exterioare n-au
vreo putere. Ecoul se va prelungi si de rindul acesta
pini la tragedia francezi din secolul al XVII-lea,
pind la diversele neoclasicisme.
Tieste (dupi tragediille pierdute, cu acelasi titlu, ale
lui Sofocle si Euripide) si Nebunia lui Hercule (dupi
Trahinienele lui Sofocle) isi bazeazi in schimb vi-
goarea lduntrici pe ororile evocate si din care, s-ar
putea zice, se hrinesc. In aceste intimplari singeroase
si sacrilege, nici destinul nici divinitatea nu mai
Joacd vreun rol. Singurele raspunzitoare sint adincu-
rile inaccesibile ale naturn umane, ale cidror abisun
n-au hotar i ale ciror nebunii ajung pind la delirul
lui Hercule, care-si masacreazi copilasii si sotia, sau
la riticirea bestlalé a lu Tieste, care se infrupti
din copiii lui §i se 1mpreuneazii ropria-1 fuica.
Asemenea orori sint m mod firesc scéfdate in singe,
iar in fatalor, ratiunea isi pierde orice putere. In Coruri,
Seneca recurge totusi ?a doctrina lu1 stoics, fie invo-
cind moartea fie propoviduind renuntarea la orice
dorinti si la orice bunuri p&mintesti. In Agamemnon
(dupd Eschil), care ca tehnici pare si fie anterioar)
lui Tieste (de fapt este de o facturd mai anonimi i
traditionald), ca i in Tieste, puterea §i tirania sint
demascate fitis ca izvoare ale relelor, ca o tari neierta-
187 toare ce duce la toate monstruozititile. Aluzile la



realititile acelei epoci sint destul de limpezi. Mon-
struozitatea lui Atreu, care-1 di fratelui siu Tieste
s& minince din carnea copiilor lui, gdseste un cores-
pondent la Caligula si Nero. Prin oroarea faptelor
povestite si prin realismul cu care sint descrise, Tieste
rimine unici prin violenta fird seamin a tragicului
Corurile, patrunse de un lirism calm si inalt, evocarea
furier $i a umbrei lui Tantal, alcituiesc un cadru
sever sli mtunecat

Oc avta este smgura praetexta care ne-a rimas. Aproape
nimeni nu i-0 mai atribuie astdzi lui Seneca din mo-
tive bine stablllte, dintre care cel mai lmportant este
nementionarea ei in cele mai serioase izvoare manu-
scrise. Seneca figureazi aici ca personaj, fapt nemai-
intilnit in toati traditia tragici clasici. Umbra Agri-
pinei face aluzie la detalii precise privitoare la moartea
lui Nero, care a avut loc in 68 e.n. adici la trei am
dupd aceea a lui Seneca. Popeea ii povesteste doicii
un vis in care Nero pune si fie ucis fostul ei sof,
Rufius Crispinus, decedat insi dupi Seneca. Tragedia
este foarte deosebiti de celelalte ale lui Seneca, statici
$1 llpslté de accente dramatice puternice, lar singura
actiune propriu-zisi — réscularea plebei in favoarea
eroinei §i plecarea acesteia —este inecatd intr-un fel
de penumbri estompati. Ipoteza cea mai probabili
este aceea cd autorul tragediei poate fi identificat cu
un imitator al hm Seneca din timpul primei perioade
a lui Flavius. Autorul anonim prezinti analogii mari
cu Seneca in privinta aminuntelor tehnice a locuri-
lor comune, a 1maginilor, avind insi o capacitate mult
inferioari in compunerea tragediilor. Interventia unor
aparifii imaginare nu este suficientd pentru a dinamiza
actiunea.

Cele noui tragedii rimase de la Seneca au avut, in
timpul Renasterii si dupi aceea, darul de a provoca
reinvierea teatrulm tragic profan in Europa. Este
intr-adevir de mirare ci tragicii greci, din care Seneca
s-a inspirat in mod deliberat, n-au exercitat o influ-
entd cit de cit comparabili cu a lui. Cauza acestui
fapt a fost probabil cunoasterea mai putin raspinditi
a limbu grecesti si, de asemenea, slaba rispindire a
textelor respective originale sau traduse. Existi insi
alti doi factori care trebuie si fi avut o contributie
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hotiritoare. Primul este acela ci imaginatia aprinsi
sl pasiunea tumultuoasi a limbajului lui Seneca pireau
si se potriveascd mult mai bine cu gustul baroc care
incepea si se afirme, cu inclinatia lui citre o formi
fraimintatd si convulsionatd. Al doilea factor este ci
la Seneca referirile religioase, care constituisers ade-
virata bazd a tragediei grecesti, dispiruserd definitiv,
lucru neasteptat de concordant cu spiritul esentialmente
sceptic §1 hotdrit striin de orice substrat s1 gindire
religioasi, care se contura in teatrul secolului aT XVlI-lea.
Religiei i se acorda acum doar un respect si o teamd
formali, ca §i cum ar fi fost un tabu de care trebuia
si te i‘ndepﬁrtezi cu prudenti si buni stiinti (cel putin
in Itaha s1 in Angha, unde Seneca era studiat, urmat,
Imitat). gtomlsmul si morala lui slu]eau foarte bine
drept vehicul pentru un vitalism atit de puternic,
incit devine scop in sine, ca la Shakespeare.

Au trebuit si mai treaci trei secole de_transformiri
culturale si estetice, pentru a se reveni la teatrul lw
Seneca cu un interes autentic si nu doar stiinific.
Antonin Artaud, profetul teatrului francez de astizi
(fireste, neascultat in timpul vietii), a recunoscut in
Seneca cel mai desdvirsit si luminos exemplu al acelui
thédtre de la cruauté a cirui necesitate pentru lumea
modernd o descoperise si o declarase prin manifeste
programatice si tentative de spectacole.






ROMANUL DRAMATIC INDIAN



Activitatea teatrali are in peninsula indiani vechi i
complexe traditii legate direct intii de brahmanism,
iar apoi de budism. Avem ca mirturie un imn vedic,
Natya-Castra, atribuit lui Bharata, personaj legendar
ce simbolizeazi un clan, o asociatie de triburi. Nu
se poate spune nimic Sigur cu privire la data compu-
nerii imnului, dar aceasta pare sd se situeze aproximativ
cu un mileniu f.e.n. si este in mod cert anterior
budismului. Transcrierea acestui imn, transmis oral
vreme de multe secole, este cu mult mai recents, dar
faptul nu intereseazi cercetarea noastri. Imnul
povesteste cum Brahma i-a acordat lui Bharata darul
artei teatrale, specificindu-i 1ndator1nle $1 determi-
nindu-i chiar tehnica. In alte imnuri vedice ulterioare se
vor distinge diferite forme de teatru sidiversele elemente
care le alcdtuiesc. Aici fenomenul teatral rimine inci
la faza unui nucleu de exprimare unde se contopesc
dansul, cintul, recitarea. Nu se mentioneazi nici o
structurd profeslomsté Dar este clari deosebirea de
rit: «Petrecere a stapinilor, odihnd a sdracilor, bogdfie
a celor ce trdiesc in bogdtie, incurajare a sufletelor
temdtoare ; invesmintat in diversele manifestdri ale viefii,
intruchipind diferitele faze ale actiunii, am fdcut acest
Teatru asemenea miscdrii lumii. — Pentru oamenii
superiori, inferiori, mijlocii, receptacul al tuturor activitd-
tilor ; el genereazd tnvdtdturi folositoare, si de la energia
tncordatd pind la destinderea jocului, aduce toate bucu-
riile. — In felul acesta, prin Senzafii, Sentimente si
toate modurile de miscare, acest Teatru va fi pentru
tofi un izvor de invdfdminte. — Pentru cei urmdrifi 192



de nenorocire, de munci, de dureri, sau mistuifi de un
Joc launtric, pentru tofi Teatrul va oferi un refugiu in
viata aceasta. Ardtind cdile legii, ale gloriei, ale dru-
mului celui lung, ale eliberdriit, intdrind intelectul, tea-
trul va fi pentru omenire izvor de tnvdfdminte. — N-o
sd existe nici o cunogtin{d, nici o meserie, nici o stiinfd,
nici o artd, nici o formd de activitate sau de metodd,
care sd nu se poatd vedea in teatru... Trebuie sd se
stie cd teatrul reprezintd in intregime acfiunile Zeilor
si ale Titanilor, ale regilor si ale poporului, ale Profe-
tilor, ale cuvintului sfint. Orice naturd individuald din
lume, cu amestecul ei de fericire si nenorocire, prezentatd
prin mimica trupului si alte mijloace de exprimare, iatd
ce se numeste Teatru. El va aduce Cunoasterii sacre,
stiintei si miturilor un loc de ascultare, iar multimii o
desfdtare: acesta va fi Teatrul... Dupd ce le-a vor-
bit astfel Zeilor si tuturor puterilor ceresti, Cel Care
Loveste mi-a poruncit precum urmeazd: indeplineste Cul-
tul Teatrului*. Este vorba, dupd cum se vede, despre
o conceptie ajunsi la o congtientd maturitate a dez-
voltdrii, in care se reflecta o bogati experienti a
cunoagterii si imaginatiei. Este probabil cd s-au pierdut
verigile acestei evolutii, care a avut ca prim punct de
plecare indentificabil unele imnuri vedice extinse si
corale, ca si ditirambii elenici, iar ca etapd impor-
tantd, unele forme strict religioase, cum sint dramele
lui Asvaghosa (sec. I sau II e.n.). Intre secolele IV
si IX ale erei noastre s-a produs o neasteptatd si
puternici inflorire a operelor teatrale, constituiti din
elemente absolut specifice, atit in privinta structurii
dramatice, cit si in aceea a spiritului §i a limbajului
care insufletesc aceste opere. Ea a fost ecoul direct
al unei man civilizatii, care a cunoscut in acea epoci
cele mai bogate puteri creatoare ale sale, sub dinas-
tille imparatilor Kusana i Gupta.

Geneza trebuie ciutati in vasta productie de epopei
ce caracterizeazi literatura sanscriti (Kalidasa, autorul
Sakuntalei, opera dramatici cea mai elevati si desi-
virsitd din aceastd perioads, este totodati si autorul

1 Est_e vorba _despre Moksha sau Mukti, adic_i eliberarqa
definitivd a fiintel, starea supremi citre care tinde evolutia
193 fiintei umane in doctrina vedici



unor poeme care istorisesc legende $l mlturl) Spre
deosebire de activitatea teatrali care o precedi in
bazinul mediteranean, aceasti produ jle nu porneste
de la premise religioase sau ritu este rareori
legati de mit si chiar cind apeleazi la legende, le ilus-
treazi cu detali realiste care exclud orice transfgurare,
situindu-se pe planul unei simple cronici. Cu alte
cuvinte, le trateazi ca pe niste evenimente petrecute
alevea. Mai mult decit atit: abordeazi situatiile actuale
cu un realism destul de apropiat de acela al secolului
al XIX-lea si adesea eroii sii sint de provenienta umili:
faptele istorice sint repuse in matca lor cotidiani,
readuse la infitisarea lor adevirati. Aceasta firi a
aluneca insi in comedia de moravuri sau de caractere,
deocarece sensul actiunii are rolul de a ilumma si
indruma, intr-o vasti fresci, plini de evenimente si
personaje, cu totul striind de unititile de loc, de timp
de actiune.
Elalogul se desfisoard in prozi. Cind intervin
medltatu, expansmm lirice $l mvocatu, atunci se trans-
formi in strofe si versuri. Cintul are un rol lipsit de
important, spre deosebire de teatrul din alte tin
orientale, mai cu seami de cel chinez, destul de asemi-
nitor cu spectacolele noastre muzicale. In desfisurarea
actiunii se recurge adesea la divinititi. La baza
acestor opere se observi un dens substrat ideologic.
Nu se poate spune insi ci ar fi produsul sau experienta
acestuia, ele bucurindu-se de o efectivi libertate de
miscare in ce priveste desfisurarea actiunii dramatice.
Sugestia religioasi se remarcd mai cu seamd prm
numeroasele personaje de «brahmam », infitisate, in
general, cu profund respect si sincerd admiratie. Con-
ventiile dramatice sint destul de simple. Fiecare piesi,
dupi o invocatie citre divinitate, are un prolog la
care participd conducitorul trupei si citiva actori,
cu amuzante expediente umoristice. Numarul actelor
variazd intre minimum cincl, §i maximum zece.
Actlunea se termmé intotdeauna cu bine. Elemente si
personaje comice se amesteci cu dezinvolturi cu cefe
dramatice. Limbajul merge de la o naturalete reahisti
care poate friza vulgaritatea, pini la cel mai aprins
si cautat lirism. S-ar zice ci autorii indieni nu cunosc
hotare in inspiratia lor. Ei amintesc §i prin acest fapt
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de teatrul elisabetan, apirut cu o mie de anmi mai
tirziu §i in cu totul alte conditii istorice.
Activitatea teatrald se desfisura din timpuri imemo-
rabile in India, cu regularitate §i cu o tehnici adec-
vata. Llpsa de edificii teatrale ne face sd presupunem
ci nu avea un caracter permanent, ci ocazional. Con-
tributia actorului era retribuiti, dar nu se poate
vorbi de o profes1e stabild care si poata asxgura prin
venitul ei viata zilnici. Autorii (m prlvmta cdrora
lipsesc aproape cu totul informatile biografice) se
apropie de teatru fird a se simfi legati de el ca de o
meserie, ferifi ca atare de anumite servitugi, putlndu—sl
urma cu destuld libertate imboldurile inspiraties,
nesupunindu-se decit in linii mari anumitor exi-
gente.
Alte elemente comune acestor piese sint referirile la
preceptele morale, produs al credintelor religioase;
amestecul sanscritei cu dialectele, dupid cum perso-
najele sint de inaltd provenienti sociali sau de origine
umild; alternarea temelor amoroase cu cele eroice
(prlmele predomini), cu accente care se inalti aproape
intotdeauna pe culmi pasionale.
Primele fragmente dramatice sint considerate ca
datind din sec. I e.n. Intre secolele 11 si IV inflo-
reste Bhisa, de la care s-au pistrat (sau mai bine-zis,
ciruia i se atribuie) treisprezece drame; dintre ele,
cea mai bogati ca imaginatie si confinut poetic este
Vasavadatta din vis, avind stil 51 subiect de legendi
dar psihologille devin realiste iar personajele sint
luate din viata de toate zilele. Vasavadatta este rapiti
in chip misterios regelui Udayana, care o luase de
sotle si care urmeazi si se cisitoreasci acum cu
Padmavati. Vasavadatta se intoarce deghizati in pa-
latul sotului ei §i asistd la noua lui nunti. Dar Uda-
yana nu inceteazi si o regrete si si o viseze; pini
la_urmi, ea revine in bratele lui cu consim{imintul
lui Padmavati. Disparitia ei fusese pusi la cale de
ministrul regelui pentru ca prin noua cisitorie si
intdreasci situatia domniei si si inliture anumite
primejdii. Drama este dominatd de atasamentul ex-
traordinar care-i leagi pe Udayana si Vasavadatta.
La cel dmtu se mamfesti printr-o amintire stdrui-
195 toare care 1i domind §i i impregneazi clipele chiar



cind se afli lingd noua lui sofie. La Vasavadatta,
printr-un generos sim{ al sacrificiului, care nu cu-
noaste nici neribdarea, nici regretul. Inci din aceasti
dram3, cu scene de o profund5 atmosfer3 poeticd
si o evolutie dramatici vie §i intensd, triumfi senti-
mentul dragostel cu o tirie si o puritate care nu-$i
gisesc asemdnare in lumea antic, §i nici nu cad in
abstractiunea ideologici si in manierismul care isi
vor pune amprenta pe mamfestérlle medlevale Sen-
timentul profund care-i leagi pe cei doi eroi ai dramei
constituie elementul central al vietii lor si al repre-
zentatiei, devine o realizare liuntrici a civilizatiei,
intrucit le purifici si innobileazi sufletele, depisind
legitura fizicd printr-o contopire spirituali ce con-
stituie efectiva lor ratiune de existenta.

Dramele cele mai importante din perioada istorici
urmitoare, intre sec. IV si V e.n., Sakuntala recunos-
cutd de Kalidasa si Telegufa de lut de Sudraka, au
ca temi centrald tot sentimentul iubirii, dar in doui
versiuni foarte diferite ca formi. Poetica legendi a
lui Kalidasa evocd intimpliri ce marcheazi fazele
unei iubiri nemérginite si se desfisoari intr-o atmo-
sferd de vis, intr-o continui si emotlonati suspensie
lirici. Teleguta de lut situeazd, in schimb, peripetiile
unei iubiri tot atit de pure si nivalnice intr-un cadru
cotidian, printre intimpliri realiste pini la licentios si
personaje ale ciror temperamente §i caractere sint
legate de lupta pentru viatd, intr-un oras i intr-un
moment istoric autentice.

Idealizarea atinsi in Sakuntala nu diferd in esentd
de genul celei realizate in Telegufa de lut. Cu ajutorul
unor procedee total diferite se exprimi o stare sufle-
teascd specifici acelei vieti sociale, aspiratiilor comune
ale spectatorilor dramei. In Sakuntala se face uz de
mijloace feerice §i fantastice, impregnate de senti-
mentul naturii si al unei existente fremitind de seva
si vitalitate. Personajele sint conturate cu un rafi-
nat simt al stilizirii, cu o stiruitoare griji pentru
formi, care le face si fie reprezentative ca intr-o
mitologie de tip nou, proaspiti si autentic, plini de
gratie si frumusete. De aceea Goethe va spune: «Vrei
florile priméverii si roadele toamnei? Vrei fascinatie
si incintare? Vrei hrani si vrer satisfactie? Vrei sd
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cuprinzi intr-un singur nume cerul §i pamintul?
Zicind Sakuntala, am spus tot. »

Teleguta de lut ne infitiseazi o curtezand, Vasan-
tasena, §i un brahman sirac, Ciuradatta, persecu-
tafi de soarti si de cel puternici, intr-un ansamblu
de figuri minore, incapabile de a-§i asuma o indatorire
si cel mult, generosi in fidelitate. Vasantasena si Ciu-
radatta inving complotul imprejuririlor, intrigile unui
cumnat al regelui, cdruia Vasantasena refuzi si-i
cedeze. In momentul cind Ciuradatta trebuia si fie
executat, este salvat de ea, dragostea lor triumfi.
O dragoste niscuti din umilinti, din siricie, din
puritatea sentimentelor, asa cum se pot intilni nu
numai la figurile de basm, ci §1 la personaje obis-
nuite, reale, in miezul vietii sociale. In Sakuntaia
cele mal pure accente de dragoste reprezinti o trans-
figurare; in Telegufa de lut ele constituie o neas-
teptatd resursi dezviluiti intr-un suflet care se lasi
in voia pasiunii ce-l nipideste. Faptul surprinzitor
pentru cititorul modern este ci in aceste drame se
aplici legile de bazi ce caracterizeazi spectacolul
popular tipic al vremurilor noastre. Ele redau o
peripetie amoroasi care, doar la sfirsitul spectacolului
si numal in ultima clipd se rezolvi in mod fericit,
intocmai ca in filmele cele mai tipice ale industriei
hollywoodiene. Este evident ci intre cele doui civi-
lizatii existi o anumiti inrudire psihologici ascunsi.
S-ar pirea ci in civilizatia indiani unele circum-
stante istorice au impiedicat un ulterior proces de
maturizare, fapt care explici pentru ce in mileniul
urmitor activitatea teatrali, desi continui si se dez-
volte, nu izbuteste si dea decit variatii pe temele
elaborate in aceasti epoci.

Un moment fericit al creatiei poetice este secolul al
VII-lea ciruia ii apartine dramaturgia lui Harshadeva,
autor al pieselor Ratnavali si Priyadarsika cu caracter
romanesc si Nagananda (Naga si fericirea lor) ori-
entati citre teme religioase. fn secolul al VIII-lea a
triit Bhavabhuti, de la care au rimas doui piese
inspirate din istoriile cuprinse in Ramayana* si Malati

1 Epopee sanscriti, compusi probabil in sec. IV si atribuitk inte-
leptului legendar Valmiki, istorisind peripetiile prinfului Rama



si Madhava, alti poveste de dragoste care, dupi
intimplari aventuroase $l o serie de lmpre]urﬁrl
nefericite, se incheie prin implinirea unui vis de
dragoste. Eroni sint de rindul acesta doi tineri pe
care soarta urmireste si-i desparti cu orice pret.
Iubirea lor este insi mai_tare decit toate piedicile
naturale §i supranaturale. Elementele feerice i lirice
devin aici predominante, firi a diminua lnsi esenfa
conflictului dramatic, imbogitind-o chiar, iar inte-
resul actiunii devine tot mai intens pini la dezno-
dimint. Loviturile de teatru §i evenimentele drama-
tice capiti o importanti care frizeazi uneori gustul
melodramatic, dar se mlidiazi apoi in rafinate vi-
ziuni poetice. Piesa prezinti o agitati lume fantastici
$i o viguroasi psihologie a iubirii, dind colorit per-
sonajelor §i reactiilor lor, apropiindu-se de teme reli-
gioase care ies la iveald ici 1 colo si de un simt critic
ce pune in valoare comportarea loaiali, sentimentul
rieteniei, constanja afectelor.

?n aceeasi epoci, sau putin dupi aceea (pentru cro-
nologia ades foarte discutati si pentru informatiile
de bazi, ne-am folosit de studiile specializate ale lui
Mario Vallauri) se situeazi Visakhadatta, autorul
complexei opere dramatice Rakshasa ministrul sigi-
liului, care se deosebeste net prin continutul ei de
celelalte drame amintite, deoarece este complet lip-
siti de tema 1ubirii s descrie o actiune, ca de obicei
destul de incurcatd, cu caracter strict politic.

Am putea face o oarecare apropiere intre genul acestel
piese si dramele istorice shakespeariene. Si aici se
foloseste referirea la o cronici recentd, foarte pro-
babil cu intentia de a o reda fidel. Dar in timp ce
la_Shakespeare predomini interesul pentru personaj,
adesea pentru slibiciunile sale, si conceptia eveni-
mentulu1 istoric privit ca un judecitor cel mai adesea
orb, in aceasti drami neobisnuiti predomini simtul
stiintel politice, cu accente si determiniri destul de
aseminidtoare cu acelea din Principele lui Machia-
velli. Ministrul Canakya apird domnia lui Candra-
gupta de curind cuceriti prin doborirea dinastiei
Nanda. Ministrul Rakshasa, rimas credincios fami-
liei Nanda, incearci pe toate ciile s¥-i restaureze
puterea. Conjuratii §i contraconjuratii, intrigi i contra-
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intrigi. Lupta dintre cei doi ministri devine tot mai
strinsd, astfel incit vor cidea victime unii dintre
agentii §i_partizanii lor. Pind la urmd vor invinge
viclesugurile lui Canakya, care au drept unic scop atra-
gerea lui Rakshasa in slujba regelui siu, ca mmlstru,
pentru a face ca prlceperea acestuia si fie in folosul
noii domnii. Piesa isi continui desfisurarea in sensul
scopului urmirit de actiunea politici a lui Canakya,
cu mtentia de a pune in contrast abilitatea lui lumi-
nati cu integritatea lui Rakshasa. Canakya era o
figurd istorici renumiti atit pentru priceperea lui
in a guverna, cit i pentru un tratat de politici, rimas
ca o lucrare funjamentalé.

Atitudinile uneori deconcertante ale celor doi eroi
(recurgerea la asasinat ca procedeu legitim) trebuie
puse in legiturd cu simjul politic, foarte diferit de
acela moral —ca §i la Machiavelli —ele fiind ori-
entate citre scopuri deosebite. Chiar §i intr-un su-
biect care ar putea si pard striin de crearea unei
atmosfere, dramaturgul indian a stiut si realizeze o
puternici tensiune scenici, o descriere a obiceiurilor
$i caracterelor care zugrdvesc o lume cu toati vita-
litatea ei. De altfel, piesa contine si inalte exemple
morale, ca fidelitatea lui Rakshasa fati de regele siu,
credinta pini la moarte fati de Rakshasa a unora
dintre colaboratorii lui. Insusi scopul urmirit de
Canakya si dezinteresul siu (la sfirsit el se retrage
in umbri, pentru a-i lisa locul noului ministru
Rakshasa) se dovedesc de o inaltd noblete spirituala.
De asemenea, nu lipsesc paranteze de o poezie severs,
inspiratd din precepte morale si religioase. Opera reflec-
td seninitatea unui suflet curat si cu sentimente inalte.
In secolele urmitoare au apirut numeroase variatii
pe teme Istorice, amoroase, eroice, religioase. Ele-
mentele acestei infloriri nu s-au mai repetat insi.
lar ele au fost, desigur, mult mai bogate §i mai variate
decit cele pe care le cunoastem: pentru a o dovedi
este suficienti existenta unei serii de prahasana (farse
intr-un act), printre care se numira, subtild si savu-
roasd, Ascetul transformat in curtezand (al cirui autor
se numea poate Bodhayana) datind din sec. VII
e.n. Este o glumid spumoasi si spirituald, care pune
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REINVENTAREA COMEDIEI



LATINA GOLIARZILOR® §I A UMANISTILOR

Studierea lui Terentiu si a lui Plaut in cadrul universi-
titilor dobindeste un rol hotiritor o dati cu Renagterea,
in secolul al XV-lea, a gustului pentru peripefia scenici,
cu prezentarea ei brutali i totodati comici. La baza miscirii
teatrale italiene regisim mereu amprenta lor, alituri de aceea
inspiratoare a parodiei si observirii viefii cotidiene, care a
continuat vreme de secole si-izvorasci din Decameron.
Comediile «elegiace» in latini — compozitii narative dia-
logate, care se intilnesc inci din secolul al XII-lea in Italia
si in Franta, printre care De Cerdone si De Paolino e Polla — sint
prea pufin legate de teatrul propriu-zis. Desigur ci n-au
fost niciodats jucate. Trebuie puse in legituri, mai degrabi,
cu alte compozitii satirice — adesea recitate de saltimbanci —
care in secolele XII, XIII si XIV au fost destul de nume-
roase. Prima compozitie cu adevirat teatrali ce s-ar i putut
reprezenta, desi se pare ci n-a fost si ci nici n-a fost scrisi
in acest scop, trebuie socotits Paulus a lui Pier Paolo Ver-
gerio, ilustru umanist §i pedagog niscut in 1370 la Capo-
distria. Se presupune ci Paulus a fost compusi in 1389 sau
1390, pe cind Vergerio era student la Bologna. Desi compus la
o virsti atit de tinir4, intentiile morale ale pedagogului apar inci
din subtitlu: «ad juvenum mores corrigendos».? Personajul
principal (s-ar putea deduce eventual o intentie autobiografici)
este un tinir student care soviie intre tentatile unei viei
libere si depravate, personificati de slujitorul cel riu, Erotus,

! goliardus, denumire dati in latina medievald studentilor de la diverse universitati,
care umblau prin lume ca si se instruiascd si si se distreze. Au rimas de la ei o
serie de texte de cintece satirice sau de dragoste

® Pentru indreptarea moravurilor tineretului
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si indemnurile citre o viati aspri, de studiu, rostite de slu-
jitorul ¢l bun, Stichus. Fireste ci slujitorul cel riu este sin-
gurul persona) amuzant din comedie, iar istorisirile lui, mai
cu seami aceea destul de aminuntiti a procedeelor folosite de
femei pentru a simula virginitatea, oferi momente vesele
si pline de interes pentru infelegerea viefii cotidiene a acelor
timpuri, cu aspectul ei real si cu slibiciunile ei.

Intentia principali rimine aceea de a-l imita pe Terentiu;
dar autorul se lasi furat de interesul pentru situatii, descriind
personaje si obiceiuri ale vremii, adesea cu o mare vioiciune
de spirit si de limbaj.

Modelul schitat de Vergerio va fi trezit oare si alte tentative
de acest gen? Lucrul este probabil, pentru ci a inliturat
orice sfiali respectuocasi si a dovedit ci se putea merge pe
calea lui Terentiu si Plaut firi a fi invinuit de prezumtie
sau nesocotinji. Cu toate acestea, compozitile ulterioare
— cel putin acelea care ne-au rimas — nu prea au inrudiri
cu Paulus. Se simte ci sint eliberate de constringeri morale,
dar mai cu seami ci folosesc cu totul alte mijloace decit cel
scolastic al lui Vergerio. Comediile umaniste, in sensul strict
al cuvintului, adici legate de imitagie printr-o dubli ratiune,
isi pun inainte de toate serioase probleme de stil. Evolutia
lor, de la Philodoxus de Leon Battista Alberti (1426) pina
la cele sapte piese ale lui Frulovisi, jucate la Venetia de his-
trioni sau goliarzi intre anii 1425 si 1430, de la Poliscena
atribuiti lui Leonardo Bruni (1423) pini la Chrysis a lu1 Picco-
lomini (1444) si Isis a lui Ariosto ! (jucati la curtea estensilor 2
in 1444) dovedeste avintul din acei ani citre renasterea tea-
trului profan, dar nu ofer# indicii de un interes special pentru
originea trisiturilor specifice teatrului italian. Ele rimin
niste orientiri cu caracter net cultural, importante sub aspect
istoric, dar lipsite in sine de interes.

Din putinele urme culese prin codicele medievale se poate
socoti drept un fapt stabilit ci reprezentatiile se desfisurau
in cadrul universitifilor din Bologna si Padova. Dar despre
acestea nu exist nici un fel de informatn, astfel incit nu se
pot hazarda ipoteze. In ce priveste reprezentatiile date la

! Este vorba despre Francesco Peregrino Ariosto (nu cunoscutul Ludovico Ariosto)
care a trait in sec XV la Curtea de Este, fiind profesor de filozofie 3i drept si avind
diverse scrieri in latind $i italianad

* Familia d’Este domnea in Ferrara, iar fratii Borso I si Leonello au inaugurat
dupa 1440 traditia mecenatismului care va face din Ferrara un important centru
al Renasterii



Pavia de citre goliarzi, datele ni se par suficiente, chiar daci
nu complete, prezentind o situatie sui generis. Mai mult decit
atit, ele relevd un crimpei de viat% si de moravuri ale timpului,
printr-un realism puternic, in care nu ezit¥m si recunoastem
prima formi concrets de arti dramatici din Italia.

In Statuti Academiae Parisiensis scrie: ¢« Theologi — ...
licentiati. . . .post celebratas in suis scholis Vesperias, quilibet
eorum doctoratus dignitatem rotundumque magisterii birretum
in aula domini Parisiensis Episcopi suscipit» In capitolul
al doilea din statutele teologice ale Universititii din Bologna,
alcituite dupi 1362, este mentionati o adunare plenari in
care maestrul i punea studentului ce-si incheiase studiile
patru intrebiri asupra cirora discipolul trebuia si diserteze
apoi in prezenta si cu participarea colegilor s¥i. La sfirsitul
disertatiei, maestrul aducea laude studentului, incredinjindu-i
subiectul unei conferinte pe care urma sio {ini dupi citeva
zile in cadrul unui anumit curs. Aceasti adunare se numea
Vesperia, iar studentul supus examenului final, vesperiando.
Discutiile asupra subiectelor teologice dezbitute deveneau
adesea foarte indirjite, transformindu-se in incZierare, astfel
incit in Statutele teologice mai sus amintite, ale Universitaii
din Bologna, maestrul era indemnat si nu foloseasci pentru
elogierea studentului termeni care ar putea fi socotifi neres-
pectuosi, ireverentiosi fati de religie si cler. In universitatile
cele mai renumite ale timpului, aceste vesperiae se {ineau in
aule si participau la ele doar studentii in teologie. La Pavia,
ins¥, se intruneau chiar in Dom, cu participarea studentilor
de la toate facultiile. Nu este greu de presupus ci ele se
transformau in vesele bacanale, lucru confirmat de neastep-
tatele revelati pe care mi le oferi cintecul compus de Maffeo
Vegio, umanist prefuit si poet latin din acea vreme, in care
autorul di glas statuii lui « Regisol», care de secole domini
piata principald din Pavia, simbolizind spiritul traditional
al orasului.

Trebuie s amintim cu acest prilej, pentru a face ca mustri-
nile minioase ale lui « Regisol » s3 fie mai pufin surprinzitoare,
ci in tot timpul evului mediu au avut loc in biserici, mai ales
cu prilejul sirbitorilor din decembrie, manifestiri de carna-
val aseminitoare Saturnalelor, in care clericii isi permiteau

' Dupa ce s-au celebrat Vesperiile in gcolile respective, teologii licentiati primesc
fiecare demnitatea doctoratului gi bereta rotundia a magisteriului in aula Episco~
pului din Paris (in lat.)
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tot felul de libertati, dansind, mascindu-se, costumindu-se
1 neyoviind si ajungi la scandal si orgii. Goi sautravestiti
in femel, seminarigtii dansau pe altare $i alegeau pe ¢episcopul
nebunilor », iar sirbitorile respective se numeau ale ¢ uciderii
pruncilor? sau ¢ale sfintei Ecaterina» sau ale ¢ sfintului Nico-
lae». In acele zile aveau loc cintiri, excese si desfriniri de
tot felul, chiar cu oarecare aparente legitime, in ciuda repe-
tatelor prohibitii din partea bisericii. Aceasta justifici istoric
lucrurile care vom vedea ci se petrec in Domul din Pavia,
ficindu-ne s intelegem cum, desi erau condamnate si trezeau
indignéri, ele nu pireau‘la acea vreme prea indriznete si iesite
din comun. Se admitea in mod tacit cX desfriul studentesc
trebuia tolerat. In cazul de fatd ne intereseazi si constatim
cum din aceasti imprejurare s-au niscut primele texte comice
ale teatrului italian, cum s-au transformat glumele si ob-
scenitifile in adevirate reprezentatii ¢ personatus vultus, lar-
vasque minaces® !, dupi cum relateazt Maffeo Vegio. Cere-
monialul se desfisuara — potrivit celor povestite de Vegio cu
ton indurerat — si pe strizile orasului, cu cortegii solemne
care ofereau o parodie mai mult sau mai pufin constienti
a triumfurilor romane, incheindu-se prin incununarea cu lauri
a respectivului vesperiando. Intrati in Dom, studentii puneau
mina pe odijdii si mitre. Costumati astfel, isi incepeau cere-
moniile lor bizare. Bietul Vegio ii infiera cu vehementi pe
teologii nostri. Dar se pare cX nu era ascultat, cici avem
stire despre alte reprezentatii care au avut loc ulterior (Re-
petitio Zanini de Ugolino Pisani in 1435 si De falso hypocrita
de Mercurio Ronzio in 1437), destinate unor scopuri identice,
si, ca atare, dupi toate probabilitifile intr-un cadru identic.
In acelasi cadru a fost reprezentati probabil, chiar daci nu
existi informatii sigure cu privire la text, Cauteriaria, atribuit
aproape cu certitudine lui Antonio Barzizza, fiul lmi Gaspa-
rino Barzizza, care preda stiinfe umaniste la Universitatea
din Pavia: o imbinare destul de izbutits de modele clasice
si elemente medievale (infierarea picitosului sex feminin).
Impirtits in acte, piesa are ca tem# principali, inspirati direct
din Boccaccio, prezentarea unui preot adulterin si utilizarea
spovedaniei ca pretext pentru intilnirea celor doi amanti
care, ca de obicei, au drept complici slujitorii. Dar, dups cum
am mai aritat, rimine inci la bazi schema clasici. Lucrarea ar
putea fi situatX printre comediile de tip “erudit» in care au patruns

! Chipuri mascate yi aparitii infricogitoare (in lat.)



puternic elementele nuvelisticii medievale. Pare imposibil
de reprezentat, dar in atmosfera speciali a lumii goliardice
din Pavia, piedicile nu conteaz, astfel incit nu ne este greu
si ne inchipuim personajele feminine interpretate de aureos
adolescentes, care-i sint atit de dragi lui Panormita? si celor-
lalyi umanisti. Actiunea se desfisoard cu multi vioiciune si
dezinvolturs, cu o aluri tipic teatrali. Latina e cam aproxima-
tivi i maltratats, ca de altfel in cea mai mare parte a compo-
zigillor de acest fel.

Autorul simuleazi relatarea unui fapt divers. Afirmi chiar
ci este vorba de o i'nt'l'mplare petrecuti cu cinsprezece zile
in urmi. Se gribeste s-o istoriseasci, cerind iertare daci
nu va fi la inzltimea lui Plaut si a lui Terentiu (in aceeasi pe-
rioadd Panormita citea Captivii lui Plaut, dintr-un codice
descoperit in 1429 si popularizat in 1431, tinerilor de la cursu-
rile sale. Necesitatea de a se referi la un fapt divers real con-
stituie un lucru complet nou in istoria teatrului dramatic
din acel timp. Reprezentarea impunea evident exigenta de
a relata o realitate cunoscuti tuturor. Cu alte cuvinte, incepea
si se produci o distinctie neti intre un repertoriu dramatic
formalist si unul care urmeazi s fie jucat. Din aceast perioad
fecunds , atit de propice evolutiilor, ni se oferi doui texte
cu adevirat originale: farsa Janus Sacerdos, reprezentati
la Pavia in mai 1427, deci intr-o perioadi de vesperiae, i Philo-
genia de Ugolino Pisani, compusi pufin timp dupi aceea.
Temeiurile lui Janus Sacerdos nu se pot explica decit stabilind
o legiturs cu Hermaphroditus, culegere de epigrame pusi
in circulatie cu succes de Panormita in 1425. Nu incape indoials
ci autorii farsei, mirturisifi in subsolul copiei ca fiind Savucio
s1 Ugo, erau discipoli si admiratori ai acestuia, avind in vedere
inrudirea temelor si subiectelor satirice ale celor doud com-
pozitii, chiar daci in aceea a lui Panormita elaborarea stilis-
tici este mult mai ingrijitd si eficients. In farsi, in schimb,
teatralitatea e plini de indrizneals iar comicul firi rezerve.
Vreme de secole se va practica in continuare un teatru comic
goliardic, cu scopuri exclusiv bufe, pistrind un caracter vidit
de parodie dusi pini la cele mai agresive aminunte obscene
si ofensive. Verismul nu cunoaste limite; iar aceste particu-
laritagi ale teatrului universitar se vor transmite pini in zilele

Antonio Beccadelli, zis Panormitanul (de la Panormus in lat. Palermo) 1394—
1471, umanist napolitan: a infi la N le Academia Antoniani, a scris elegante

versuri latinesti i volumul Ermaphroditus
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noastre, pini in anii din urmi (ele sint in vigoare, de pildi,
la universitifile din Pisa si Siena).
Manifestirile din Pavia au dus la o dubls descoperire: aceea a
unei forme teatrale eliberats de orice schemi precedenti si
capabili si creeze un amuzament de sine stititor cu ajutorul
parodiei, care va deveni apoi caracteristici Mastilor (iar Mastile
existd deja in aceastd ocazie); apoi aceea a referirii directe la
limbajul si realitsfile lumii inconjuritoare, cu rol spectacular.
Picanteria detaliilor 51 a expresiilor confers un umor exploziv
farsei Janus Sacerdos, cu care incepe in mod legitim teatrul
comic italian, deoarece ea constituie elementul cel mai avansat
s1 bitiios, o reprezentafie elaborats in mod vidit pentru o
anumit¥ societate, riminind insi totodati la limita societifi
in general, datoriti independentei sale fati de structurile obli-
gatorii si inhibitiile acesteia.
Un clan de studenti hotirisc si-i joace o festi lui Giano,
preot pederast. Interpretii se reprezinti pe sceni chiar pe ei
insisi (in afari de Giano) si este evident ci si-au compus textul
din capul lor. Ti dau celui mai atrigitor dintre ei, Savucio,
misiunea de a se apropia de victima stabiliti. Tn convorbirea
pe care o are cu Giano, Savucio ii di de inteles cX are acelasi
gen de inclinatii ca si el. Giano savureazi dinainte plicerile
care-l asteapti si se teme doar ci frumosul student va fi prea bru-
tal in satisfacerea dorintelor lui, constringindu-l si recurgi la un
medic. Replicile indriznete ale acestui dialog sint din belsug
condimentate cu spirit italic. Savucio fi di intilnire lui Giano,
dar in camera unde trebuia si aibx loc intilnirea lor amoroasi,
preotul di nu numai peste Savucio, ci peste toati banda inar-
mati cu reteveie zdravene, care-i tibiceste nefericitului pielea
si il obligd si jure ci va pistra o castitate riguroasi pini la
capitul vietii. Dupi cum se vede, este o glumi firi consecinge
grave, mai ales ci Giano face jurimintul, desi isi d& seama ci
nu va fi in stare si-l respecte.
Farsa are o aluri sprintenX si totodati nu lipsiti de finete si
complexitate psihologici. Ea reprezints un gen cu totul nou
si neasteptat in evolutia de pini atunci a teatrului din Occident.
Tnsisi menirea ei, de a insuflefi amintitele vesperiae i-a prilejuit
prospetimea si autenticitatea, transmijindu-ne o imagine vie
si colorati a spiritului goliardic si a tendintelor lui libere,
revelind punctul pini la care se afirma noua educatie umanisti,
cu totul opusi celei scolastice, chiar si in rindul viitorilor teologi.
Fragmentul anonim (un adevirat scheci, s-ar putea zice)
207 fari titlu, cuprins intr-un codice vienez, confirmi gustul umo-



ristic pentru obscenititi (de rindul acesta cu caracter sexual
general), pe atunci la modi printre studentii din Pavia. Intr-o
atmosferi de carnaval, Filano o intilneste pe Anoricta, apreci-
indu-i concret farmecele. Actiunea este dublats de un spiritual
schimb de replici pipirate. Anoricta declari in incheiere:
« Tu Hucolinus discisti»: este vorba oare de Ugolino Pisani in
chip de actor? « Aici se sfirseste aceastd glumd pldcutd», aver-
tizeazi codicele. Tonul si limbajul au un savuros si picant
relief teatral.
Rimine aparte exemplul mimului giularesc 1, asa cum se in-
tilneste in Comedia Bile, i aparfinind ca gen unor epoci cu
mult anterioare (chiar dac Comedia Bile a fost compusi dupi
toate probabilititile in sec.XV). Mimul are limitele lui bine
definite si in orice caz formele care ne-au rimas nu ne permit
si-l includem printre manifestirile teatrului propriu-zis.
Scurtul dialog al Comediei Bile este compus in asa fel incit s
fie recitat de o singuri persoani, in chip de apolog?, reluind
fabula antici a invitatului la mas%, ciruia i se servesc pesti
mirunti, in timp ce stipinilor li se rezervi cei mai buni, mai
grasi si mai mari. Un alt gen aparte este dialogul de inspiratie
clasici si cu fond bufonesc, exemplificat in Catinia lui Sicco
Polenton, notar erudit, care-si exercita funcfia la Padova si
a compus in 1419 aceasts disputi comic, evident doar in scopul
de a-1 distra pe prietenii invitati la el. Catinia se preteazi cel
mult la o lecturs cu glas tare. Nu are nici un raport direct cu
reprezentatia scenici, inrudindu-se in schimb cu alte compozii
umoristice ale umanistilor.

Cu totul altul este cazul lui Ugolino Pisani (prima jumitate
a secolului al XV-lea), erou aventurier al epocii sale, cu profesii
multiple si peripetii tumultuoase (datorit cirora a ajuns sd moari
in Ungaria). In tinerete, inainte de a-si termina studiile, Ugo-
lino Pisani a devenit autor de piese destinate studentilor din
Pavia. Ne-au rimas dou compozitii de-ale lui. Prima, Philogenia
(inainte de 1437), o adevirati comedie, axati pe caracterul
protagonistei si ilustrind prin intermediul ei — fie chiar foarte
indirect — o problemi sociali: conditia de inferioritate si sub-
jugare in care se afla femeia. Philogenia este sedusi de Epifebo,

! Giullarii erau un echivalent italian al jonglerilor; ambulanti sau stabiliti la Curti,
ei cintau, recitau, ficeau jonglerii si bufonerii etc.

Scurté povestire, in versuri sau prozi, cuprinzind o invitituréd morald prezentata
sub formi alegoricd
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ascunsi de el la niste prieteni pentru a o feri de minia parinteasc
s1, sub acest pretext, pArisiti, ba mai riu, l3satx in prada poftelor
prietenilor care o {in ascunsi. Pentru a scipa definitiv de ea,
Epifebo o constringe si se mirite cu un bidiran, pe care-l
momeste cu o zestre mare. Un rol hotiritor in toate aceste
manevre il joacd un preot numit in bitaie de joc Prodigio
(Minune). Philogenia nu se rizvriteste. O vedem tot timpul
indrigostits de Epifebo, modestx si ascultitoare. Cind rimine
singurs, deplinge trista soarti a femeilor, constrinse de
imprejuriri si se supuni vointei altora. Aceasti temi va deveni
caracteristici pentru structura sociali din Italia; seducerea si
pirisirea vor da un colorit puternic dramelor realiste italiene.
Comedia nu prezinti nici elemente plautiene nici din nuve-
listica medievali. Descrierea si aprofundarea caracterului Filo-
geniei ii conferi accente cu adevirat noi, sortite unei evolutii
ulterioare.

In cu totul alt gen este Repetitio egregii Zanini coqui, unde teium-
fx parodia cu functie satirici. Mai degrabi decit o compozifie
teatralX, s-ar zice cX este transcrierea unei ceremonii glumete
facut¥ de studenti cu prilejul vreunei serbiri de-a lor. Nu exist2
un dialog propriu-zis, ci o serie de logos-uri. Primul dintre aces-
tea enumer cele mai mari prostii omenesti, dupd procedeele
logice ale scolasticii. Este cel mai lung si cel mai bizar i se simte

‘in el rezonanta unui vidit neconformism cu fond moralist,

care-gi indreapti adesea sigetile impotriva cilugirilor cu
apucituri ipocrite. In partea a doua, diverse personaje prezen-
tate ca fiind reale (iar Ugolino le-ar fi asternut vorbele pe hirtie)
aduc laude bucitarului Zanino, in chipul in care se aduceau
laudele unui vesperiando. Fireste si acestea au un ton sarcastic,
cici Zanino este zugrivit ca fiind murdar si neghiob; dar min-
cirurile preparate de el sint descrise in mod migulitor, iar
elogiul artei culinare cu care Zanino ajuti umanitatea si tri-
iasc¥ e sincer. La sfirsit, Zanino este incununat ca in vechile
triumfuri romane. Scopul acestei ceremonii burlesti este sati-
rizarea institutiilor si a formelor scolastice. Fireste ci intentia
tinteste mai departe, urmirind s# ironizeze inapoierea medievali,
lipsa de logici a credintelor. Limbajul este o creatie vidit maca-
ronick }, astfel incit ar fi destul de problematici gisirea
unor echivalenge in italiani. Sensul unora dintre cuvinte s-a
pierdut. Stilul isi croieste o cale si o forts proprie, din care riz-

1 Limba deformats, grosoland, parodie a latinei clasice



bate incercarea de a caracteriza limbajul printr-o forma deter-
minat¥, de a-l forja aproape ex-novo, pentru a satisface exigen-
tele de exprimare ale subiectului. Ne indreptim atit ca spirit,
cit si ca forme, citre macaronicele lui Tifi Odasi® si ale lui
Folengo. Limbajul lor parodistic va fi reluat de comedia din
secolul al XV1-lea, si mai ales de diferitii Zanni din Commedia
dell’Arte.

Despre viata goliardici de la universitatea din Padova ne-a
rimas un scurt dialog privitor la alegerea unui student pentru
a-1 reprezenta pe colegii lui la o lectie publics, alituri de pro-
fesorul titular. Tntre personaje — studenti germani de la facul-
tatea de drept — au loc certuri si intrigi in care se contureazi
diferite caractere, in special al lui Corrado Pircheimer (acesta
a existat cu adevirat), care s-a delegat singur cu tenacitate si
incredere. Este vorba de fapt de un amuzant fragment de cronici
in formi dramatici i dialogats, a cirui reprezantare credem ci
poate fi exclusi in mod logic, riminind deci in afara cercetiri
noastre, asa cum rimin in afar si comediile umaniste propriu-
zise, compuse nu pentru sceni (fie ea cit de rudimentars) ci
pentru plicerea lecturii, din gustul pentru imitatie si variatie.
Compozitiile teatrale amintite aici si cadrul in care a avut loc
reprezentarea lor, adici spiritul in care au fost puse in scena
pentru a fi interpretate ocazional, ni se pare ci arunci o lu-
mini siguri asupra originilor i a liniillor caracteristice ale
teatrului italian (acela in care s-a oglindit cel mai bine §1 s-a
complicut publicul italian).

In primul rind: un comic de farsi care finteste citre limita
extremi a efectelor sale, pornit dintr-o dorinj% de a parodia.
Atentia este in general indreptati citre personajele inferioare
ca stare sociald, asupra cirora se exerciti sarcasmul, dar care
sfirsesc prin a triumfa. Tematica este strins legati de impulsurile
sexuale si cele ale foamei. Credingele sint aruncate peste bord,
viaja scenici este insufletiti de un materialism evident, care
trezeste aprobarea entuziasti a auditoriului. Analiza parodistici
a limbajului cotidian si vorbit constituie baza modalitatii de
exprimare a interpretului siu, adici atit a autorului cit §i a
actorului. Uneori apare §i un substrat dureros si grotesc.

1 Poezia macaronicé este caracterizatd prin folosirea unui limbaj grotesc, alcatuit
dintr-un amestec de latind cu forme dialectale. Creatorul acestui gen este socotit
Tifi Odasi (Michele di Bartolomeo Odasi, care a murit la Pavia in 1492), cu poemul
siu Macharonea. Capodopera genului este Baldus, poem satiric i burlesc in 25
de cinturi, al lui Teohlo Folengo (1491 —1544)
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RENASTEREA ITALIANA

Cercetarea teatrelor antice si a tot ce era legat de reprezentatiile
care se dideau in ele, precum si inclinatia citre un spectacol
eliberat de orice opreliste confesionals sau ideologici, au fost
stimulate in mod hotiritor prin descoperirea unui codice care
cuprindea douisprezece comedii ale lui Plaut (1429).

Umanigstii si poetii din prima perioadi a Renasterii s-au masurat
cu maestrii latini mai intii pe terenul traducerilor si al inter-
pretirii, apoi pe acela al adaptirilor si, in sfirsit, pe acela al
unor manifestiri libere.

fn acest sens, reprezentarea comediilor latine constituie un
element aproape determinant pentru dezvoltarea intr-o anumiti
directie a comediei italiene. Pasiuneapentru teatru s-a niscut ca
o consecinti a admiratiei pentru teatrul latin; Plaut i Terentiu
au fost imitafi, reelaborati, prelucrai, tradusi, reprezentati
in fata unui public de toate felurile, dar mai ales a acelui
public care, la Curgile din nou deschise citre orice formi de
raporturi umane, urma s devini protagonistul anilor renascen-
tisti. Florenta, Ferrara, Pavia, Roma pot fi considerate drept
centrele cele mai interesate faj% de acest nou gen de spectacole
integrate in curentul de umanitate — in sensul latin al cuvintu-
lui ! — care marca trisiturile noii orientiri. Traditia acestor
reprezentatii si descrierea fastului cu care erau incadrate este
consemnat¥ de numeroase cronici locale sau de rapoartele
si scrierile trimisilor diplomatici.

Un document din 1476, scrisoarea din 28 februarie trimisi de
Pietro Cennini lui Alessandro Rinuccini, vorbeste despre o
reprezentatie florentind a piesei Andria de Terentiu, dati de
elevii gcolii lui Giorgio Antonio Vespucci. Este probabil ci
aceasta a fost prima incercare de spectacol clasic in secolul al
XV-lea. Doi ani mai tirziu avea loc in biserica Ognissanti
reprezentarea unei alte comedii a lui Terentiu, de rindul acesta
in prezenta lui Lorenzo Magnificul. La 25 ianuarie 1486 incepea
la Ferrara o serie de reprezentatn clasice, care in 1489 atingea
apogeul teatral cu Menaechmi la curtea lui Ercole 1. In anul
urmitor, o reprezentatie cu Amphitruo, in traducerea lui Pan-
dolfo Collenuccio, organizats in aer liber, dupi cum era obi-
ceiul, a trebuit si fie intrerupti din cauza asistentei, generind
probabil tradifia spectacolelor in cadru inchis, de la care publicul

! humanitas = invatatura, civilizatie



nu era totusi exclus, in ciuda manifestirilor sale uneori cam tur-
bulente. La 5 februarie spectacolul, urmat de un intermezzo
mimat pe tema muncilor lui Hercule, a fost repetat. Piesa
Menaechmi a mai fost jucati si la Florenta la 12 mai 1488, in
prezenta lui Poliziano, care a rimas entuziasmat. In februarie
1491, in plin carnaval, sezon clasic pentru acest fel de manifes-
tari, Ferrara a fost din nou teatrul unor spectacole clasice: in
ziua de 12, Amphitruo, pentru a sirbitori nunta lui Alfonso
d’Este cu Anna Sforza; in 13, Menaechmi, in cadrul acelorasi
festivitati, ca si Andria, jucatd in ziua urmitoare. In 1493, dupi
o reprezentafie ferrarezi a piesei Menaechmi, in cinstea lui
Ludovic Maurul care vizita orasul, Pavia a fost centrul unui sir
de reprezentatii pe care Maurul a finut si le organizeze intre
27 51 29 august, se pare intr-un teatru adevirat, fie el si de lemn,
pentru a-i oferi o plicere cumnatului siu Alfonso. Comediile
jucate au fost: Captivi, Mercator si Poenulus, toate de Plaut.
Giovanni Pencaro, atasat la curtea lui Ercole I, aduce o marturie
siguri a spectacolelor desfisurate la Ferrara in februarie 1499.
El descrie cu aminunfime caracteristicile scenografice si cele-
lalte curiozitsfi prin care s-au evidentiat. Intr-o scrisoare din
9 februarie, trimisi Isabellei Gonzaga, vorbeste despre o
reprezentare a lui Eunuchus de Terentiu, reluati cu alte inter-
mezzo-uri in ziua de 12; intr-alti scrisoare din 10 februarie,
despre Trinummus de Plaut, iar in cea din 11, despre Poenulus.
Isabella Gonzaga, veniti la rindul ei in viziti la Ferrara unde
a asistat la citeva spectacole latinesti, i-a scris despre ele sotului
ei. Conform mirturiilor sale, in 20, 21 si 22 februarie 1499 au
fost puse din nou in scend Trinummus, Eunuchus si Poenulus,
in timp ce la Roma se reprezenta cam in aceeajyi perioadi
Mostellaria lui Plaut, ¢ cu diferite mestesuguri si apucituri»,
cum se spune in misiva lui Feltrino de’ Manfredi.

Intilnirea dintre lumea secolului al saisprezecelea cu aceea
plini de veselie si agitagie a lui Plaut si Terentiu a dat o in-
torsituri hotiritoare dezvoltini teatrului italian. S-a infiptuit
o revolugionare vizind diferitele aspecte ale spectacolului
teatral, mergind de la crearea unor genuri pini la nasterea unei
conceptii noi despre interpretare, de la construirea unor edificii
special destinate reprezentatillor, pini la evolupia textelor,
eliberate de caracterul lor de simplu pretext si ridicate la rolul
de mirturie a unei tendinte literare si a renasterii gustului
pentru reprezentdrile scenice. Intre sfirsitul secolului al XV-lea
si mijlocul celui urmitor, intr-un interval de timp corespunzitor
duratei unei vieji de om, s-a instituit temelia artei teatrale, pe
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baza unei societ3}i in care elementul burghez se indrepta —
incet dar sigur — citre hegemonie.

Dac# pe plan estetic conseciniele n-au fost cele pe care le-ar
fi presupus tendinia evolutivi a dramaturgiei renascentiste,
cauzele trebuie ciutate in alti parte. Anume, in actiunea co-
rozivi provocati de rigiditatea instaurati pe toate planurile
in urma reformei luterane. In necesititile politice inspirate de
conditii obiective si cu totul anormale. In slibirea imboldului
creator, pe care nu a putut-o stivili luminoasa profesiune de
credinti poetici din Candelaio !. In influenta exercitats de
trupele profesioniste — cu multele ei efecte privind o noui
conceptie despre arta actorului — asupra numeroasei dar
inci dezordonatei asistente teatrale din Italia. In primii cinci-
zeci de ani ai secolului al XVI-lea, agerimea lui Machiavell,
ironia muscitoare al lui Aretino, seninitatea clasicizanti si
armonioasi a lui Ariosto au dat genului o caracteristici cu totul
particulard. S-a produs izbucnirea inclinatiei acestui popor
pentru spectacol, pini atunci infrinati, care pirea si fi gisit
in exemplul latin fireasca lui dimensiune realists, in momentul
in care pentru prima si poate singura dati, teatrul italian a fost
strins legat de viati. Multiplicitatea, dacd nu varietatea acestei
productii, a ficut ca noul spirit, determinat de descoperirea
unui trecut literar extrem de fertil, si intre in contact cu exis-
tenfa si cu psihologia care s-au exprimat in cele mai variate
directii. Natura i s-a dezviluit omului, iar acesta a ciutat s-o
modeleze conform exigentelor sale. Ochiul artistului s-a oprit
far3 iluzii, dar foarte atent, asupra componentelor actuale ale
momentului istoric. Dramaturgia a trecut de la simpla imitatie
— adesea autentic si subtil exercitiu al unui gust rafinat — la
o adevirati reelaborare realisti.

De la compunerea lui Formicone (1506) pini la publicarea lui
Candelaio (1582) a trecut o perioadi de timp prea scurt¥ pentru
a putea incadra caracteristicile unui gen intre limitele rigide
ale unei estetici. In aceste compozitii adesea realizate pini la
nivelul unei autentice opere dearti, omul renasterii pare si se
recunoasci pe sine insusi, si-si giseasci portretul propriei
lui condin sociale si s intrevadi adesea lumea inconjuritoare
in unele dintre acele personaje, care tindeau deja si se reproduci
in tipuri fixe. I s-au prezentat vicisitudinile unei situatii politice
neadecvate, a inviluit totul intr-un ris caricatural, a surprins
cele mai rizibile elemente din propria-i viati psihologici, pe

! Comedie de Giordano Bruno, publicata la Paris in 1582



altele le-a pus la stilpul unui umorism invioritor si s-a supus pe
el insusi satirei. Dupi modelul Decameronului, in care elemen-
tele teatrale constituie arhetipul efectiv al comediei italiene din
secolul al XVI-lea, teatrul renascentist, in forma lui comici,
a adus viata la rampi. Izvorul de bazi a rimas literatura clasica.
Dar citre mijlocul secolului se intilnesc cu usuringi invitimintele
caustice ale nuvelisticii, si nu numai a aceleia a lui Boccaccio.
Exigentele spectaculare ale dramaturgiei sint incredingate re-
surselor productiei narative, prin instrumentul cercetirii. In
acelasi timp se mentine neclintiti conventia teatrali pe care o
asimilase Plaut de la comedia atici noui.

Dorinta de a oglindi o lume strict contemporani, inliturind
falsificirile literare, se manifests cu evidenti prin adoptarea
unor limbaje diferite, dupi cum personajele sint {irani sau ori-
seni, aparfin piturii mijlocii sau celei de jos, a hamalilor.
Scriitorul este preocupat de redarea sau parodierea modului
lor autentic, obisnuit de exprimare, §i se constati ci aceasti
stridanie constituie {inta lui principals, propria lui plicere si
ratiunea comediei.

Obiectivitatea Decameronului indeamni la reprezentarea unei
lumi cu dialogul ei. Aceasta se traduce in comedia renascentist
printr-o picanti atitudine parodistici in care, sub insulti si
sub mila dispretuitoare, se poate ascunde cel mult un subtext
dureros, o solidaritate inibusiti. Agresivitatea sarcastici slu-
jeste pentru a reduce la ticere un chinuitor complex de nepu-
ting3. In adincul acestor personaje putem regisi tiinuiti trage-
dia istorici a acelor ani, virtejul de contradictii manifestate
printr-o paralizie insuficient mascati de scepticism.

Aceasti situatie ciudati care a durat aproape un secol a culminat
intre 1510 51 1520, intre Machiavelli si Ruzante, prelungindu-se
apoi de-a lungul mai multor decenii, in ciutarea unei cii de
iesire care nu putea fi gisits, dupi cum o dovedesc Aretino
si Giordano Bruno, si pe care in schimb aveau s-o aduci, prin
libertatea inalienabili a improvizatiei, creatorii Commediei
dell’Arte.

Niccold Machiavelli (1469—1527) a adus in comedie
o viziune a viefii realizati din experienfa si studierea lumii
politice, pe care o prezentase ca pe o urzeali de interese ne-
crutdtoare.

Padovanul Angelo Beolco (1502—1542), zis « Il Ruzante»
a fost insi si om de teatru. Administrator al mosiilor patrici-
anului Alvise Cornaro, el a format o trupi de actori cu care si-a
jucat comediile in casele patricienilor din Venetia, la curtea

214



din Ferrara si in prezenta protectorului siu. Ruzante urmairea
prin teatrul siu si redea in crudul ei adevir condifia mizers
a lumii de la sate in mijlocul cireia triia.
Aretin o (1492—1557), fiul unui cizmar, nu putea s cunoasc
decit dispretul si povara dispretului, o dati stabilit la curtea
papali a vremii, de unde s-a refugiat intr-o Venetie primitoare.
A izbutit s lase in comediile sale o mirturie sarcastick a mes-
chiniriei si josniciilor ce se intilneau in viata de toate zilele a
Curtilor.
Giordano Bruno (1548—1600), adept si continuator al
teoriilor lui Copernic si Paracelsus in complexele sale cercetiri
cognitive, nu putea si nu fie doborit de inevitabila insolenti a
telurilor sale, diunitoare in ochii unei natiumi fundamental
superstitioasi.
Operele lui literare si filozofice, acel furor eroic, care la Bruno
inseamni exaltare spirituals, il fac pe om si injeleagi unitatea
si divinitatea realului si si aibd o mare incredere in istorie si
in destinul omenirii. El rezumi prin sine soarta Renasterii
italiene, pe care imprejuririle istorice au impiedicat-o si se
realizeze deplin, riminind doar ca un stimulent (intocmai cum
a fost si soarta lui Leonardo). Demascarea ipocriziei realizats
in Candelaio rimine o voce izolati si curind spulberati. A
murit la Roma in 1600, condamnat de Inchizijie la arderea
pe rug.
Bazele create in timpul evului mediu prin structurile conturate
de Dante si libertatea redobinditi in cadrul lor prin Decameron,
institutiile, principiile, obignuintele, obiceiurile sociale adoptate
intr-un lent, dar sigur progres, in curs de citeva decenii, totul
pare si se niruie sub rafala unui vint distrugitor, dintr-o fata-
litate care devine pretul unei adinci si tragice insuficiente create
in constiinfe. Acest teatru ficut din umbre §i sarcasme, din
dureri si jigniri nemiloase, din certitudini amare, dezviluie
substratul lor, factorii simultani si disimulati, pecetea dureroasi
a neputintei istorice. Giordano Bruno arita pederastia, alchimia,
pedanteria batjocorite si infierate, dar de citre escrocii epocii,
travestiji in jandarmi. In sufletul ipocritului se ridici un zid
intre cele doui constiinte, aceea a aparentei si aceea a existentei.
Diferitele elemente interioare care se aduni in el erau sortite
unui conflict grav. Credinta religioask si practica de toate zilele
lipsiti de fond etic; mitul clasic, cu pornirea lui citre estetism
si nasterea spiritului de observatie stiintific, atractia fatz de
naturi. Se formeazi astfel o dubli constiings, cu alibiuri
215  si camufliri, al ciror pret este plitit chiar de suflet.



Expedientul idilic, ciutarea ¢ naturalului» sint valabile ca
principii morale, dar se pierd in faa unor realitifi cu mult mai
complexe. Prologul Mandragorei (Mitriguna) afirmi zadarnic:

«Dar dacd socotiti cd nu se cade
Pentru un om ce-si zice infelept

La o poveste cum e-aceasta sd gindeascd,
Iertafi-l; e un om prea cumsecade

Si o dorintd ii rodeste-n piept:

Prea trista-i viatd sd-si {nveseleascd.

Cd nu i-a fost dat sd cunoascd
Intr-altd parte fericirea.»

Personajele de comedie, sub aparenta lor plini de vervi, tri-
deazi, de asemenea, epoca si tristetea ei.

PIESE POPULARE

Grupul de compozitii populare apirute in nord la inceputul
secolulul — aga-numitele Mariazi si Contrasti, iar in 1513
rimele populare ale lui Cavassico (1480—1555) — formeazi
un tot unitar cu compunerile zannesti de mai tirziu, cirora le
slujesc ca sursi de inspiratie, printr-o atitudine parodistici
ce va constitui caracteristica lor de bazi. In unele cazuri este
vorba de editii similare, adici « tiprituri populare » de opt sau
saisprezece file, probabil vindute cu prilejul unor reprezentatii
sau manifestiri in care textul respectiv era interpretat de actori
de bilci sau bufoni.

Faptul ci aceste compozitii erau jucate, fie si ocazional, la
serbiri, ospefe, ceremonii, nu mai lasi indoieli, atit din pricina
indicatiilor cuprinse in foile tipirite, cit si pentru ci sint
legate de obiceiuri care fac parte din tradifia populars, ca
aceea de a recita dupi ceremonia nupfiali o ¢orafie», numitX
anume mariazo 2, drept comentariu glumet si caraghios al
cisitoriei. Acestui obicei ii rimine fidels, de altfel, comedia
insisi, care se incheie in mod traditional cu o cisitorie, astfel
fncit trezeste presupunerea ci originea ei indepirtati este
epitalamul. Fars indoials ci si in aceasti perioadi spectacolul-

* Traducere de N.Al. Toscani, Mdtrdguna, ESPLA, 1958 (Biblioteca pentru toti)

* Cuvint format din aceeasi radicini ca gi maritazzio (cisitorie)
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se naste in cadrul serbirilor, ca un punct culminant; este,
asadar, legat de carnaval si de reprezentatiile simbolice care-l1
insotesc.

Tocmai acest caracter ocazional, sau mai bine-zis periodic,
conferd compozifei o {inuti literari aparte si ingrijiti. Este
lucru stiut ci compozitille populare cum sint baladele?, si
in general compozitille in octave ale cintiretilor populari,
inchinate unor fapte legendare, sau de cronici, sau istorice,
reprezinti din punct de vedere literar rodul unor elaborari
seculare, complexe ca termeni si fel de exprimare, sprintene
si cu ritmuri ingenioase in modelarea versului.
Exemplarele care ne-au rimas din aceasti productie rustici
anterioari comediei, din zona padani si venet, oscileazi
intre bruschetea realisti si complezenta idilici, intre satiri
si ingiduinid, artificiu literar (prezent, si se noteze bine,
si in dialect, chiar dacX este mai usor de mascat) si intentia
documentark a termenului, a turnurii frazei sau a specificului
psihologic observat in viata tiranilor (care incep si fie dife-
rentiati de pistori: primilor le este rezervati grosolinia si
ridiculizarea, iar celorlalti idealizarea bucolici).
Frottola? Si die m'aide (Daci-mi ajuti Dumnezeu — sfir-
situl sec. al XIV-lea), opera lui Francesco di Vannozzo si
una dintre primele compozitii in dialect sortite recitirii,
dovedeste o arti giularesci desprinsi de curgile aristocratice,
pentru a se contopi cu aceea a cintiretilor populari si a consti-
tui o versiune comicX alituri de cea epici traditionali. Nu
intimplitor ea povesteste intr-o formi aproape teatrali un
mariazo venefian, cu abunden{s de aminunte realiste. In
secolul al XV-lea, acesti mariazi, culesi de. Lovarini3, au
transformat frotfola in mici reprezentatii pline de umor
si vitalitate, ca niste picturi de gen din cimpia padovani.
Egloga lui Nappi, datats in copie 1505, reia temele bucolice
cu un limbaj (dialectal) plin de prospefime, redind datini
si obiceiuri §i transmitindu-ne ecouri de cintece, dansuri
s1 serbiri. Literatul descopers o vasti sursi de teme si perso-
naje, un bogat colorit de motive de divertisment.

1 In original cantari = cinturile formate din strofe de opt versuri in care se impar-
teau poemele populare
* Compozitie de origine populard constituitdi dintr-un amestec de ginduri si

istorisiri nel intre ele, formulati in versuri fara reguli fixe. Genul a fost imitat

¢i transpus in formi literard de Vannozzo si Sacchetti.
3 Emilio Lovarini (1866— 1955) erudit bolognez, a scris numeroase studii de istorie
‘iterard



Compozifia numiti mariazo se recita in special dup# ceremonia
nuptials, ca un comentariu glume} si caraghios al cisitoriei.
Asa-numitele contrasti! ale notarului belunez Bartolomeo
Cavassico oglindesc atitudinea burghezului luminat fagx
de cei care ii sint inferiori: o ingiduinti pirinteasci profesats
intotdeauna de pe o pozitie privilegiati, si bucuria de a schija
figuri si figurine cu care vine oarecum in contact in viaa de
toate zilele. Intengia lui Cavassico este strict realisti si asa
se explici adoptarea unui dialect rispindit pe o arie cu razi
de actiune foarte restrinsi, Operele, compuse in primele
decenii ale veacului al XVI-lea, trebuie si fi inveselit ospe-
tele din timpul carnavalului si serile lungi de iarni.

In mediul toscan, elementul rustic si popular se dovedeste
activ incd din nuvelistici si apare bine conturat in lirica lui
Sacchetti 2,

O dati cu inceputul secolului al XVI-lea intilnim doui sta-
dii: cel florentin, anterior in timp i cu caracter moralist; cel
sienez, mai amplu §i mal organic.

Artigtii ¢rozzin3 din Siena (astfel se desemneazi grupul
inci inainte de a se intruni in 1531 intr-o organizatie care
va lua acest nume) isi prezinti scurtele lor opere comice atit
in faa papei Leon al X-lea si a Curtii din Neapole, cit si la
serbirile din orasul lor, in faja unui public de prieteni,
fiind totodati interpreti si regizori. La serbirile din Siena
ei apireau cilare pe asini legati unul de altul cu funii groase
si declamau astfel in mijlocul mulfimii amuzate.

Originea acestor reprezentati este privity de D’Ancona (Saggi
di letteratura popolare, Livorno, 1913) ca o imitatie a specta-
colelor populare cu care {iranii sirbitoreau primivara: cintau
«armindenul» 4 colindind cimpiile inviorate de soarele nou,
cu ramuri in minj, cintind si rostind versuri in cinstea primi-
verii si dansind in jurul copicelului proaspit plantat.Curzio
Mazzi, al cirui vast studiu rimine aproape singurul termen
de orientare pentru injelegerea naturii acestei originale mani-
festin teatrale (micar in privinta datelor ei istorice), se arati
mai precaut si mai nesigur. El se mulfumeste si semnaleze,

! Compozitie poeticd in forma de dialog

® Franco Sacchetti (cca 1335—1400), niscut la Ragusa, a scris o serie de balade
¢i 300 de nuvele realiste, din care s-au pastrat peste doua sute

3 Rozzo = grosolan, neglefuit

* In original maio, insemnind ca si armindenul, in traditia populari, prima zi
de mai gi pomisorul care se planta in fata caselor sau ramurile verzi cu care se
sirbitorea ziua
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pe urmele lui Palermo! (Manoscritti Palatini), elementele
teatrale ale acestei specii, asa cum se intilnesc in inframmessi
(intermezzi) si in farse, mai ales cele florentine.

In primul grup, cel mai bogat in figuri reprezentative, avem
de-a face cu autori care posedi vidit o experients directs
a lumii tirinesti, fiind totodati sub influenta productiei poetice
florentine, de la Sacchetti la Pulci (mai ales) si Lorenzo Magni-
ficul. Aceasts productie urmirea mai de mult o imbogitire a
expresivititii limbii prin formele vorbite. Sienezii vor merge
si mai departe. Ei recurg la graiul rustic al regiunii, mizind
pe efectele comice pe care le poate produce o dat¥ transformat
in limbaj scenic. Aceasti orientare era prezenti de altfel inci
din nuvelele cu caracter popular din Decameron (tipice in
acest sens sint pilivrigelile jupinului Simone stirnite de Bruno
si Buffalmacco?. In felul acesta, grupul « Rozzi» a transmis
printre altele un adevirat patrimoniu lingvistilor.

Nicold Campani zis §i Strascino 3 s-a bucurat in timpul vie-
tii de cele mai mari onoruri si satisfactii materiale, in special
la Roma, unde devenise o figuri populari. Au rimas de la
el 51 unele compoziii poetice inspirate din realitatea timpului,
ca aceea despre «boala franjuzeasci» si curtezane. In com-
pozitiile sale, care sint anterioare probabil oricirei forme
de teatru popular, atenia se indreapti nu atit asupra valorii
lexicale cit asupra teatralititii pe care Strascino o inventa
efectiv, cici monoloagele si scurtele lui scenete nu au nici
un precedent (le interpreta el insusi). Il Coltellino (Cutitasul)
si Magrino (Slibinogul) parodiazi in versuri regulate pe
tiranii indrigostiti, prin glumele greoaie care decurg din
anumite situatii. Parodia se inspiri indirect si din stilul
elegiac si pastoral, foarte rispindit inci de pe atunci.

Cel care i-au urmat nu au dat o operi mai fecundi si mai
complex#, riminind la Siena intr-un cadru mai degrabi dile-
tant si obstesc decit de bufonerie de curte.

Bastiano di Francesco, negustor de in, compune o Eglogd
pastorald si un amuzant monolog al unei slujnice in ciutare
de lucru licit sau ilicit. Pier Antonio dello Stricca Legacci

Francesco Palermo (1800— 1874) a fost custodele bibliotecii Palatine din Florenta
¢i a descris colectiile de manuscrise aflate acolo
2 Personnje care apar in mai multe nuvele ale lui Boccaccio i Sacchetti, provenind
pare-se dintr-o traditie mai veche decit opera acestora. Isteti si vicleni, ei igi bat
joc de téranii prosti 3i zgirciti, dupa un stereotip asemiénitor cu acela al Mastilor
din Commedia dell’Arte

* In limbaj popular, medic cirpaci



se dovedeste cel mai dotat, atit in genul pastoral cit si in cel
rustic, cu Il Bernino. Solfinello, Cilombrino, Don Picchione,
Mezucchio, Nardo, Nicola, Savina, Scatizza (cu dans la sfirsit),
Straccale si Tognino del Cresta (care si-a amanetat nevasta).
El are un simt al umorului si al personajului, sigur, colorat,
impetuos. Leonardo Mestrelli, zis Mescolino, cu Egloga rusticale
del Targone (Egloga rustici a lui Targone) si Farsetta di Maggio
(Mici farsi de mai), oscileazi intre spumos si sentimental.
Pentru eroina lui, Nene, imagineazi un dublu amor care
si-i impace cu rindul pe cei doi amorezi ai sii. La Mariano
Manescalco, in schimb, avem de a face cu povete si aventuri
cu final moralizator. In Commedia d’amore si Contra avarizia
detta il bicchiere (Comedia iubirii si Impotriva zgirceniei
porunceste paharul), intimplirile naturale §i supranaturale
izbutesc s¥ mentini treaz interesul. Si mai romanticase si
moraliste sint Commedia de'moti di fortuna (Comedia valurilor
sortii) si Pieta d’amore (Indurarea iubirii), cu accente comice
si personaje atit de la curte cit si de la tari; Vizio mulicbre
(Viciul femeiesc), aproape dramatici.

Aceeasi migcare se dezvolti concomitent si in oriselele din
apropierea Sienei, cu Nicold Alticozzi din Cortona, Marcello
Roncaglia din Sarteano, Francesco Fonsi din Castiglione,
Francesco Contrini di Jacopo din Monte San Savino. Dintre
acestia, Alticozzi este cel mai original in conceptie §i are sti-
lul cel mai ingrijit: in special in I cinque disperati (Cei cinci
deznidijduiti), prelucrare dupid Sacra Rappresentazione !,
in sens realist §i psihologic plauzibil, in timp ce Cinzia
si Pomona sint doui pastorale. Cei ¢«cinci», deznidijduiti
de intimplirile furtunoase din viata lor, dupi ce se sihistresc,
se lasi ispitifi de diavol si de farmecele Lorettei, incepind
din nou si guste plicerile vietii si se inroleazi in trupele de
mercenari. Conformismul din trecut e definitiv depasit. Des-
fisurarea actiunii este serioasi, dar nu lipsiti de unele intor-
siturl comice.

Pastoralele, in schimb, oscileazi intre parodie si lirism. Ron-
caglia este autorul cel mai fecund. In Gli inganni dei servi-
tori (Inselatoriile servitorilor) si Commedia in moresca (Come-
die in gen maur) el dovedeste o adevirati capacitate pentru
spectacol, un sim al divertismentului comic, chiar daci nu

! Dramé medievald cu subi religios (episoad

din patimile lui Isus, vietile
shintilor etc.) care s-a dezvoltat in ltalia in forme anal
si ¢ autos sacramentales? spaniole

cu ¢misterele » fr
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poate fi considerat cu totul original. Contrini amesteci in
Lite amorosa (Cearta indrigostitilor) cele sfinte cu cele lurmesti.
cu doi tilhari spanioli, un pustnic intelept, obisnuitele figuri
de tirani nechibzuiti, si nimfe.

Acesti autori activeazi intre 1510 ;i 1530, cu libertate de ima-

ginatie si umor, cremd un gen si o arti, limitate, dar pline
de viatZ si bogate in tematici. Dep!;mdu-se stadiul satiri-

zirm t!ranulul. acum cind acesta este un erou tragl-comlc.
in definitiv, de admirat, sigetile satirice incep s% se indrepte
citre elementele de bazi ale societifii: judecitorii, medicii,
clerul. Tn 1531, cind se fondeazi ¢ Congregatia» !, miscarea
devine in mod fatal academics, aluneci inspre preocuparea
estetizanti, inspre un lirism sau un umor privite ca scop
in sine. Giovan Battista Sarto, zis Falotico 2, prefers in genere
si se exprime prin dialoguri scurte si glumete, uneori cu
{ond alegoric, sau, ca in I1 bruscello 3 i Il boschetto, prin aluzii
indriznete care amintesc de cintecele de carnaval. Raganello,
in trei acte, redd o lupts indirjit impotriva unor {irani care
comit abuzuri iar apoi sint constringi si restituie ceea ce si-au
insusit cu sila. Ascanio Cacciaconti, zis Strafalcione 4, inclini
citre tonul glumet in Angizia, Calzagallina, Filastoppa, Pela-
grilli, cu actiuni rapide, precipitate si caractere bizare — nimfe,
pistori, {irani — amestecaji in povesti de dragoste. Salvestro,
fabricant de hirtie, zis 5i Fumoso?®, este personalitatea cea
mai marcant¥, chiar daci e cel mai legat de vechea comedie
rustici din Italia, amintind, in Capotondo, pini si de Ruzante.
Limba pe care o foloseste se apropie de toscana de circulatie
generald. Constructia lucririlor sale este organici si coerenti.
In Pannecchio si Tiranfallo urmireste doar divertismentul.
Il travaglio (Chinul) are o insemnat# importani3 istoric, fiind
dintre putinele documente — iar in teatru, unicul — in care
se protesteazi, fie si prin aluzii, impotriva dominatiei striine,
in special a celei spaniole, de trists amintire in Siena. Autorul
se slujeste in acest scop de spusele si faptele personajelor
sale, tirani care se viiciresc de distrugerile provocate de
soldatii spanioli si se travestesc ei ingisi in spanioli incercind
si jefuiasci nepedepsiti. Autorul a fost nevoit si fugi pentru
a evita represalille. Pentru prima oari, comedia ia o pozitie

! Este vorba de ¢« Congrega dei Rozzi?, amintitd mai sus

® Bizar, extravagant

3 Termen care desemneazia un gen de farsi populara in versuri
4 Zapacit, incurcéret

8 Tenebros, inchipuit



politic hotirits, revendicativi. Angiolo Cenni, zis Il Reso-
luto ! infitiseazi in Tognia, ¢ comedie rustick si soldifeascs»,
pe soldatul Noia care se poarti arogant cu un tiran si-i ri-
peste nevasta (ca si in La moscheta — Flinta); in La vedova
(Viduva) ofers intr-un monolog lauda si descrierea unor sini.
Anton Maria di Francesco, zis si Stecchito? isi bate joc in
El Farfalla de tribulatille amoroase ale unui tiran la Roma.
Dintre numeroasele compozitii anonime, Pidinzuolo are un
ritm deosebit de vioi §i voios, un vers curgitor de o teatra-
litate spumoasi. Celelalte piese, in general scurte, ofers por-
trete plicute si umoristice, actiuni pline de vervi, poznage,
cu gust si misurd

Dups fuga lui Fumoso, genul se vliguieste sub presiunea
evenimentelor externe, fiind lipsit de conditii prielnice si de
libertate. Se formeazi Academiile: Domenico di Gismundo
Tregiani, croitor si crainic, zis Il Desioso 3, membru al Acade-
miei numiti ¢ degli Insipidi» 4, incearci intre 1570 si 1580
sX reia firul cu o productie abundents, mediocri si manierists.
Tentativa realizatX cu atita amploare si prospetime la inceputul
secolului n-a putut s¥ se bucure de o dezvoltare. A rimas
unic¥ in genul ei §i nu numai in istoria teatrului italian. Se
cerea, micar pe planul parodiei, realizarea unei osmoze spiri-
tuale in sinul claselor populare.

Spre sfirsitul secolului al XV-lea si inceputul celui de al XV1-lea,
la Florenta se rispindeste obiceiul de a alcitui reprezentatii
alegorice cu scopuri moralizatoare, in care abundi totusi
poantele realiste §i comice, cu fond rustic.

Cea mai deosebiti si interesant¥, si in privinfa istoriei tradi-
tillor populare, este Guerra tra Carnevale e Quaresima (Riz-
boiul dintre Carnaval si Post) a cirei constructie (5i metrul:
octava) este vidit influentats de drama religioasy medievali,
dar al cirei spirit poate fi considerat renascentist, daci nu sub
aspect cultural, micar sub aspect istoric. Lupta este cistigat,
ce e drept, de citre Post, care-l distruge pe vriymasul siu,
Carnavalul; dar in realitate, simpatia 5i bunivoinfa spectato-
rului se indreapti citre Carnavalul cel dolofan i pofticios,
chinuit de bzbitia bigots care reprezinti Postul 5. Pline de

! Cel hotarit
® Slab, jigarit
2 Cel dornic
¢ a Insipizilor

In italiana postul, la Quaresima, este de gen feminin, reprezentat in piesi printr-o
fata batring
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haz si de viati sint personajele secundare, tirani si soldati.
Compozitia are o aluri deosebit de reusits si inspirati, imbi-
nind diferite influente si traditii intr-o reprezentare ampla
si bogati, de inspiratie vidit pigini, pAtrunsi ca atare in popor
cu un val de scepticism voios. Izolati in genul ei, aceastd mora-
litate imorali se situeazi pe aceeasi linie cu amintifii mariazi
si testamenti, dar cu o imaginatie evocatoare cu totul deosebiti
sl cu o maturitate mult mai pronuntats.

Destul de aseminitoare ca spirit §i resurse scenice este La
guerra di Pontremoli (Rizboiul din Pontremoli), opera lui
Francesco Villani, pe schemi alegorici si scrisi tot in octave.
In aceeasi perioadi Farsa contro il tér moglie (Farsa impo-
triva insuritorii), Farsa satira-morale (Farsa satiri-moral)
de pesarezul Venturino Venturini si Farsa recitata agli excelsi
signori di Firenze nella quale si dimostra che in qualunque grado
che I'homo sia non si pud quietare et vivere senza pensieri (Farsa
jucati pentru inaltii seniori din Florenta, in care se arati ci
oricare ar fi starea omului, el nu se poate linisti si nu poate
trai fara griji) fin de migcarea porniti de Savonarola, sau reflec-
ti aceasti influents, cind nu se limiteazi la simple exercifii
literare efectuate dups modele mai mult sau mai putin ilustre.
Trei mici compozifii se remarci net prin vervi si vitalitate,
prin prospetimea elementelor comice si voiosia nuantei sati-
rice: Commedia di pitt frati (Comedia cu mai multi cslugiri) —
inainte de 1521 — de provenienti incerts, o frotlola care se inca-
dreazi in curentul anticlerical rispindit inci din evul mediu,
avind ca noti de bazi voiosia i seninitatea; Farsa di Biagio de’
fichi (Farsa lui Biagio cel cu smochinele) — din aceeasi peri-
oadi — scrisi in octave, bucurindu-se de o viditi popularitate
in oras si in care ridiculizarea {iranului foloseste ingeniosul
procedeu al travestirii in diavol, niscocit de oriseni pentru
a-1 smulge fructele pizite cu zgircenie; forma este semi-culix
(ecourile dantesti apar cu evidenti la diavoli), gustul popular,
cu o sevi variati si destul de substantial; in sfirsit, La conten-
zione di Mona Costanza e di Biagio (Cearta dintre Mona !
Costanza si Biagio) compusi de Giambullari, in scopul vidit
de a fi reprezentats, sub formZ de dialog in octave, deci tradi-
tionali, urmirind in special realizarea unor efecte comice
printr-o vorbire cu dublu sens, stiruitoare si bizari. Si de
rindul acesta avem de-a face cu o glumi pe socoteala tiranului;
dar o glumi echivocs, firi riutate.

! Prescurtare din Madonna, titlu dat femeilor la orag



Cultura florentind a acelor ani gisegte modalitatea de a se
manifesta si pe dubla cale a literaturii si a teatrului: un
teatru ficut, de fapt, mai mult din crimpeie de idei, din
sugestii, din interes pentru genul in sine, decit din texte pro-
priu-zise.

Din acest gen face parte un grup de comedii, dintre care multe
sint inci inedite §i pistrate in manuscris in bibliotecile flo-
rentine, altele scoase la lumind de studiile unor cercetitori,
dar limitate intotdeauna la rolul de document. Cele mai vechi
din acest grup par si fie Commedia di Opinione fra gli Dei
(Comedia opiniei printre zei) §i Commedia di Adulazione (Come-
dia Lingugirii). Prima, a cirei dati este necunoscuti, dar
poate fi situatd in primul deceniu al secolului al XVI-lea, a
fost publicats in 1915 de Ferdinando Neri. Povesteste cum
Jupiter, pregitindu-se si pariseascd ocirmuirea lumii, incearci
si stabileasci care ar fi printre ceilalji zei mai indicat si-i ia
locul: dreptul gi prudentul Saturn sau rizboinicul Marte,
blajinul gi bogatul Apolo sau vicleanul Mercur, ori Diana cea
casti. Sosirea Opiniei, personaj terestru, are o influenti hotx-
ritoare asupra lui Jupiter care, adoptind sugestiile ingeleptei
sale interlocutoare gi negisind la pretendentii pentru succe-
siune calitijile necesare unei bune administriri a universului,
hotirdgte si pistreze conducerea.

In Comedia Lingusirii, compusi ca i cealalti in primii ani ai
secolului al XVI-lea gi publicats de Fortunato Pintor in 1907,
bufonul Ligurio izbutegte si acapareze bunivoinja regelui
Tiburzio, in dauna poetului Silvio, impingindu-gi suveranul
citre o viafi destrabilati. Cind Tiburzio descoperi intrigile
in care rolul principal il joacd vegnic rdul lui sfetnic, il da
afari scirbit, revenind la nevinovatul gi blajinul poet.

Avem de-a face cu doui lucriri de o valoare estetici destul de
relativi, dar importante pe plan istoric. In ambele se resimte,
ca ton general, influenta teatrului religios, iar intengia lor mora-
lizatoare este chiar prea fatigd. In Commedia di Opinione, se
recunoaste, de asemenea, influenfa dialogurilor lui Lucian,
manifestatd prin imixtiunea unor elemente satirice. Este greu
s o calificim drept piess, in accepjia obignuiti a cuvintului,
intrucit cadrul moralist-didactic, atit al actiunii cit gi al atmo-
sferei in care se desfisoars, face rareori concesii teatrului. In
Commedia di Adulazione teatralitatea se reduce la aparifia
unui jiran care izbutegte si dea, prin prezenfa gi limbajul
siu liber, o desfagurare destul de vioaie in unele parti ale acestei
mici compozifii.
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Mai tirzii, dar tdcmai de aceea caracteristice pentru ddinuirea
unei inclinatii moralizatoare si hagiografice chiar si in climatul
inovator care se instaurase, sint celelalte comedii din acest
grup; dintre ele sint deosebit de semnificative L'Inganno
(Inseldciunea), in care incep s apar4 noile tendinte, si Commedia
della Ingratitudine (Comedia nerecunostintei) de Giovam-
battista dell’Ottonaio.

Rolul principal in L’Inganno revine unui grup de cilugiri
franciscani ispitiji cu viclenie de diavol, care incearci si le
dezviluie frumusefea si bucuria vietii pentru a-i face si se
lepede de aspra abstinenti cireia i s-au dedicat. In fata
primejdioasei insistente a ingeliciunii, chiar si interventia
Shintei Cecilia pare sortiti esecului, dar nu si aceea a Sfintului
Francisc; el le aminteste cilugirilor motivele pentru care s-a
intemeiat ordinul, i mustri pentru stiruinfa cu care cauti
bucurii materiale si restabileste echilibrul micii comunitati,
indep&rtind riul care era gata si invingi.

Actiunea din Commedia della Ingratitudine se axeazi pe gene-
rozitatea lui Gualtieri, prost risplititi de egoismul si licomia
lui Uliveri. Revenirea la bogitie a lui Gualtieri corespunde
unei noi siriciri a celuilalt care, sprijinit iarisi de pornirea
generoasi a prietenului siu, invaii si cunoasci adevirata
valoare a sufletului omenesc. Aceste doui comedii, desi isi
insusesc invi{Zmintele timide ale noii orientiri dramaturgice,
poarti intr-o anumiti misuri amprenta intenfiei moralist-
didactice, deosebit de marcati in actiunea si dialogul din Come-
dia nerecunostinfei.

Farsele lui Alione (1466—1521?) au prea putine inrudiri
cu caracteristicile i trisiturile comediei si ale farsei renascen-
tiste din Italia, exceptind originea lingvistici astigiani !
(care, de altfel, incepe s incline citre dialectele alpine fran-
ceze). Alici italiana comuni nu apare aproape de loc, in schimb
capiti pentru prima oari o functie scenici dialectul mila-
nez i un patois 2 francez (pentru a distinge personajele striine
de lumea astigiani).

Micile compozitii glumete ale lui Alione, desi denot o oare-
care indeminare literars, sint compuse exclusiv in scopul de
a fi reprezentate, cu numeroase efecte comice, teatrale si de o
expresivitate pregnanti in cadrul situatiilor. Sint, incontestabil,
compozitii de tip medieval. Actiunea, fie ci se limiteazi la o

! Dialect din provincia Asti, situatd in Piemont
$ Grai, dialect (in fr.)



disputi glumeats, fie ci urmireste pini la capit o peripetie
propriu-zisi, este inrfurits de spiritul nuvelisticii. Izvoarele
sint, firi indoiali, franceze, dupi cum s-a demonstrat in
repetate rinduri. Nu este vorba de o imitatie servils, ci de o
preluare a tematicii, intr-un spirit foarte aseminitor, cu o
atent¥ observare realist¥, inclinati fireste mai mult citre satira
de moravuri decit citre psihologie si strins legats de exigentele
interpretirii teatrale ale vremii (Alione isi compune operele
pentru Carnaval, probabil pentru vreo asociatie aseminitoare
celei venetiene numits Compagnia della Calza, ele fiind inter-
pretate de membrii acesteia, ajuta}i poate de vreun bufon sau
jongler). Nu poate incipea nici o indoiali: acest fenomen tea-
tral deosebit aparfine in esenti culturii franceze, constituind
o prelungire a acesteia, un episod marginal, dar nu lipsit de
originalitate. Deosebirea fati de formele dramatice italiene
apare limpede si hotirit, atit in formarea cit si in dezvoltarea
asa-numitei Opera piacevole (intre 1500 si 1515).

Alione descrie peripetiile comice ale personajelor, coborind, la
fiecare intimplare, pini la aminunte si curiozititi ale epocii,
consemnind obiceiurile i mediul cu o viciciune care nu e striini
de satirizarea tiranului, sau mai bine-zis, a elementelor inferi-
oare din punct de vedere social fati de personajele burgheze
(si care se reprezentau probabil pe ei insisi prin Alione, in
cadrul unei vieti citadine).

Se poate constata o oarecare evolutie. De la alegorismul ab-
stractdin Commediade I'homo e de soi cinque sentimenti (Comedia
omului si a celor cinci simturi ale sale), de la simplul dialog
in contradictoriu din Farsa de doi vegie repolite quale voliano
reprender le giovene (Farsa celor doui bitrine baccealite care
volau si-si puni mintea cu cele tinerele) se ajunge la izbutita
Farsa de Zohan zavatero e de Biatrix soa mogliere e del prete
ascoso sotto el grometto (Farsa lui Zohan ciubotarul, a lui Biatrix,
nevasta lui, §i a preotului ascuns sub butoi), la actualitatea
arzitoare din Farsa del francioso allogiato a Uosteria del lombar-
do (Farsa francezului gizduit la hanul lombardului). Anecdota
traditional se imbogiteste in privinta caracterului si a observa-
tiilor ficute cu haz asupra vietii de toate zilele din Asti. Desi
rimine situati intre douX culturi, desi este atit de limitats in
privinja cadrului si a posibilititilor sale, Opera piacevole re-
‘prezinti un moment aparte, un fenomen de sine stititor (in
marea evolufie citre care mergea literatura dramatici), viu si
atrigitor, o razi de luminZ aruncati asupra vietii citadine, asu-
pra divertismentelor pe care le ingiduiau si si le ingiduiau les
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sociétés joyeuses, cu conceptia lor sceptici §i voioasi despre viaji,
rod autentic al spiritului vital ce caracteriza burghezia timpului.
Prima comedie adevirati de tip clasic in limba italiani poate
fi considerati Il Formicone de Publio Filippo Mantovano,
publicati in 1524, dar compusi cu certitudine in 1506; dupi
pirerea lui Sanesi (La Commedia) ea nu poate fi identificatx
cu comedia ficutt dupi Mdgarul de aur a lui Apuleius si
reprezentati la Mantova in 1503. Subiectul e simplu. Barbaro,
nevoit si plece, isi incredinteazi iubita slujitorului sfu For-
micone. Filotero rivneste insi cu ardoare la ea. Pentru a o
obtine, recurge la ajutorul lui Formicone. Acesta aranjeazi
o intilnire intre cei doi tineri, pe care intoarcerea neasteptati
a lui Barbaro ii pune pe fugi tocmai in momentul culminant al
intrevederii. Gisirea unei perechi de papuci ai lui Filotero pare
cX va da pe faji inseliciunea, dar tinirul recurge la expedientul
de a-l invinui pe Formicone ci i-ar fi furat, fapt care restabileste
pacea in familie si il scapi pe servitorul necredincios de o pe-
deapsi mai aspri. Este vorba, dupi cum se vede, de o piesi
care-si giseste cele mai izbutite trisituri in simplitatea des-
fagursrii sale. Aduce in sceni caractere proprii teatrului latin
si figurile traditionale care erau cele mai apropiate de gustul
scriitorilor si al publicului de atunci.

ARIOSTO

In ciuda dreptului de prioritate acordat necunescutului come-
diograf care a compus Formicone, cind se vorbeste despre
imgiatorul acestui nou tip de comedie, este menjionat implicit
Ludovico Ariosto, nu numai fiindci a fost personalitatea
cea mai pregnanti in domeniul comic de la inceputul secolului,
ci si pentru cX a stiut s confere un stil autentic unui anumit
tip de compozitie, insusindu-si atit din teatrul clasic cit si din
prozi elementele cele mai originale si creind pe baza lor o
prospejime de situatii i personaje. A compus cinci comedii:
La Cassaria (Comedia sipetului — 1508), I Suppositi (Sub-
stituipii — 1509), Il Negromante (Necromantul — 1520), La
Lena (Lena! — 1528), La Scolastica (Scolastica — postumi s
neterminati).

! Mijlocitoarea — vezi I. Zamfirescu: Istoria universald a teatrului vol. I pag,
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Cu toate cX aceasti activitate r&mine marginald la Arosto?,
el dovedeste aptitudini teatrale, legate in fond de imaginatia
lui narativi. Ele prezinti o evolutie lents, dar siguri. De la
Cassaria la I Suppositi, la Il Negromante si apoi la Lena se
vede limpede un progres si intentia de a ajunge la o formi
dramaticd autonomZ, in care utilizarea modelului clasic si
constituie o experienjX necesari pentru a ajunge la o formi
care si fie la un moment dat adecvati unei anumite societiti.
In piesele comice ale lui Ariosto rizbate, prin intermediul
atracfiei irezistibile a satirei, vigoarea actualititii, interesul
pentru obiceiurile contemporane §i pentru caracterizarea
psihologici, adoptarea unor tipuri‘ luate din viata acelor ani,
chiar i in cadrul elementelor schematice ale intrigii i mode-
lului plautian.

Prima din cele cinci comedii ale lui Ariosto, La Cassaria,
tiparits in 1509, a fost cu siguran}¥ compusi cu un an inainte
si poate chiar in 1507. Existi douX variante: prima, in prozi,
dateazi din anii mai sus indicati; cealalts, in versuri, care
difers destul de mult de cea dintii, mai ales printr-o mai
mare dezvoltare acordati pirilor dialogate, ar putea fi din
1528. A fost intr-adevir reprezentats la Ferrara in 14 ianuarie
1528 (prima versiune fusese jucati tot la Ferrara in 5 martie
1508). Constructia comediei se deapini in jurul unui sipet
cu bijuterii. Ajuns in miinile unui codos care tine in casa lui
pe Eulalia si Corisca, iubitele lui Erofilo si Caridoro, sipetul
ar urma si fie cit mai repede recuperat, conform planurilor
servitorului Volpino, care urzeste intreaga intrigd. Dar Erofilo
fiind ocupat cu ciutarea iubitei pierdute pentru moment
— tocmai din cauza nepriceputilor servitori ai tinirului — si
Crisobolo, tatil lui Erofilo si proprietarul legitim al sipetului,
intorcindu-se pe neasteptate, lucrurile se complici atit pentru
indrigostiti cit si pentru servitori. Isteful Fulcio izbuteste
si descurce itele incurciturii, ducind la recuperarea bijute-
rillor §i rdscumpdirarea, cu un pret destul de mare, a Eulaliei
de citre Crisobolo, in timp ce Lucrano o lasi liberd pe Corisca
pentru a-gi asigura simpatia lui Caridoro.

Tipirits ceva mai devreme decit Cassaria, dar compusi ul-
terior, Substituifii a fost reprezentati la teatrul ducal din
Ferrara la 6 februarie 1509. Comedia se bazeazi pe o substi-
tuire de persoane: tinirul Erostrato isi schimbi hainele si

' Ariosto a fost in primul rind poet, principala lui opera fiind poemul eroicomic
Orlando furioso; a mai scris satire, ode, stante 9i sonete.
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identitatea cu ale servitorului Dupillo, pentru a putea intra
in slujba lui Damone si a se intilni nestingherit cu Polinesta,
fiica acestuia. La rindul lui, Dupillo se di drept Erostrato.
In acelasi timp, fata este ceruti in cisatorie de batrinul Cleandro,
care recurge la serviciille parazitului Pasifilo. Falsul Erostrato
ii face si el curte Polinestei si, pentru a o putea cere in cisi-
torie, il prezints drept pirinte al lui pe un strfin din Siena,
care era in trecere prin.Ferrara. Apare adeviratul Filogono,
incurcitura se di pe fati si adeviratul Erostrato e gata s-o
piteasci urit. Dintr-o conversatie a lui Cleandro cu Filogono,
care vrea si-l foloseasci drept avocat, se descoperi insi cX
adeviratul Dupillo este de fapt Carino, fiul lui Cleandro, ripit
de turci si vindut apoi ca sclav. Dupillo va putea deci si se
insoare linistit cu Polinesta.

Necromantul, compusi in jurul anului 1520, dar publicatx
abia in 1535, a fost reprezentat pentru prima oari la Ferrara
in timpul carnavalului din 1528. Subiectul este rezultatul
unei contaminatio! intre Hecyra si Phormio de Terentiu, cu
unele idei luate din Calandria a cardinalului Bibbiena si dintr-o
nuvel¥ (IL,9) din Decameronul lui Giovanni Boccaccio. Cinzio,
fiul adoptiv al lui Massimo, este constrins si se insoare, im-
potriva vointei lui, cu tinira Emilia, de care este indrigostit
Camillo. Cinzio se cisitorise pe ascuns cu Lavinia, ade-
virata lui iubiti. Simulind impotenta, el cauti un pretext
pentru a desface a doua cisitorie, dar Massimo si Abbondio
socotesc ci betesugul tinirului este rezultatul unor vriji dia-
bolice, si il cheami pe Fisico, vestitul sarlatan si necromant,
ca si-1 redea lui Cinzio virilitatea pierduti. Camillo si Cinzio
recurg si ei la servicille lui Fisico, in schimbul unor sume
pipirate. Acesta, socotind cZ-i va putea lesne trage pe tofi
pe sfoars, il convinge pe Camillo si se lase dus intr-o ladx
in camera Emiliei; drept urmare, trebuia s¥ se produci desfa-
cerea cisitoriei ei cu Cinzio. Dar lucrurile nu se petrec cum
ar trebui. Temolo, servitorul lui Cinzio, om cu scaun la cap
si foarte siret, ristoarnd planul necromantului, ficind in asa
fel incit Camillo si ajungi in casa Laviniei. In incurcitura
care se produce, are loc cuvenita recunoastere: Lavinia se
dovedeste a fi fiica lui Massimo, pierduti cu ani in urmai.
Desficindu-se cisitoria, Emilia se poate mirita cu Camillo,
in timp ce Cinzio rimine netulburat cu Lavinia lui. Necro-

! Contaminare, avind in literaturé sensul de contopire sau combinare a mai multor
compozitii



mantul, dat pe fati si batjocorit, este nevoit si-si ia talpisita.
Tot in 1535, mai precis in luna aprilie, se publica o alti co-
medie a lui Ariosto, Lena, pe care poetul o compusese in
1528, la citiva ani dup& Necromantul. Stim cX a fost reprezentati
la Ferrara la sfirsitul lui 1528 cind, cu prilejul reintoarcerii
din luna de miere a lui Ercole d’Este cu prinesa Renée
a Frantei !, orasul a organizat o serie de manifestiri grandi-
oase. Rezumarea subiectului este suficients pentru a dovedi
noile preocupiri care-l ciliuzesc pe Ariosto in calitatea lui
de autor comic. Flavio, indrigostit de Licinia, ii figiduieste
Lenei douizeci si cinci de florini dack o va putea intilni pe
Licinia intr-o casi unde ea se ducea zilnic. Cu acest prilej,
Flavio e nevoit si se ascundX intr-un butoi din pricina ivirii
unui ¢ misuritor» care trebuia si misoare casa. Giuliano si
Bartolo isi disputi cu indirjire proprietatea butoiului. Fazio,
tatil Liciniei, incearci si potoleasci cearta, punind s fie adus
in casi obiectul litigiului, spre bucuria lui Flavio ciruia nu-i
este greu si dea de fati si si se drigosteasci cu ea. Dupi
ce di gres incercarea lui Corbolo, slujitorul lui Flavio, de
a-i sustrage Lenei cei douizeci si cinci de florini care-i fuse-
seri promisi, un servitor descoperi adevirul, iar pirintii
celor doi tineri sint nevoiti si consimti la cisitoria lor. Co-
media piriseste tipicul imitafiel clasice, pentru a se folosi
direct de modelele oferite de nuvelistica medievals. Influenta
Decameronului este clari in episodul lui Flavio care se ascun-
de in butoi, inrudit cu acela al lui Giannello Stringario
din a doua nuveli a zilei a saptea.

Scolastica, neterminati, a fost continuati de Gabriele, fratele
autorului, care i-a dat si titlul, iar apoi de citre fiul siu Virgi-
nio, care a urmat o alti cale decit aceea a unchiului si a inti-
tulat piesa L'Imperfetta (Neterminata). In ambele redactiri
se simte lipsa unei revizuiri din partea autorului si vidita in-
ferioritate atit de stil cit si de imaginatie a celor care au in-
cercat si-i termine lucrarea.

Prima etapi si prima reusiti deplini a comediei din sec. al
XVI-lea este Calandria de cardinalul Bernardo Dovizi, in
patria lui numit Bibbiena. Data compunerii acestei piese este
1513, poate chiar 1512, dar nu existi posibilitatea de a o veri-
fica prin documente. Precedati de un prolog de Baldassar
Castiglione, in locul celui incomplet al lui Bibbiena, a fost
reprezentaty la Urbino in timpul carnavalului din 1513 in

' Fiica regelui Ludovic al Xll-lea.
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cadrul unui ciclu de spectacole in care s-a jucat si Eutychia
de Niccold Grasso si o alti comedie neidentificats. In gene-
ral comedia este pretutindeni rodul vietii de Curte. Doar la
Florenta si la Venetia se leagd de manifestiri ale unor cercuri
restrinse, ale unor anumite societifi.

Sirul de confuzii, farse, glume provocate de aseminarea dintre
cei doi gemeni si de travestirea Santillei in birbat face ca acti-
unea si fie incilcity si plini de tensiune. La aceste peripetii
se adaugi altele, generate de travestirea in femeie a lui Lido,
cind se duce la Fulvia, si reactia lui Calandro care-I ia drept
femeie; minia Fulviei fiindcX i se pare ci este neglijats de
iubitul ei1; felul amuzant in care e redat# prostia lui Calandro;
inventivitatea fertili si indrizneats a lui Fessenio, un servitor
ce posedi toate atributele cerute de rolul siu; excesiva si
aroganta inelepciune a lui Polinico, pedantul, dintre primii
ai comediei secolului al XVI-lea. Comedia devine astfel o galerie
de tipuri originale si amuzante, prezentate cu o reali capacitate
reprezentativi, cind in plin lumini, cind in clarobscururi
mai mult sau mai puin accentuate. Ea devine un autentic
subiect de divertisment, fie §i numai ca scop in sine, inchisi in
cercul propriului siu joc. O dati cu ea, spiritul Decameronului,
socotit de Pirandello drept adevirati origine a teatrului italian,
drept autenticul siu animator, isi face prima intrare triumfali pe
scend.

MACHIAVELLI

Data compunerii piesei Mandragora (Mitriguna) este unul din
obstacolele pe care critica din orice epoci si de orice orientare
a incercat in zadar si-l invingi. Roberto Ridolfi a sustinut de
curind ci ea putea fi fixati in 1518. Alessandro Parronchi a
preluat aceasti tezi, socotind ci putea si identifice prima ei
reprezentare cu aceea a unei comedii care s-a jucat in timpul
sirbitorilor date cu prilejul cisitoriei lui Lorenzo de Medici.
Ca si cercetitorul englez Th. A. Sumberg, Parronchi vede in
aceasti comedie o viditi alegorie politici. Prima tiparituri a
operei poarts titlul mai generic de Comedia lui Callimaco si
a Lucreziei. Nedatati, ar putea fi localizats, doar pe baza
elementelor bibliografice, in 1520.

M trdguna s-a bucurat in timpul secolului al XVI-lea de nume-
roase reprezentatii. O programare la Curtea Vaticanului a fost



suspendati, nu se stie bine din ce motive. Avem cunostint
de cea de la Florenta in 1525; de o reprezentatie la Bologna
la Carnavalul din 1526, prima unde apare prologul; de altele
la Venetia si Roma in acelasi an. O analizi mai amZnuntitX
a documentelor existente ar duce probabil la descoperirea altor
reprezentatii. Inci de pe atunci comedia lui Machiavelli
era considerati drept un exemplu desivirsit de captivanti
formi scenici. Succesul obtinut de aceasts fermecitoare pies3
si in epoca moderni este dovedit de numeroasele ei reluir, de
celul cu care actori consacrati au abordat diversele personaje, de
primirea favorabili de care se bucuri si acum din partea publi-
cului celui mai variat.

Actiunea se axeazi pe ardoarea cu care Callimaco doreste si
cucereste o femeie, pe viclesugurile niscocite de Ligurio pentru
a-si sluji stipinul si prietenul, pe credulitatea unui bitrin naiv,
pe viclenia unui cilugir afacerist. Callimaco s-a intors la
Florena atras de faima frumusetii si cuminfeniei madonnei
Lucrezia. Tinarul fine cu orice pref s-o cucereasci, dar cum si
facs, de vreme ce ea nu poate scipa de apriga supraveghere a
barbatului ei, messer Nicia? lati viclesugul niscocit de Ligu-
rio: perechea nepotriviti nu are, fireste, copii, iar bitrinul o
invinuieste prosteste pe nevasti-sa. Callimaco, sfituit de Ligu-
rio, se di drept medic. Intr-o scens epici in care isi etaleazi
toate cunostintele reale si false de limbi latinZ in fata lui Nicia,
rimas cu gura ciscat, el propune si-i dea femeii o potiune care
o va face din nou fecundi. Exista insi o piedici grea: primul
birbat care va avea raporturi sexuale cu Lucrezia dupi ce
aceasta va fi biut mitriguna, va fi sortit mortii. Nicia rimine
perplex, cici pe el il pistea primejdia; atunci, neavind incotro,
accepti sugestia lui Callimaco: si inhate pe primul trecitor de
pe strad si si-] oblige la acea treabi primejdioasi. Acum, trebuie
convinsi Lucrezia. Nu izbuteste mama ei, Sostrata, si n-ar
fi izbutit nici fra’ Timoteo, cilugirul, daci argumentarea lui
n-ar fi fost sprijinits de Nicia in naivitatea lui. Totul e pregatit:
Callimaco, travestit in cergetor, se lasi ripit firs mults vorba
si dus in casa Lucreziei. Ceasurile noptii trec in vreme ce autorii
viclesugului si Nicia agteapti ribditori zorile, deplingind
trista soarts a nefericitului. Nicia e mulfumit: va avea in sfirsit
un copil. Pe de alti parte, Callimaco, vizindu-si dorinfa impli-
nit¥, se pregiteste si se mai bucure si altidatd de favorurile
Lucreziei, transformat¥ peste noapte din fecioari sfielnics si
recalcitrants, in femeie si stipini pe situafie.
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Apare o noui viziune etici: sinceritatea faji de sine si fati de
propriile doringi, nutritd de o nou cunoastere a naturii umane,
care se transformi in victorie a vietii. Strilucirea ei izbucneste
din plin in bucuria madonnei Lucrezia, care iese din cas¥ radi-
oasi ci a cunoscut in sfirsit dragostea, ci simte fremitindu-i
in trup imboldul speciei.

Limbajul ne vorbeste cu o claritate cristalini, care susciti
ginduri §i dezviluie tare seculare, cu o usoari nuanti argotici
ce denoti provenienta lui directs din viats, conferind totodati
savoare contrastelor psihologice. Vechea teatralitate este rein-
sufletits prin efecte si lovituri de teatru calculate cu miiestrie.
Constructia piesei este §i astizi fara cusur. Totul se desfagoars
intr-o desdvirgitd imbinare a parilor, intr-o alternare dialogati
care merge drept la {int4, intr-o partidi decisivi unde invingi-
torul e stabilit dinainte, dar pe ascuns. Este vidits la Machia-
velli usurinia nemijlocits a imaginatiei dramatice, cunoagterea
acelor ¢« quid » 1 psihologici, care il duc pe spectator la euforie.
Fericiti si aproape imperceptibili este si sinteza realizats intre
traditia clasici plautiani, inspirafia creatoare de personaje din
nuvelistica Decameronului i apariia reprezentirii populare din
farse si ¢ mariazi». Autorul se afli la punctul de incrucigare
a acestor curente, addugindu-le simgul lui mugcitor de obser-
vatie a vietii din jur. Dupd cum in Il Principe a intemeiat
stiinta politicd descoperind functia statului in istoria moderni si
atitudinile necesare ale acestuia, tot astfel in Mdtrdguna gisim
exigenfa unei morale noi, laice, care nu se mai poate supune
compromisului religios feudal.

RUZANTE

Stabilirea unei cronologii exacte a operelor lui Angelo
Beolco, zis Ruzante (zbenguit, bezmetic) nu mai este
posibili_astizi. Au incercat in zadar si o faci cercetitori ca
Mortier si Lovarini. Contribufia lor a putut stabili doar data
precisi a ultimei comedii, Vaccaria, deoarece elementul deter-
minant se afl4, si in_cazul acesta, inclus in operi, asa cum rezultz
din actul al patrulea. In afari de acest indiciu de orientare nu
existi nici o informatie sigurd cu excepjia citorva date despre

! Ce (in lat). cu sensul de probleme, circumstante-cheie, etc.



spectacole la Venetia sau in alte centre ale regiunii venete.
Ruzante si-a compus cu siguran{i operele intr-un interval de
timp care se incadreazi intre 1520 (1517 dupi Mortier) si
1533. In aceasti perioadi si chiar dupi aceea, ele au fost deseori
reprezentate, nu numai in cadrul unor spectacole rezervate
anumitor cercuri din pitura sociali mijlocie si aristocratici, ci
si la ospetele de la Curtile princiare, unde arta de autor si
actor a lui Beolco era foarte apreciati.

Pini la ce punct era constient Ruzante de perspectiva in care
zugrivea cazurile tragi-comice ale lumii {irinesti interpretate
de el? Pinx la ce punct moda comediei rustice, ivits incX de la
inceputul secolului pe baza imitatiei clasice, in urma citirii $i
studierii lui Virgiliu si Teocrit, constituia pentru el un scop
al operei si pini la ce punct un mijloc? Putea oare Ruzante si
fie considerat drept un literat care, incercind si obtini o mai
mare vigoare si verosimilitate a spectacolului, punea in lumini
conditia chinuits a lumii sale, inregistrind strigitele ei inzbu-
site de disperare? Sau era poate un reformator social, care se
servea de sceni pentru a face mai bine auzite §i judecate aceste
voci ?

Obiceiurile epocii ne-ar face si inclinim citre ipoteza lite-
ratului. Exists insi diverse fapte care fac mai probabili ipo-
teza a doua, fie si atenuati de ierarhiile de clasi socotite in
acea vreme imuabile, adick de o orientare paternalisti potrivit
cireia mizeria si suferinjele {irinimii trebuiau atenuate, dar
pirea cu totul utopic gindul eliberirii ei din inferioritatea pri-
viti ca o necesitate.

Le Orazioni (Rugile) adresate de Ruzante cardinalului Cornaro,
fratele lui Alvise Cornaro, patronul siu (Ruzante administra
o parte din mosiile acestuia) si totodati mecena majorititii
reprezentatiilor date de grupul lui, scot in eviden{i numeroase
elemente care dovedesc o orientare reformatoare. In ce limite
putem considera sincer respectul lui, pe atunci obligatoriu,
fats de autoritatea politici si religioasi? Nu se pot stabili
granite intre ipocrizia necesari §i convingerea ci puterea e
datorats unei voinje divine, unei necesitifi transcendentale
sortiti guvernirii popoarelor. Ruzante invoci din partea auto-
ritigii o conducere luminati pentru a interveni in viata {iri-
nimii din regiunea veneti ca si incerce si inliture, micar in
parte, situatii inumane: foametea, mizeria, ravagiile §i umilin-
tele provocate de rizboaie. Din numeroase documente si din
cele ce se pot deduce despre personalitatea lui Alvise Cornaro,
apoi din faptele si atitudinea Republicii Venete care, printr-o
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serie di misuri luminate din acei ani, a actionat in favcarea
plebei — pe atunci mai numeroasi la sate decit in orase — rezul-
ti mirturia unei misciri culturale si spirituale, abia schitati,
dar vidit orientati in sens opus celei ce predomina pe atunci
in Italia, care tindea si inibuse cultura pentru a intiri apoi
puterea. Sub acest aspect este esentiali alegerea limbajului.
Rebeliunea fats de cel florentin (numit de Ruzante cu vidita
ironie « moscheto») si fati de estetism, imitarea lui Erasmus
— evidents in unele fragmente din Orazioni — il duce pe
Ruzante, printre realizirile concrete ale umanismului, la liber-
tatea cercetirii stiintifice, la profunda revizuire a credingelor,
ai cirei exponenti — in numele burgheziei pe cale de formare
s1 hotiriti si dobindeasci hegemonia — aveau si devini marii
reformatori religiosi contemporani cu Ruzante. In episodul
din La Piovana in care slujitorii, ca si-1 pedepseasci pe Slavero
si pe tovarisul siu, ii fac si treaci drept eretici §i protestanti
dedati jefuirii bisericilor, pentru a fi linsati de mulfimea inti-
ritats, pare si risune un comentariu ironic la niste imprejuriri
pe atunci de actualitate. Protestul viguros al lui Ruzante se
exerciti prin virtutea umilului s%u grai padovan. El reprezinti
cerinta de autonomie, de independenti, de libertate, de realism
concret, care si se opuni decorativismului privit ca scop in
sine, estetismului cultivat la Curti si in special la cea din Roma.
Ruzante isi face personajele s& actioneze cu simplitate si since-
ritate pentru a rezista cu orice chip procesului de absorbire si
despersonalizare pornit de puterile centrale: reniscutul Imperiu
si Biserica mai mult ca oricind de facturs constantiniani. In
lumina acestor considerente se poate stabili eventual de ce
Ruzante compune opere in care Plaut serveste doar ca imbold,
cum sint I Dialoghi, La Moscheta i, sub unele aspecte, La
Betia sau chiar La Pastorale, scrisi in versuri, o imbinare de
idils i umor. lar dupi aceea (mult mai probabil decit inainte
de ele), comedii ca La Fiorina, La Vaccaria, L’ Anconitana,
La Piovana, adici acelea in care amintirea lui Plaut este atit
de puternici, incit sintem nevoifi si ciutim elementele inte-
resante tocmai in ceea ce depiseste opera lui Plaut, adici in
umorul limbajului, in cintece, in referirile la actualitate, opera
fiind in sine lipsits de un mordant propriu din pricina imitatiei
plautiene la care se supune.

Comediografii din secolul al XVI-lea socoteau ci il pot imita
pe Plaut asa cum Plaut i imitase pe scriitorii « comediei noi »
ateniene. Intre Plaut si atenieni nu se interpuseserd insi atitea
secole si transformdri ale civilizatiei, asa cum se interpun intre



ei si Plaut. Atunci cind, pe ling4 tehnici, ei ii adopti si actiunea
si psihologia, continutul devine inert. Drama lor se desfisoari
tocmai in aceastd luptd cu Plaut. In mijlocul unuia din prolo-
gurile sale, Ruzante afirmi necesitatea libertatii de compunere,
intocmai cum ar fi ficut, de altfel, si Plaut in situatia lui. Cum
se face atunci c4, in a doua lui perioadi, modelul plautian pune
hotirit stipinire pe pana lui? La Piovana (adici fata din Piove
di Sacco) isi situeazi actiunea la Chioggial, pentru a putea
urma cu fidelitate piesa Rudens a lui Plaut (care se petrece pe
mare §i pe uscat), cu unele ecouri fugitive din Mercator.
Poate c&, cu timpul si intr-o epock atit de ostili, Ruzante si-a
pierdut vigoarea. Sau, poate ci sperantele lui din tinerete de a
interveni in desfisurarea realitijii se destrimaseri. Si atunci,
s-a lisat in voia pretextelor teatrale.

Aportul adus de reprezentarea comediilor lui Ruzante consti-
tuie o profundi noutate, nu atit pentru ci mai inainte n-ar fi
existat obiceiul spectacolelor teatrale (care acum insi devin mai
regulate, jucate de o trupi) incetitenit, dup cum am vizut,
mai de mult in Italia, cit datorits caracterului cu totul aparte
al acestor spectacole. In primul rind, ele prezentau texte funda-
mental deosebite de acelea cunoscute la Curtile timpului;
in ele, firinimea era pus¥ in lumini nu in mod idilic, ci printr-un
grotesc profund tragic si dureros. In plus, se forma un tip de
interpretare striin de manierismul diletant al trupelor impro-
vizate din acea epoci, pentru a dobindi demnitate si forme artis-
tice, stabilind premisele unor companii profesionale.

La Pastorale, compozitie ce se situeazi intre drama silvestri si
farsa populari, a fost reprezentats la Padova in ianuarie
1521. Nu este imposibil ca aceasta si fie comedia lui Ruzante
jucati in Ca'Pesaro la San Benedetto la 9 ianuarie in acel
an. Pe baza acestor informatii s-a socotit ci ea putea fi
datats in jurul anului 1520. Alituri de trisiturile proprii genu-
lui, partea de facturs pastorali poarti amprenta unei noi concep-
$ii poetice, iar personajul bitrinului indrigostit aduce o temi
cireia Ruzante ii va da o deplinX realizare in Bilora si in An-
conitana. Partea de farsi grupeazi o serie de replici scipiritoare,
actiuni pline de prospefime si vioiciune, dialoguri dense in
pur dialect padovan si bergamasc, elemente care fac din aceas-
ti operi o amuzanti mostri de grosolinie tirineasci si o
satiri blajind a unor practici primitive folosite in medicina
oficials.

' Port in Laguna venetd
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Milesio, un bitrin pastor indrigostit firi sperante de nimfa
Siringa, se omoari. Mospo, care-l iubea pe bitrin ca pe un
tats, se pribuseste ripus de durere peste trupul defunctului.
Arpino i Lacerto, de asemenea pistori, crezind ci murise si
tinirul, hotirisc si-1 inmorminteze laolalti. Ruzante se oferi
s4 ia locul lui Lacerto in aceasts indatorire pioass, in schimbul
hainelor lui Mospo, dar in timp ce-l dezbraci isi di seama ci
acesta mai respiri inci. Atunci este chemat un medic, care in-
cearci si-l trezeasci pe Mospo burdusindu-l cu lovituri
Ruzante ii cere medicului s3-1 ingrijeasci pe tatil lui i urmeazi
citeva scene caraghioase in legituri cu niste analize complicate
ale urinei. Tatil lui Ruzante moare, in timp ce Mospo isi
vine in sfirsit in fire, iar comedia se incheie cu imnuri de slavi
aduse zeului Pan i cu o hori generald de veselie.

Diversele ipoteze cu privire la datarea piesei Betia sint destul
de apropiate §i concordante. Atit Mortier cit si Lovarini,
care se contrazic in alte privinte, stabilesc data acesteia in jurul
lui 1520, firs indoiali intr-un moment ulterior compunerii
Pastoralei. Piesa a fost reprezentats pentru prima oari la Padova
in 1524. O dati gresiti cuprinsi in Jurnalele (Diari) lui Sanudo !
l-a ficut pe Lovarini si creadd ci comedia jucati la Venetia
in 13 februarie 1525 — a cirei repetitie generali avusese loc in
ziua de 9 — ar putea fi identificati cu Betia, desi se stie ci cu
acel prilej se reprezentase La Venexiana.

Aspectul si tonul general sint acelea ale unui mariazo, dus in
cazul de fajix la proportii nemaiintilnite. Comedia pistreazi
caracteristicile acestui gen si chiar unele idei, in special in
pértile care prevedeau un joc mimic accentuat. Pentru prima
oari dupi experienta limitats din Pastorala, graiul padovan
este ridicat la rangul de mijloc de exprimare pe plan literar.
Subiectul este destul de simplu. Zilio ar vrea si se insoare
cu Betia, dar fiind respins, recurge la sprijinul lui Nale care,
desi cisitorit, pusese si el ochii pe fats. Nale o convinge pe
Betia si-l accepte pe Zilio, dindu-i asigurarea ci el va interveni
ori de cite ori celilalt nu va fi la inZl{imea situatiei. Dupi
unele dificultati ficute de mama ei, Betia se mirits cu Zilio.
Acum, Nale intri din nou in sceni, cu pretentia de a impune
un absurd ius primae noctis®. Are loc o interventie furioasi

! Marino Sanudo cel Tinir (1466 — 1536), cronicar i in
pentru cele 58 de volume ale Jurnalelor sale, nepretuiti oglindi a epocii in care

a tréit
? Dreptul primei nopti, de care se bucurau feudalii la casitoriile servilor lor




a lui Zilio care-si snopeste zdravin adversarul, lisindu-l mai
mult mort decit viu. Tamia, nevasta lui Nale, se si gindeste
la al doilea miritig, dar acesta, care nu murise, se preface mai
intii ci este strigoi, ingrozindu-si nevasta uluiti printr-o
descriere infricositoare a iadului, apoi spune adevirul, sci-
pindu-si astfel si prietenul de o remuscare plini de spaimi.
Cele dous perechi se impaci figiduindu-si o prietenie vesnici
st trainici. Dupi cum se vede, un tablou plin de elemente
realiste si insuflefit de o teatralitate viguroasi.

Dupi pirerea lui Mortier, La Moscheta a fost compusi in
jurul anului 1520 si reprezentatsi la Venetia in 13 februarie
1520 la Palatul Foscari, iar apoi la Padova in 1528, in casa
lui Luigi Cornaro i, in timpul carnavalului din acelasi an,
la Ferrara, dar intr-o versiune diferiti. Elementul de bazi
al piesei este oferit de reprezentarea lumii {irinesti si de sati-
rizarea glumeatd a membrilor sii, ignoranti dar sireti si gata
la orice viclesug pentru a-si sluj proprile interese, satiri
devenits mai de mult caracteristici pentru o parte din creatia
literard si dramatic, culminind, ca originalitate de concepere
si exemplificare, tocmai cu Ruzante §i cu teatrul confreriei
Rozzi. Desfisurarea comediei este legati pe alocuri, mai mult
decit de nuvelistics din care preia unele idei, de formele tra-
ditionale ale teatrului popular sau ale folclorului tirinesc,
spre avantajul atmosferei comice care, laolaltsi cu limbajul,
ajunge si constituie elementul principal.

Menato se indrigosteste de Betia, nevasta prietenului siu
Ruzante, si incearci in zadar si o cucereasci. Femeia, credin-
cioasi inci barbatului e, este foarte flatats de curtea pe care i-o
face Tonin, soldat bergamasc. Prostul de Ruzante, ascultind
de sfatul lui Menato, i se infitiseazi imbricat ca un striin,
vorbind un limbaj artificial, tocmai acel moscheto (adici curat
florentin ») si ii face curte. Betia, jigniti, piriseste domiciliul
conjugal, refugiindu-se la Tonin. Atunci Ruzante, pociit si
disperat, recurge la toate siretlicurile pe care le stie pentru
a-s1 aduce fnapoi nevasta si pentru a lua iar de la Tonin o
sumi de bani, pe care apucase si i-o stoarci la inceput, dar
fusese apoi nevoit si i-o restituie.

Tn ultima analizi, in centrul actiunii sti figura personajului
Ruzante: un naiv care vrea si fie siret; ahtiat dupi bani, dar
care se lasi pungisit, atasat de nevasti, dar incapabil si si-o
pistreze. Acest personaj priveste realitatea intr-un fel al lui,
inchipuindu-si-o din comoditate cu totul altfel decit este
intr-adevir si intrind de aceea mereu in conflict cu manifes-
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tirile ei. Ruzante se apiri de neplicerile zilnice, de umilinte
si necazuri, nu prin revolti ci cu ajutorul imaginatiei si al
iluziei: un abil mijloc teatral de a prezenta pe sceni adeviratele
lui conditii de trai §i totodati un mijloc de a demasca reali-
tatea pentru a ironiza idealizarea ei in stil georgic si arcadic.
Ca rezultat artistic, Ruzante se incadreazi in marea miscare
istorici din prima jumitate a secolului siu, care asisti la des-
fasurarea rizboaielor tirinesti. Complementul lui este Tonin,
soldat bergamasc improvizat, care se face mercenar pentru
a scipa de siricie, josnic si abject din fire; Menato, tiran
instirit, vrea si se prevaleze de acest privilegiu relativ pentru
a-si satisface poftele; in sfirsit, Betia, se lasi in voia intimpli-
rilor si a doringelor stirnite de trupul ei, de care se foloseste
bucuros. Adevirul istoric este dat la iveali; preficitoriile
si falsele ideologii sint prezentate drept ipostaze grotesti prin
aiurelile lui Ruzante. Banii si poftele sint cele doud limite
intre care se inscrie micul cerc al existeniei intr-o comedie
dureroasy, realitate ce iese la iveali de indati ce se inlituri
ipocrita inflorituri a limbajului zis «moscheto ».
Nu se poate data cu precizie nici Parlamento di Ruzante che
era vegmii de campo (Pitania lui Ruzante care se intorsese de
la oaste), primul din cele trei dialoguri care constituie momentul
cel mai reprezentativ al teatrului lui Ruzante. Actiunea se
petrece in primii ani ai secolului, dar aceasta nu poate constitui
un indiciu sigur. Stim de la Sanudo ci a fost jucat de Compania
Zardinieri la 16 februarie 1520 in timpul unui ospit dat sub
Procuratia lui Domenico Trevisan. Informatia nu coincide
cu ipoteza emisi de Lovarini, potrivit cireia dialogul ar fi
fost compus dupi 1521, poate in 1524.
Ca si in celelalte « dialoguri », Ruzante, descriind aici mizeria
si nevolnicia personajelor sale, pune in lumini faptul ci ele
sint victimele unor situatii istorice apisitoare, ale unor con-
ditii de viati care le nipastuiesc firi ca ele si se poati razvriti.
Acest scurt episod devine foarte dramatic, deoarece di glas
impulsurilor subconstientului, cu anxietatea lor. Sint infafi-
sati, prin aluzii, factorii istorici care minau pe dedesubt o
epoci in aparenii atit de striluciti si plind de viati, zidir-
nicindu-i eforturile si vliguindu-i capacitifile generatoare.
Exprimarea strict padovani, nu numai sub aspect lexical ci si
gramatical, este una din trisiturile cele mai evidente ale acestei
scurte lucriri.
Ruzante se intoarce de la razboi destul de pricijit, fiind de
239 aceea respins de Gnua, care isi gisise intre timp pe altcineva.



El incearcd s-o oblige cu forfa pe femeie si-l urmeze, dar
primeste de la amantul ei o lectie zdravini. Ciomigeala care-i
tibiceste pielea bietului om in aceastd mick bitilie este atit
de grozavi, incit el socoteste ci a avut de-a face cu o suti de
dusmani (in realitate fusese doar o ciocnire intre cel care
didea — Bravo —si cel care incasa — Ruzante). Prietenul lui,
Menato, incearci si-l trezeasci la realitate, dar Ruzante, ca
si-5i justifice noua lasitate, asa cum ficuse mai inainte si
cu comportarea lui in rizboi, juri ci a fost vorba de o vriji-
torie care i-a scos in cale o multime de dusmani.

Aceleasi dificultati de datare apar si pentru Bilora, al doilea
dialog. Ele sint agravate de lipsa unor informatii privitoare
la reprezentarea lui, desi este de presupus ci sub acest aspect
a avut aceeasi soarti ca si celelalte dialoguri ale lui Ruzante.
Dupi Lovarini, ar fi probabili data de 1526, cu doi ani inainte
de Menego, care in 1528 era cu sigurant terminat. Aceasti
sceneti accentueazi tendinta de a prezenta in maniera cea mai
realists figuri si caractere ale timpului. Satirizarea tiranului,
alituri de alte trisituri dominante ale unei reale conceptn
despre viats, nu este dusi pinX la limitele extreme atinse, de
pilds, de confreria Rozzi si de predecesorii sii, ci se dilueazi
in notatii de parodie afectuoass, care sfirsesc prin a o anula.
Elementul comic aplicat la aspecte economice strins legate
de viata acelei epoci, produce un dramatism nemijlocit, zugri-
vind in culori puternice tabloul raporturilor dintre clase in
societatea veneti. Graiul padovan prezinti particularititi
caracteristice de lexic §i gramatics.

Taranul Bilora vine de la sat la oras pentru a-si aduce inapoi
nevasta care il pirisise. Dina triieste acum cu bitrinul si
bogatul Andronico §i, cu toate ci mai {ine inci la birbatul ei,
refuzi si se intoarci la el, amintindu-§i poate de desele lui
bruftuieli. Ca si se rizbune, Bilora il agteapti in stradi pe
Andronico, pe care-l ciomigeste zdravin, ca si-l invete minte.
Dar siricia il obligi si accepte situaia, ale cirei avantaje
sint evidente si hotiritoare. Nu se poate scutura de ea. Siricia
ii pecetluieste viata.

Probabil cx in 1528 a fost compus celilalt dialog, pe care-l
vom intitula din comoditate Menego, dar care poarti in cele
mai vechi editii titlul de Dialogo facetissimo et ridiculosissimo
(Dialog cit se poate de glumet si hazliu). El a fost reprezentat
cu certitudine in anul acela la Fossore, dupd cum rezultx
din pagina de titlu a ediillor respective. Figurile de tirani
apar §i aici in lupti cu vicisitudinile existentei lor precare,
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dar sint privite cu acea mici dozi de simplitate si optimism
care face din aceasti sceneti o paraboli spirituali veseli si
ocazionali. Se pot observa in ea elemente de improvizatie
care prevestesc Commedia dell’Arte. Acestea sint sugerate
de indicatille din text, element nou in comedia secolului al
XVI-lea. Limbajul este tot dialectul de provenients strict pado-
vani. T4ranii Menego si Duozzo se pling de recolta proasts din
anul acela, de lipsurile care vor urma inevitabil, de foametea
care ii asteapts, de specula care ii nimiceste. In cursul discu tie
ajung si vorbeasci despre femei, in legituri cu aceasti stare
de siricie, cu care prile) Menego isi afirmi increderea absolutx
in nevasta Jui. La insistentele prietenului siu, care-si arati
temerea ci aceasta il inseals, cei doi se duc la Gnua, dar sint
atacati de Nale care, dupi ce-l bate bine pe Menego, fuge
cu Gnua. Bietul Menego a incasat atitea lovituri incit cere
un preot ca si-l impartiseascs, iar Duozzo ii aduce unul care
va sti si-l vindece. Prelatul cheami spiritul unui defunct,
ciruia cei doi tirani ii cer limuriri despre lumea cealalts;
apoi i aduce pe Nale si Gnua, pe care Menego o iarti bucuros
primind-o inapoi. Mirajul unui paradis populat de bunuri
pimintesti si atasamentul faji de nevasti-sa il consoleazi
de toate neajunsurile. lar acest paradis pare si inchipuie
pentru Beolco posibilitatea unei reforme care si dea un aspect
nou existentei lor.
Pirerile cu privire la data cind a fost compusi ‘Fiorina sint
impirtite. Mortier o situeazi tot in jurul lui 1520, probabil
din pricina unor puncte comune pe care le are aceasti comedie
cu Betia; Lovarini, invocind mai multe argumente valabile,
o situeazi in 1529 sau 1530, an in care a fost reprezentati
la Codevigo.
Comedia, destul de scurti, reia temele clasice ale teatrului popu-
lar. Poate fi considerat¥ rustici, amintind foarte bine de mariazi,
mai ales in privinta rivalitifii dintre personajele Ruzante i
Marchioro. Un realism deliberat al intrigilor si al situatiilor,
ca si limbajul — graiul padovan cu cele mai tipice expresii
si forme gramaticale — constituie substratul ei, insuflefit de
o exuberant¥ veselie a scenelor, de cintece si zicale umoristice.
Ruzante si Marchioro vor amindoi si se insoare cu Fiore.
Primul este ciomigit zdravin de celilalt, dar dupi aceea,
inarmat si ajutat de prietenul siu Bedon, o ripeste pe fati.
n urma acestei intimpliri, pAringii celor doi tineri cad repede
la invoials in privinta cisitoriei, in timp ce Marchioro, la
inceput miniat pe fati si gata si se rizbune pe Ruzante, este



induplecat si se impace cu el §i si se insoare cu sora acestuia.
Dificultati de datare se ivesc si la cercetarea piesei Anconitana,
una din comediile lui Ruzante in care se simt cel mai mult
ecourile dramaturgiei clasice si influenta prozei medievale i
a celei din secolul al XVI-lea. Exists o nepotrivire de pareri
intre Mortier si Lovarini in privinta anului in care a fost
compusi. Mortier, separind poate excesiv cele doui aspecte
diferite ale poeticii lui Ruzante, situeazi comedia intre 1529
si 1532, adici o consideri imediat anterioari piesei Piovana,
despre care se stie ci a fost jucati in 1533, in vreme ce Lova-
rini, gisind ci lucrarea prezinti unele analogii cu Pastorala,
emite ipoteza ci data ar putea fi stabilitx prin 1520—22.
Dupi cum am mai spus, comedia prezinti elemente care o
apropie de traditia eruditi, potrivit celor afirmate chiar de
autor in Prolog, atit prin componentele ei latine, cit si prin
cele contemporane. Desi reia o temi specifici, Ruzante cauti
mai mult s¥ sintetizeze, intr-o lucrare de altfel vioaie si teatral,
caracteristica esenfiali a unei dramaturgii determinate de
imbinarea unor exigente literare aproape arheologice, cu nece-
sitifile spectacolului, cu toate limitele dar si cu posibilitatile
lui dialectice. Unica sceni care poate fi precis atribuiti unei
imitajii este aceea a travestirni Isottei, Ginevrei si Gittei,
amintind clar de o nuveld din Ragionamenti d’amore (Povestiri
de dragoste) de Firenzuola! (nuvela 2), izvor foarte folosit
in multe comedii din secolul al XVI-lea.

Doi tineri sicilieni, Tancredi si Teodoro, si o fats din Gaeta,
Isotta, furati de corsari si vinduti unui maur, sint riscumpdirati
si adugi la Venetia de un negustor, cu promisiunea ci nu-l
vor pirisi pini ce nu-l vor fi despigubit de pretul riscumpiririi.
Isotta se di drept birbat, luindu-si numele de Gismondo.
Nevasta lui Tomao, un samsar bitrin, se indrigosteste de
falsul Gismondo, convingindu-si sotul si-l ia la el. De Gis-
mondo este insi indrigostits si Ginevra, tinira viduvi anco-
nitani 2, care-si urmireste iubitul pini la Venefia, insofiti
de Gitta, amindoui travestite in birbati. Tomao ofteazi dupi
curtezana Doralice i face tot ce poate s-o cucereasci. El recurge
la ajutorul slujitorului Ruzante, de care vrea si se foloseasci
si Ginevra. Ruzante i-l aduce Ginevrei pe falsul Gismondo,
primind o frumoasi risplati in bani: urmeazi o explicatie

1 Agnolo Gi ini zis Fir la (1493 —1543), literat forentin, a tradus

indiani ¢i a legerea

comedii din latind, a prelucrat povesti de origine
de nuvele amintita aici
5 Din Ancona
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intre cele doui femei, iar Ginevra recunoaste in Gismondo
pe Isotta, sora ei, de mult pierduti si pe care o credea moarta.
In timp ce surorile se marits cu Teodoro si Tancredi, eliberati
de niste gentilomi padovani, Ruzante stoarce de la Tomao
o sumi mare de bani figiduindu-i ci o si-l duci la Arqua
in vila Doralicei. Se ajunge astfel la hotarul unei adevirate
actiuni romanesti, adicX romantici ante-litteram.
Piovana, reprezentati la Padova in casa lui Luigi Cornaro
in 1533, a fost compusi probabil cu putin fnainte, chiar daci
nu existi posibilitatea de a preciza anul. Prima editie tipZritx
de Giolito, celebru editor venetian al timpului, dateazi din
1548. Spre deosebire de Anconitana, comedia fisi trideazi
cu evidenti originea, care derivi din Rudens de Plaut, cu unele
reminiscenfe din Mercator de acelasi autor si din Heauton-
timorumenos de Terentiu. Ea se incadreazi in categoria eruditi
tocmai pe baza acestei imitatii transparente si a caracterului
ei, care subliniazi numeroasele trisituri comune cu modelele
latine, mai cu seami in ce priveste intriga. Ansamblul are vioi-
ciune si colorit datorits felului cum sint zugrivite figurile
si desfisuririi umoristice a intimplarilor.
Dintr-o insemnare cuprinsi in actul al patrulea, rezulti ci
Vaccaria a fost compusi in 1533. La 18 februarie al acelui
an, o trupi din care ficea parte si autorul a reprezentat comedia
la Padova, cu scenografia lui Falconetto, in care se imita o
sceni romani situati intre porticul bisericii Del Santo si
poarta lui Businello. Vaccaria apartine hotirit genului erudit.
Ea repeti in primele patru acte, cu o fidelitate extrems pini
si in distribuirea scenelor, povestea din Asinaria lui Plaut.
Creatia originali a lui Ruzante este ultima parte, in care autorul
se lasi furat de vechea lui inspiratie populari, conturind in mod
spiritual figurile a doi tirani amuzanti, a doi slujitori si a unui
cantor. Un alt element care se leagi de prima maniers a dra-
maturgiei lui Ruzante este personajul rustic al vechilului,
autorul il pe care zugriveste in termeni satirici. Ca limbi este
folosits de rindul acesta italiana comuni, destul de palidd
si artificials. Doar slujitorii si cantorul se exprimi in dialectul
viu al regiunii padovane, care constituie si un mod de caracte-
rizare a lor, asa cum se va intimpla mai tirziu cu Mastile.
In prologul la Vaccaria, Ruzante afirmi ci daci Plaut ar
tr&1 in timpul acela, nu s-ar putea exprima altfel. El ar descrie
cu propriile lui instrumente lumea taranilor in mijlocul cirora
triieste. Aici traditia se transformi intr-o garantie vitald de
243 functionalitate pentru opera lui (un otium al tinirului bastard,



administrator de mosii, pentru ofia stipinilor sii), datority
vigurosului s¥u talent de interpret, de actor care se transforma
in autor. Este de remarcat ci aceastd preocupare pentru adevdr
se va perpetua de-a langul intregii tradifii comice italiene,
pini la reforma efectuatsi de Gustavo Modenal, mergind
mini in mini cu tradifia actorului-autor.

Pirerea ci Ruzante ar fi fost un fel de primitiv genial al epocii,
a fost mai de mult spulberats de cercetitori competenti. El
apare ca un exponent amuzant — dar tocmai de aceea nu
dintre cei mai putin ascultai — al cercurilor cirora le apartinea
si in mijlocul cirora isi prezenta arta, impreuni cu tovarisii
s#i. Succesul de care se bucura (era comparat cu marele actor
latin Roscius) se datora tocmai faptului ci el intrupa aspiratiile
si orientarea de idei a acestora. Ruzante apar{ine unei misciri
in care se resimte ecoul lui Erasmus si in care se incadreazi,
indreptate citre naturs, un ansamblu de incerciri invioritoare,
de la Le Favole de Leonardo, pini la I Ricordi de Guicciardini?.
Marea noutate a lui Ruzante, datorats imprejuririlor istorice
in care a triit, consti in faptul ci o dati cu el, genul comic
dobindeste un neasteptat substrat tragic, care se va repeta
mai tirziu la unii autori elisabetani (mai mult chiar decit la
Shakespeare) si mai ales in filonul autentic al teatrului italian.
Din dragostea fajx de personajele sale si din dorinta de a le
reda fidel gesturile si cuvintele, el descoperi o nou# vis comica®
luminati de strifulgeriri tragice si izvorits din servitutile
tarinimii si din framintirile politice ale odiseei timpului siu.
Caracter singular si absolut nerepetabil, Ruzante reprezints o
tipologie subalterni (si totusi atit de prezents), inglobind in per-
sonajele sale si in glumele lui amare sarcasmul istoriei italiene.

CALMO

Andrea Calmo (1510—1571) realizeazi pentru piturile
burgheze si populare din Venefia ceea ce ficuse Ruzante
pentru tirinimea din Padova. El aduce pe sceni natura si

1 Actor venetian, unul din cei mai mari interpreti ai secolului al XIX-lea (1803 —
1861)

® Leonardo Bruni (1369— 1444) din Arezzo, umanist si om politic, a scris, pe linga
lucriri teoretice, si o serie de nuvele amintite aici. Francesco Guicciardini (1483—
1540), istoric si politician florentin, a lsat, printre alte scrieri, un volum de Amin-
tiri politice i civile (Ricordi politici e civili)

’ Vigoare comica (in lat.)
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drama lor, zugrivindu-le intr-un tablou vast si destul de
veridic. Aceasta ii va inlesni §i contactul cu publicul, iar in
lucririle sale intilnim poate primul exemplu de continuitate
profesionals, instaurarea unei forme de spectacol care giseste
o deplind coresponden{i in viaa cotidiani a omului de pe
strada.
Din putinele stiri care exists cu privire la viata lui, deducem
ci, o dati cu Calmo, activitatea teatrald pare si se desprindi,
micar in parte, de banchete, de Curti si ocazii festive. Calmo—
actor ficind parte dintr-un grup de actori printre care se
numiri celebrul Antonio da Molino zis Burchiella — di come-
diei o structuri noui prin care, datoriti limbajului siu, adicz
introducerii dialectelor, se naste o comunicare directf cu
publicul ce folosea acest limbaj in viaa de toate zilele; cu alte
cuvinte, reprezentatia isi pierde caracterul de curiozitate,
devenind un mod logic §i plicut de petrecere a timpului
liber. Opera lui Calmo este un preludiu la comedia de
improvizatie, cireia ii oferi scheme si Misti — mai ales pe
aceea a venefianului bitrin care se va numi Pantalone, i
pe a servitorului bergamasc care va lua numele comun de
Zanni — si a fost firi indoiali destul de bine cunoscuti si
adesea folosits de primii actori de improvizatii.
Ruzante propunea un divertisment rustic, fireste striin plebei
rustice (ca public) si interesant doar pentru o anumitX elitd
ce cunostea bucolica de tip clasic, deci atenti la parodia ei
in comedie. Calmo face in schimb ca plebea citadini si pAturile
mijlocii si se vadi oglindite in mod spiritual pe sceni: asa
se explici succesul si profesia lui
Tentative de felul acesta se mai ficusers, mizindu-se pe culoa-
rea tipici, pe viata aventurierilor si a curtezanelor: Comedia
di Saltafosso si La Bulesca. Aici, imaginatia devenea excitanti
1ar reprezentatia reali: s-ar pirea chiar ci in jurul aventurilor
si al glumelor greoaie ale acestor personaje se naste un gen.
Vorbirea dialectelor se preteazi de minune la efectul comic,
la folosirea cu funcgie satirici a graiurilor locale. Calmo lar-
geste orizontul: astfel vedem in Saltuzza portretul viu al
unui mic cerc venefian. Aventurile rimin, fireste, de tip plau-
tian; dar personajele incep acum si se diferentieze incontestabil,
fie in figura slujnicei schioape (¢ zota») induiogitoare in zbu-
ciumul ei comic determinat de cusurul fizic, fie in prezentarea
grotesci si necrutitoare a bitrinului burghez indrigostit,
fie in vidita predilectie pentru siretenia §i scepticismul inte-
245 ligent al servitorului.



Tematica lui Calmo se incadreazi in conventiile timpului;
dar ea este tratati intr-un limbaj exlusiv teatral, vehement
parodistic si urmirind efectul comic. Din tiparul umanist
n-au mai rimas acum decit datele exterioare si schemele.
In cuprinsul fiecirei scene graviteazi personaje izbitor de
caricaturale, pasiuni dezlintuite si grotesti, trivialititi violent
Justificate prin ciocnirea de interese si dorinte, cu alte cuvinte
spiritul farsei tipic italian, mai sumbru §i mai sarcastic decit
in originalul clasic. Il Saltuzza (1551), comedie de caracter
si de mediu, denoti un ascufit sim{ al reprezentirii, o dexte-
ritate scenici poate firi precedent in aceasti perioadi. In
Las Spagnolas (1549) jocul limbajelor, al intrigilor, al ciomi-
gelilor este impins pini la o adevirati exasperare care il uimeste
pe cititor daci nu stie si aprecieze valoarea scenici a unei
expresii sau a unui gest, functionalitatea pe care o reprezinti
pentru actor tot ceea ce in pagina cir{ii poate pirea doar o
galerie rudimentari de figuri si de contraste in culori vilente.
In La Pozione (1552) si in La Fiorina (1552) sint prezenti
incX din titlu, ca izvor de inspirajie, Machiave lli si Ruzante
versiunile §i adaptirile find ficute in funcfie de necesititi
teatrale.

La Rodiana (1553) si Il Travaglia (1556), mai apropiate de
comedia eruditk, sint o mirturie a fazelor de trecere ale lui
Calmo de la creatia de inspiratie substantial literars, la ope-
rele exuberant populare, de la conceptia spectacolului oca-
zional la aceea a spectacolului obisnuit, al cirui inifiator este,
dupi toate probabilitagile, Calmo.

In piesele lui apar referiri directe la Burchiella. Se manifests
vidit la autor o familiaritate cu arta interpretirii — fiind el
insusi actor — ca si vointa manifesti de a corespunde in modul
cel mai larg gustului publicului. Prin jocul comic al vorbirii
dialectale — jargoane parodiate pini la punctul de a se trans-
forma aproape in inventie lingvistici — Andrea Calmo urmi-
rea si prezinte pe sceni ceea ce se petrecea pe stradi, ducind
la maturitate teatrali malifiozitatea cocosatului din Rialto
(acel Pasquino venetian a cirui statuie se mai poate vedea
i astdzi in chip de cariatidd sub podul cu acelagi nume)!
Calmo — mai mult decit Ruzante desi reprezentativ in al
fel decit acesta sub aspect strict artistic — marcheazi o etapi

! Rialto este un cartier din Venetia, vestit pentru podul care traverseazi Canal
Grande. Analogia se refers la o statuie din Roma, ita lar P: i faie

moasa pentru obiceiul lncetitemt in sec. al XVlI-led de a se Agl;a de ea pamflete
'} P,

politice si anti
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decisivi a dezvoltirii comediei in cadrul teatrului renascentist
caracterizindu-i puternic evolufia. Este specifick la el trecerea
de la o formatie literari maturi (a cirei mirturie se afli in
Lettere — Scrisori — ) la o experien{i scenici intensi; vom
vedea ci acest proces se repeti la figurile cele mai reprezentative
ale comediei de improvizatii, repetindu-se de asemenea in
momentele cruciale ale teatrului european.
Opera lui Arthemio Giancarli (?—1561), pictor si comedio-
graf, iar dupi toate probabilititile si actor (se prezinti in
prologurile sale sub numele de « Gigio ») rimine de o impor-
tanti secundar, chiar daci prospefimea si voiosia teatrului
siu ni se par plicute si dezinvolte. Giancarli are temperament
de artist, indeminarea coloritului tipic dramatic, inclinarea
spre o ingiduinti poetici fati de personajele sale, punindu-le
astfel intr-o lumini simpatici. El pare si anticipeze perioada
comediei dialectale, naivitatea ei agreabili, jocul frivol si
temperat al sentimentelor, potrivit pentru a trasa contururile
unui mic tablou de gen.
Cele doux piese ale lui Giancarli care ne-au parvenit — La
Capraria (1544) si La Cingana (1545) — rimin tot la obisnuita
schemi a iubirii dintre tineri, stinjenitf de iubirea, impinsi
pini la culmea ridicolului scenic, a celor batrini pentru cei
tineri, cu recunoasteri si cisitorii finale si cu interventia eficace
a servitorilor §i mijlocitorilor. Dup# cum remarca si Sanesi,
La Capraria tine mai mult de genul erudit, La Cingana mai
mult de cel popular. Amindoui ne rezervid multe aspecte
interesante care trebuie ciutate in aminuntele nostime, pline
de un umor scinteietor: de la prologurile dialogate cu brio
si cuprinzind o satiri hazlie la adresa astrologiei si a vrijitoriei,
pini la intercalarea unor cantonete luate, evident, din reper-
toriul popular, si pini la figura noui si plini de vervd a unui
tinir ce apare in ambele comedii (amintind de Tiberio d’Armano)
s1, in sfirsit, pini la expedientul repetatelor deghiziri care
prevestesc metamorfozele lui Arlecéhino si ale lui Pulcinella,
clasice pentru comedia de improvizatie. In La Capraria,
codosul este zugrivit in culori foarte realiste si inedite, ca si
curtezana sentimentald Artilla si drigilasa sclavd Dorotea.
Ce anume era si cum apirea sclavia in Renastere, ni se limu-
reste printr-o pregnanti reprezentare psihologici, un corolar
al documentelor §i contractelor care s-au pastrat, ilustrind
caracterul acestui obicei social (pe atunci socotit foarte firesc
daci se aplica pe spinarea populatiilor orientale, ca o rizbunare
247 fati de jafurile la care se dedau). In Cingana isi face intrarea



in literaturi personajul tiganului cu limbajul respectiv, legat
inci de la inceput de traditionalul furt de copii.

« Nici nu ne gindim sd furdm cu necuviintd o istorioard de ici
si o snoavd de colo, cirpdcindu-le cu un clei destul de slab, asa
incit sd rdmind dezlipite, dupd cum fac aceia care isi zic comedieni,
si cer cu imprumut lui jupin Apollo o cunund, ca sd se umfle in
pene, bucurindu-se de vilvd», se spune in Capraria si ni se
pare ci-i 5i vedem zugriviti cu specificul lor pe autorii Com-
mediei dell’Arte cu extraordinara lor capacitate de a scoate
elemente din literaturi si viati pentru a le contopi intr-un
ioc liber si variat. Giancarli profeseazi fati de ei un sarcasm
voios, care justifici tocmai aceasti diferentiere a lui, motivind-o
prin originalitatea portretelor, a ideilor scenice si a limbajului,
fn dinamismul interior al reprezentatiei (care a stirnit multe
ecouri in dramaturgia europeani contemporani, dupi cum
a dovedit Stiefel intr-un studiu al siu).

La Cingana oferi o panorami destul de complets a posibi-
litsgilor furnizate de comedia italiani si reluate de Lope de
Vega si Shakespeare. Inspirindu-se din elemente culturale
chiar si in context si limbaj, autorul stie si le fack suple gi
spirituale. Piesa denoti o evidenti funcjionalitate scenici,
dar Giancarli nu uiti atitudinea ironici necesari creatorului
de comedie chiar si fati de el insusi, liber si fati de public.
Aici nu avem de-a face cu lumea de la tars a lui Ruzante,
sau cu Venetia lui Calmo, ci cu provincia, cu Treviso—unde
se desfisoars Cingana — iar in Capraria cu Ferrara (sediul
unor ilustre evenimente culturale si, cum a definit-o Goethe
in Tasso, mai degrabi sipet cu bijuterii decit capitals ca Flo-
renta). Determinirile sociale se schimbi, raporturile dintre
clase se desfisoari pe un ton familiar, comicul nu mai are
aspectul crud al umorului citadin, ci acela nonsalant si cara-
ghios al mediului flecar de provincie. Aici, fati de spiritul
profesionist, prevaleazi simtul de grup si de academie; nu
mai avem de-a face cu un risus inter omnes, adici de sus, ca
la Ruzante, ci cu un risus inter pares!, adici intre prieteni
pe socoteala prietenilor (desigur, un amuzament de carnaval,
cici intr-adevir cele dous comedii sint compuse la interval
de un an, ca pentru un prilej ce revine periodic). Pare si fie
dezvoltarea unei glume de amintit cu plicere la petreceri.

! Ris fats de toti si ris faté de egali (in lat., parafrazare dupa cunoscutele locutiuni
primus inter omnes = primul dintre toti gi primus inter pares = primul dintre cei
egali cu sine)
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Emilio Lovarini a transcris dintr-un codice al bibliotecii
Marciana® o scurts comedie dialectals, La Venexiana, care
prezinti diferite aspecte originale, oferindu-ne cu un farmec
subtil tabloul societifii venetiene din secolul al XVI-lea, felul
el de viati, conceptia ei despre dragoste, senzoriali si totodats
rafinati. Aici apare Bernardo, hamal bergamasc, "prototipul
unui intreg sir de servitori si al lui Zanni insusi, stilpul come-
diei de improvizatie (care in secolul al XVI-lea se si numea
¢« Comedia lui Zani»).

La Venexiana este prima operi scrisi in intregime in dialect
venetian, dar continutul §i personajele sale nu sint decit in
foarte micZ misuri populare. Ea se incadreazi in miscarea
largs de revalorificare a «limbii» venetiene impotriva numi-
tului ¢ moscheto», adici a insipidului grai florentin care se
impusese ca limbi. De altfel, limba oficials a republicii venete
era tocmai dialectul venetian. In plus, La Venexiana — exemplu
aproape unic — este complet striini de influente plautiene.
Caracterul ei este de tip vidit nuvelistic, iar acest fapt inles-
neste redarea unei atmosfere erotic-lirice (cu multi sobrie-
tate), a unei tensiuni senzuale, care fac din ea un exemplar
original, autonom si firi aseminare in ce priveste teatrul italian.
Venetia susciti aici un anumit Sehnsucht 2 voluptuos, care se
va transmite apoi peste veacuri.

Autorul pare si fie un diletant (in sensul de amator cult si
rafinat: ar putea fi unul dintre aristocrafii care aparfineau
misterioaselor companii numite Calza). Comedia a fost com-
pusi firix indoiali pentru un spectacol ocazional, evocind
poate personaje si situatii de cronici.

ARETINO

Comediile lui Pietro Aretino oferf, impreuni cu
principala sa operi I Ragionamenti, oglinda convergentd a
condifiei umane din acea vreme, un tablou revelator al vietii
de la Roma si din alte orase italiene in anii dinainte si de dupi
Devastare 3, atit pentru ci izbutesc si redea, intr-un raport

! Biblioteca nationala din Venetia

2 Dor, nostalgie (in germana)

3 Sacco di Roma — denumirea rdmasa in istorie pentru groaznica devastare a
249 Romei de citre trupele lui Carol al V-lea, care s-a petrecut intre 6 gi 17 mai 1527



direct si intens dramatic, o stare de coruptie larg rispinditx
in paturile sociale §i la Curfi, cit si pentru ci oferi o galerie
de personaje luate din cronicX si din realitate, transpuse pe
hirtie §i pe sceni cu cele mai importante §i mai amare caracte-
ristici ale lor.

La Cortigiana (Curtezana) trebuie socotiti prima in ordinea
compunerii, chiar daci a fost publicats dupi Marescalco
(Maresalul curtii). Ea dateazi din 1525, cind Aretino, triind
la Roma si participind ca protagonist la intimplirile vietii
romane, avea prilejul si intre in legituri cu indivizii din cele
mai diferite medii sociale si morale. Informatiile despre repre-
zentarea acestei comedii sint destul de vagi: se stie doar ci
a fost jucati la Bologna in prima duminicX a postului mare din
1537 si ne este ingiduit si presupunem ci n-au mai avut loc
si alte reprezentatii — desi n-o putem afirma cu certitudine —
din pricina persecutiilor la care a fost supus Aretino i care
au dus la condamnarea intregii lui opere. In Curtezana actiunea
este mai mult un pretext pentru a aduce in sceni personaje
atit de reale incit si poati fi recunoscute de public si cititori.
Messer Maco din Siena si bogitasul Parabolano sint eroii
principali. Primul, minat de dorinta de a ajunge curtean si
cardinal, comite tot felul de prostii, ajungind chiar s se lase
inchis intr-un cazan, convins ci se bagX intr-un tipar de ficut
curteni. Celilalt, indrigostit nebuneste de Livia, este tras
pe sfoari de codoasa Alvigia si de servitorul Rosso, care-l
fac si dea peste Togna in locul femeii iubite. Tema satiri-
z&rii moravurilor vietii de Curte (mai ales ci e vorba despre
Curtea Vaticanului) este noui pe sceni si lipsiti de scrupule
moraliste. Personajele se perindi cu o impetuoasi vivacitate
si veracitate. Limbajul devine cel vorbit si national totodatx
(se pomeneste cu haz de stingicia celui bergamasc, care « spune
lucrurile cu niste cuvinte atit de pungisesti, incit pare mai
degrabi din Bergamo decit din Siena»). Preocuparea pentru
limbaj, pentru bogitia si fantezia lui devine motiv dominant
si in celelalte piese. Adesea aluneci spre gustul jargonului,
spre prefiozitatea lui. $i cu toate acestea, Aretino isi scria
comediile intr-un timp foarte sc¢urt. Imaginatia lui plini de
vervi devine autocritici, devine constiinfa unei crize chiar
si in cadrul unei spirituale tipiziri de teatru de salon.
Maresalul (1527) este scrisi cu citiva ani mai tirziu, desi tipi-
rits in 1533, adici cu un an inainte de Curtezana. Nu exist¥
informatii sigure despre reprezentarea ei. In Maresalul consta-
tim apantia vodevilului. Aretino stabileste bazele conventiei
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teatrale, creeazi un tipar. Se dezvoltdi comedia de caracter
(un caracter care va fi Malvolio al lui Shakespeare) 1.
Subiectul — un simplu pretext, ca intotdeauna la Aretino —
este ceva mai complex decit acela al Curtezanei. Ducele
de Mantova ii joaci o festi maresalului siu, un misogin fre-
netic, obligindu-l si se insoare. Bietul om incearci si scape
de aceasti obligatie in ciuda presiunilor pe care le fac asupra
lui persoanele prevenite de farsi: o guvernanti, un pedant,
propriul lui invaticel, precum si diversi curteni. Dar in fata
insistentelor ducelui este nevoit si cedeze. Presupusa nevasti
este, din fericire pentru el, doar un tinir travestit, iar gluma
sfirseste prin a se intoarce impotriva curtenilor, cici mare-
salul nu se arati de loc supirat de afrontul suferit, fericit
ci a scipat de primejdie.

La Talanta a fost compusi in 1541, dupi o indelungats des-
pirgire a lui Aretino de teatru, determinati probabil de peri-
petiile la care il obliga viata lui aventuroasi. Comedia, substan-~
tial deosebiti de cele doui dinaintea ei, corespunde mai
degrabi genului erudit, manifestind intr-o misuri destul de
mare influenta latini, mai ales din Eunuchus de Terentiu si,
in parte, din Trinummus, Poenulus si Cistellaria lui Plaut.
Mai mult decit celelalte piese ale sale, La Talanta se supune
regulilor unei dramaturgii aproape canonizate, nemaiatacind
societatea si obiceiurile timpului cu acea indirjire satirici
ce constituia meritul lui Aretino. A fost cu certitudine repre-
zentati in 1542 — an in care a fost gi tiparits la Venetia — dupi
cum rezulty dintr-o scrisoare a autorului citre Cosimo de’Me-
dici si din Viefile lui Vasari, intr-o montare conceputi de
Aretino insusi §i realizati de Vasan.

In anul urmitor este scrisi piesa L'ipocrito (Ipocritul) pe
care Aretino a compus-o finind cont atit de izvoarele clasice,
cit si de acelea ale literaturii nationale. Intr-adevir, in vreme
ce unele figuri par copiate intocmai din Menaechmi, alte epi-
soade amintesc de Orlando innamorato (p. I, c. XII) al lm
Boiardo si de Decameron (X, 5). Intriga este arbitrari si compli-
catd. Isi face aparitia chiar si patosul. Dar se reliefeazi
caractere autentice i mai ales bogate in reflexe morale, cum
este acela al «ipocritului» Liseo, care insuflefesc acfiunea.
Aretino este primul care merge pe alocuri mai departe decit
Plaut. $fichiul satirei si al criticii se aplici societafii cu

! Din comedia A doudsprezecea noapte



intentia de a-i condamna moravurile, potrivit unei orientiri
cu perspective noi.

Ultima comedie a lui Aretino, Il Filosofo (1544), a fost soco-
titd anterioari Talantei, datoritd unei edifii care purta in
mod eronat data de 1533. Aceasti piesi se incadreazi, de
asemenea, in categoria comediilor de imitatie, inspirindu-se
ins¥ mai degrabi din tradifia nuvelisticii decit din aceea
latini. Izvoarele ei pot fi identificate tot in Decameron (II,
5; VIL8), iar in privinja personajului lui Giovanni Salva-
laglio, in Notabilia temporum de Angelo de Tummulillis.
Nucleul principal este constituit de douX actiuni complet
independente una de alta. Ambele se petrec la Venetia, noua
si iubita patrie a lui Aretino. Prima dintre ele, care a dat
si titlul operei, infitiseaz un filozof, Plataristotile, atit de
preocupat de divagatiile lui metafizice si de disputele asupra
originii lucrurilor, incit isi neglijeazi complet nevasta, care
incearcd fireste si-l ingele. Dar trezindu-se la realitate, filo-
zoful incuie in camera lui de studiu pe aspirantul la adulter.
Nevasta, ajutati de servitori, il elibereazi pe tinir, aducind
in locul lui un migar. Primejdia prin care trecuse ii bagi
mingile in cap lui Plataristotile; recunoscindu-gi vina, el
revine la o viati normali. Cealalts aciune se desfisoari in
jurul pAtaniilor lui Boccaccio care. intr-o singuri sears, este
escrocat de o prostituati, azvirlit de niste hofi intr-o baltx
si inchis intr-un mormint, de unde va iesi luind cu sine un
inel de pret.

Accentul se deplaseazi pe ansamblu §i pe zugrivirea mediu-
lui social. Incercirile teatrale ale lui Aretino prezint in linii
mari fizionomia noii comedii burgheze. Tentativele lui vor
fi preluate si duse la capit.

ROMA, FLORENTA, NEAPOLE

Intre timp, la Roma se bucuri de faimi cultivarea comicului
cu orice pret in comediile lui Belo, interesul pentru caracter
si pentru parodia indulgents in Gli Straccioni (Cersetorii, 1544)
de Caro (1507—1566). Este interesant de constatat cum
dupi realizarea unificirii limbii vorbite — acum extrem
de mobils si libers, imitind cu atentie viata cotidiani — se
rispindeste un realism de tip regional, pe care-l vom regisi 252
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in epoca de dupi Risorgimento ! si care marcheazi perioadele
cele mai libere si bogate de inflorire a culturii italiene. Tea-
tralitatea lui Belo in Il Pedante (Pedantul, 1529) si Il Beco
(Mitocanul, 1538) are un aspect nivalnic si impetuos, cu tri-
situri de o neobisnuiti §i pregnanti vigoare in reproducerea
tipurilor luate din realitate i cu o aluri umoristici ce amin-
teste in repetate rinduri de cea elisabetani. Prin modul
siu de reprezentare se poate intelege forta comicilor dell’arte,
nu datoritd unei « vulgariziri», cum este definitdi de obicei,
ci datoriti unei continuitifi a spiritului si a dezvoltirii. Unele
scene ale sale ating limita unui comic triumfitor si dus pini
la paroxism. In Gli Straccioni, in schimb, gisim un umor
mai ponderat si mai subtil, o respectare a normelor stabilite
de comedia renascentists, firi a renunfa insi la plicerea de
a reproduce pe sceni absurdititile lumii inconjuritoare.

Dupi cum este tradifia- in literatura italiani, interesul stir-
nit de descoperirea posibilititilor comediei a gisit la Florenta
terenul cel mai bogat in rezultate sau, mai bine zis, in tenta-
tive s1 experimentiri. La Florenfa se abordeazi in mod
direct sarcinile literaturii dramatice, in timp ce la Venetia, la
Roma, la Neapole existi o orientare instinctivi citre exigen-
tele scenice (si de aceea patrimoniul comediei din aceste orase
se va transplanta in spectacolele de improvizatie, in timp ce
comedia florentin va rimine in istoriile literare). Teatrul
italian se va resim{i multi vreme de pe urma acestui dualism.
Inflorirea tradifionald a productiei literare florentine ii
indeamni pe scriitorii renascentisti si abordeze genul teatral
mai curind intr-un spirit de ¢variatie» decit de inventie,
pentru a contura un spirit mai mult ¢in stil popular», decit
popular, pentru a satisface mai degrabi gustul unui public
ales, decit impulsurile creatoare care puteau veni din adincul
constiinei. Tn productia lui Giannotti si a lui Cecchi, a lui
Lasca si alui Lorenzino de’Medici. a lui Borghini si alui Cini
vom gisi de fiecare dati elemente de real interes fie pentru
mediul pe care aceste comedii il reflects in mod realist, fie
pentru originalitatea unora dintre personaje. Dar spiritul
care le stribate nu are nici relief, nici fantezie, si se dove-
deste, in fond, academic. Chiar si acolo unde isi ingiduie

1 Perioadi istorica cuprinsa intre 1820—1870, agitati de lupte revolutionare si
razboaie de ind denta, care au dus treptat la unificarea Italiei intr-un regat
liber. Dupa unificare, cind limba oficiala a devenit italiana literara, s-au manifestat
in literatura tendinte de revalorificare a dialectelor.




licente lingvistice sau morale, autorii rdmin pe linia tradifiei
boccaccesti, intr-un joc de subintelesuri, care sfirseste prin
a deveni rigid.

In comedia Renasterii diinuie caracterul ocazional, al ope-
rei de circumstants, al divertismentului licit. Trebuie si se
fack insi o distinctie in- cadrul acestor limite, intre circum-
stanja de Curte, oficiali, si aceea incredintati capriciului
interpretirii, intre autor §i actorul-autor, intre publicul de
la serbarile Curtii si acela de la serbarile din piete sau cercurile
burgheze. Comedia florentin aparfine vietii de Curte, ca
in cazul lui Lorenzino, al lui Borghini sau al lui Cini; Lasca
se ilustreazi mai mult prin scrisul spiritual (despre o buni
parte din piesele lui nu s-a aflat cx ar fi fost reprezentate si
unele din ele au rimas mults vreme inedite). Ceea ce nu
inseamni ci asemenea imprejuriri exterioare ar putea si im-
piedice realizarea exprimirii artistice. Dar in cazul de fats,
ele corespund limitelor evidente ale inspirafiei si oglindesc
o conceptie profund formalists despre opera proprie, limi-
tatd la un cerc de cunoscitori si de stilisgti fird ca acest stil,
privit ca un scop, si aibi o semnificatie concreti, si oglin-
deasci trisiturile unei constiinfe. Aceasti manieri va dobindi
un aspect desdvirsit si chiar hiperbolic in comediile rustice
ale lui Michelangiolo Buonarroti cel tinir! (1568-1646), La
Tancia (1611) si La fiera dell'Impruneta (1619) in care, din
vechea satiri a firanului a rimas doar gustul cruschian 2 al
limbajului, grija de a oferi un spectacol agreabil prevalind
fata de orice preocupare de alt gen.

In compozitiile teatrale ale lui Lasca predomini neprevi-
zutul intrigi, gradul de referire la nuvelistici, in care autorul
era maestru. Actiunea lor se desfisoars cu o viociune ferme-
citoare, ideile sint in general destul de originale, limbajul
este in mod plicut sprinten si expresiv: dar el nu se inspir
atit din limba vorbitj cit dintr-o obisnuinti literars de a cul-
tiva limba vorbiti. Fireste, la scriitorii acestia, ca si la cei
mai mari comediografi din secolul al XVI-lea, intenfia de-
claratz este aceea de a se inspira din viata reali. Ei ajung
chiar si reproduci tipuri bine cunoscute publicului, cu nume,
prenume sau porecle autentice.

8 Este nepotul celebrului scul §i pictor r ist

? In istoria indelungata a disputelor privitoare la limba literara italiana, un loc
important l-a ocupat Accademia della Crusca, fondati la Florenta in 1583 cu scopul
de a purifica limba nationala si a-i pastra caracterul florentin initial
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Cuvintul de ordine este «naturalul », asa cum «imitatia »
va fi, aproape concomitent, acela al Mistilor. Dar acolo unde
lipseste puterea si spiritul de observatie, se recurge la conven-
tionalism, care duce la un succes sigur. Il vedem astfel pe
Lorenzino de’Medici hazardind in L’Aridosia (1536) printre
caractere si situatii arhicunoscute o acerbi satiri anticle-
ricali si un acerb pesimism in privinta naturii umane. O li-
bertate mai mare fati de cercurile literare permitea la Siena
anonimului membru al academiei numite degli Intronati fanteziile
din piesa Gli ingannati (Inselatii, 1531) cu tonuri de basm
si totodati spirituale, unde satira feroce a spaniolului Giglio
se imbini cu notele subtile si cu gratia idilei.

Situati in cadrul florentin, L’Assivolo (Ciuhurezul, 1549),
este cea mai cunoscuti si cea mai reprezentativi dintre nume-
roasele contributii teatrale ale lui Giovan Maria Cecchi (1518-
1587). Productie mijlocie, firs pretentii, ea urmireste doar
succesul comic, pe care-l obtine prin dexteritate si dezin-
volturi si prin idei destul de ingenioase (ca aceea a celebrului
achii» ! al bitrinului, si aici victimX a glumelor).

In 1569, Giovan Battista Cini compunea o comedie originals,
in care personajele vorbeau fiecare intr-un dialect deosebit:
La Vedova (Viduva), reprezentats in seara de | mai a acelui
an la una din manifestirile cu care Florenta a sarbitorit venirea
arhiducelui Carol de Austria. Elementele originale ale come-
diei sint: folosirea substantiali a diverselor graiuri dialectale
— introducerea unor roluri scurte in dialect sau argou figura
si in normele admise de genul erudit si inci din Cassaria,
un hamal vorbea intr-un fel de argou al lumii interlope, numit
pungisesc —, o relativi independent fati de temele obliga-
torii ale dramaturgiei clasice, umorul subtil al caracterelor.
Unele am#nunte ale subiectului amintesc de Decameron (VI11,4).
Federico se preface ci a murit. Scopul lui este si se incredin-
teze daci nevasta o si-1 riminX credincioas¥ ori, daci asa cum
umbli vorba, isi face de cap fari griji. Aparentele sint im-
potriva femeii datoritd liudZroseniilor lui Cola Francesco
si ale tinirului Galeotto, care o curtau cu asiduitate. De fapt,
cei doi au fost trasi pe sfoari de vicleana si hripireata Bettina,
care a pistrat scrisorile pitimase ale lui Cola dindu-1 vagi
speranfe, iar in patul lui Galeotto a strecurat-o pe tinira
Lucilla. Convins de fidelitatea nevestei, Federico se di pe

1 Termen onomatopeic prin care se desemneazi in dialect toscan aceast pasire

imitind strigatul ei.



faps, 1ar Lucilla i5i regiseste fratele in Cola Francesco si se
mirits cu Galeotto. Jocul limbajelor si al situatiilor are un stil
propriu, rafinat si elegant.

Dintre cele paisprezece comedii ale lui Giovambattista Della
Porta — se pare ci a scris doudizeci §i noui 3i o tragedie — cel
putin jumitate prezinti elemente interesante. Si in cazul aces-
tora, ca si in acela al comediilor lui Ruzante sau ale altora,
incercirile de datare n-au dat rezultate i, ca atare, orice pre-
supunere rimine arbitrara. In prologul la Due fratelli rivali (Cei
doi fragi rival)) autorul — de profesie om de stiints — afir-
mi explicit ciopera lui teatraliera o glumi de tinerete. Aceas-
ti declaratie a fost mai tirziu rectificati de autor, precizind
ci comediile reprezentau o glumi, o formi de destindere in
momentele de rigaz din activitatea lui de fiecare zi, fird a
mai aminti insi ceva despre perioada compunerii lor. O in-
cercare de cronologie poate fi ficuti doar pe baza anului de
tipirire, dar acesta este un element prea putin doveditor.
In plus, nu existd informatii despre reprezentarea pieselor,
cu exceptia datei la care a fost jucati Olimpia, mentionats
in dedicatia lui Pompeo Barbarito citre don Giulio Gesualdo,
anterioard primei tipiriri a comediei, reprezentatie dati in
prezenta contelui de Miranda, deci dupa 1586, iar conform
parerii lui Croce, in 1588 (Teatri di Napoli dal Rinascimento
alla fine del secolo XVIII).

fn orice caz, dintre comediile naturalistului napolitan Olimpia
a fost tipiritd prima, in 1859. Scris¥ pe un ton sentimental
ca si Sorella (Sora), aceasti piesi se limiteazi la o prelucrare
a comediei Mercator de Plaut, ajungind si-i repete chiar si
expresiile, cu o ugoari contaminatio din Andria de Terentiu.
Cei doi frafi rivali, in prologul cireia seafls faimoasa declaratie
a lui Della Porta, trebuind deci si fie socotiti mai tirzie, a fost
publicati poate pentru prima dats in 1601. Ea provine dintr-o
nuvelZ a lm Bandello (I, 22). Contine elemente din Orlando
Furioso, din alte comedii ale secolului al XVI-lea, precum si
din Andria lui Terentiu si Aulularia lui Plaut. In actiune, aven-
turoasi ca de obicei, se impletesc scene spirituale sau de farsi.
De inspiratie strict nuvelistici este Cinzia (1601), a cirei
inrudire cu unele comedii erudite, in special cu acelea ale
lui Secchi si cu Ortensio de un anonim din Accademia degli
Intronati, este destul de semnificativi in privinta interesului
manifestat de citre Della Porta pentru un anumit gen de
teatru. Boccaccio (Decameron,I], 9), Bandello (Nuvele 1,
21; 11, 36) si intr-un fel si Firenzuola (Ragionamenti d’amore,

256



257

nuv. 2) sint izvoarele literare din care autorul pare si se fi
inspirat cel mai mult, cu unele influente din Orlando Furioso.
Actiunea, destul de complicati inci de la inceput, duce la
numeroase alte intrigi, la substituiri, la scene miscitoare
sau comice, pinX ce se ajunge la o clarificare generali a situa-
tiel s1 peripetiile se incheie cu tradifionala cisitorie. Proce-
deul este acelasi ca la dezlegarea unei enigme.

Tema centrali din La Turca (Turcoaica, 1606) este luatx
dintr-o actiune de piraterie ai cirei autori au fost corsarii
turci iar victima, populatia napolitani. Pe acest element de
origine realisti se altoieste din nou subiectul de imitatie,
furnizat aici de diferite comedii ale lui Plaut, pe ling Andria
lui Terentiu. Treptat, Della Porta isi elaboreazi un stil pro-
priu exuberant, un colorit tipic meridional al replicii, al pa-
siunii privite adesea dintr-un unghi comic.

In Il Moro (Maurul, 1607), apartinind probabil ultimei sale
perioade de activitate teatrali, se imbinZ elemente clasice si
narative, dar, mai ales, teme din traditia cavalereasci ita-
lianX si francezi, care se pot recunoaste prin influena exer-
citaty asupra acestei piese de Entrée en Espagne et prise de
Pampelune (Intrarea in Spania si cucerirea Pampelunei), !
de Ivain ou le Chevalier du Lion (Ivain sau cavalerul Leului)
si de La Spagna Istoriata (Istorii despre Spania). Se accentu-
eazi tendinfa citre romanesc, iar evolufia dramaticj se orientea-
z4 citre legile tensiunii in asteptarea deznodimintului final.
La Furiosa (1609) prezinti din nou o contaminatio de elemen-
te narative, dramatice, clasice si contemporane, cavaleresti.
Determinante sint influentele din Decameron, Orlando Furioso,
Menaechmi de Plaut, Calandria lui Bibbiena, Candelaio lui
Giordano Bruno. Actiunea arati limpede cum isi face treptat
aparifia un spirit tragic cu ton melodramatic, care se va des-
fisura din plin in scenariile Commediei dell’Arte. Ardelio si
Vittoria se iubesc cu inflicirare, dar, constrinsi de parinti si se
desparts, dup® mai multe peregriniri, ajung fiecare la Neapole.
Aici, Vittoria afli dintr-o stire falsi despre moartea iubitului ei
si innebuneste; Ardelio o intilneste i isi pierde si el mintile vi-
zind-o in acea stare jalnici. Dar interventia fericitf a unui medic
ii face si-si vind in fire, iar sfirsitul nu este greu de inchipuit.
Acest repertoriu va avea o mare influentd in special asupra
jocului scenic al Mistilor, intrucit isi axeazi toate resursele

! Operi fran iand, in versuri, ima, de la sfirsitul secolului al XIII-lea,
referitoare la luptele lui Carol cel Mare



pe o teatralitate exuberanti, pe ciutarea amuzanti a grotes-
cului, a extravagantei in dialoguri si situatii.

Ampla succesiune literari se incheie cu episodul extrem de
original al piesei Candelaio (Luminirarul, 1582) de Gior-
dano Bruno, mirturie a marilor ei posibilitifi inerente, pre-
cum si a incheierii ei logice. Spiritul satiric manifestat din
plin si strins legat de o realitate ale cirei intimpliri si per-
sonaje sint redate cu aminunfime (in asa fel incit dupi atitea
secole s-ar putea chiar face incercarea de a le identifica) reia
in mod evident linia trasati inifial de farsele studentesti din
secolul al XV-lea i de « macaronice ».

Avarul Bonifacio se indrigosteste de prostituata Vittoria si
socotind ci n-are alt mijloc s-o cucereasci, mai ales ci nu
vrea si-si cheltuiasci banii pe cadouri, recurge la vrijitorii.
Bartolomeo este preocupat doar de himerele lui de alchimist
si, din pricina acestei manii, ii neglijeazi indatoririle de sot.
Manfurio, un pedant, este atit de convins de propria-i supe-
rioritate culturali, incit dovedeste, folosind fraze latinesti si
unde este si unde nu este cazul, ci pufin fi pasi de cei-
lalgi. Bonifacio este tras pe sfoars, dapi cum o si merita, de
citre un fals necromant. In locul Vittoriei, el isi stringe in
brate nevasta, pe Carubina care, dupi ce il mustrf amarnic
pentru incercarea de a o ingela, cedeazi curtii pe care i-o
face Gioan Bernardo. Bartolomeo are si el de suferit doui
pitanii, intrucit este extorcat de sase sute de scuzi de citre
un fals alchimist si inselat de nevasti, care se arunci cu
mults satisfactie in bratele lui Barra. In sfirsit, Manfurio
este luat in deridere de citre Ottaviano, pentru falsele lui
cunogtinte. Dar cei trei nu scapi doar cu atit. Ei devin o
tintd a festelor unei bande de derbedei de pe urma cirora
se vid nu numai pigubiti, dar si batjocorifi, cici blestematii
se travestesc in jandarmi si fi sechestreazi pentru scurt timp,
iar Manfurio mai incaseazi si o ciomigeali zdravini.
Fiecare personaj are doza lui de abjectie (de care este ferit3
poate numai iubirea pictorului Gioan Bernardo §i cumingenia
adolescentului Ascanio); dar cea mai uriti este abjectia
ascunsy, aparent respectabili. Folosind intensa varietate a unui
limbaj vorbit, atit de apropiat de realitate si totusi plin de
imaginatie expresivi, Bruno realizeazi o fresci in culori fra-
pante, cu puternice clarobscururi in care se imbini intelep-
ciunea clasici cu cea populari, in care sarcasmul devine
epic, iar dincolo de comicul exuberant se ascunde o noti
subtili de melancolie (asa cum se manifests in digresiunea
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asupra soartei si a inadaptabilitatii oamenilor la lumea din jur).
Scena italiant nu va mai cunoaste niciodati sinceritatea de
reprezentare §i miretia liniei, caracteristice acestei opere.
Fruct tardiv, publicat la Paris, mults vreme ignorat de cul-
tura italiani §i reprezentat extrem de rar, in Candelaio putem
constata care au fost germenii pozitivi ai Renagterii italiene:
printr-o coinciden{i unici in istorie si citusi de puin intim-
plitoare, istorici ca Machiavelli, poligrafi ca Aretino, filozofi
ca Bruno, administratori de mosii preocupati de soarta {i-
ranilor administraji ca Ruzante, abordeazi pe sceni, intr-un
mod doar aparent facil i glumef, emotia pe care o trezea
in ei viata observati si meditatd zi de zi, tragica ei re-
semnare §i stingere in neputingi, dupi agitatia speran-
telor.

Duritatea viziunii din Candelaio este firi egal. Autor oca-
zional si din nevoia de a-si descirca sufletul, Bruno pare si
descopere dintr-o dati spiritul rizvritit si cinic al plebei
napolitane, insusindu-si capacitatea acesteia de a destrima
orice ceati ideologici si de a prezenta in goliciunea ei natura
umani, cufundati intr-o triire furtunoasi, intr-o mizerie
morali care se revolti chiar si impotriva ei insisi. El arunci
parci o lopatdi de var nestins asupra normelor sociale, a
moralei ipocrite, a niravului de a ascunde degenerarea sub
masca institugiilor sociale. Surprinde dedublarea naturii indi-
vidului intre aparenti §i esenti. Societatea, multiplicare a
indivizilor ce o compun, este atinsi de aceeasi tari. Sub-
stratul ascuns este proclamat sus §i tare prin comedie, in
toati putreziciunea lui. Se incheie astfel procesul deschis
la inceputul secolului.

Tipurile si glumele provin, ce e drept, din alte comedii:
dar aici ele dobindesc o consistents reals, devin fapt coti-
dian, nu mai sint un pretext luat din viaji si de la Plaut,
ci viata insisi in desfisurarea si pribusirea ei. Tocmai in sinul
celei mai vaste §i profetice speculatii filozofice a secolului
trebuia si se nasci si imaginea ei directs, unde divertismentul
este inlocuit cu pasiunea corozivi a luptitorului. Panorama
impusi de sus, cu o indulgenti mai mult sau mai putin exte-
rioars, este inlocuiti cu participarea directi la actiunea riu-
facitorilor deghizati in jandarmi, ca instrument al unei jus-
tigii autentice. Comedia niscuti din ridicina latini se imbo-
giteste astfel cu o substanti ideologick, cu o dezbatere morals,
formate treptat, pini la acuzatia incisivd aruncati de Bruno

259 unei alegorice conditii de ¢luminirar».



SPECTACOLELE

Inci de la mijlocul secolului al XV-lea gustul pentru spec-
tacolul profan, ca imprejurare sirbitoreasci si exceptionali,
a cunoscut o largi rispindire la Curi (in special la aceea
din Ferrara, iar de la sfirgitul secolului, si la cea din Man-
tova). In vederea spectacolelor care se dideau in mod normal
cu prilejul nuntilor princiare sau al vizitelor ficute de suve-
rani, se amenaja ca loc de spectacol sala cea mai mare a
palatului sau o curte interioari. Cheltuielile spectacolului,
pe atunci foarte mari, erau suportate de citre principe. Adesea
populatia era invitati si asiste gratuit. Se jucau comediile
lui Plaut, mai intii in latini, apoi in italiani. Curind si-au
ficut loc si imitatille §i s-au intreprins citeva incerciri de
tragedie. Actorii erau in majoritatea cazurilor diletanti, cirora
li se alitura uneori vreun bufon de curte. Se acorda o mare
importanti decorurilor, adesea fastuoase, tocmai datoriti
scopului festiv pentru care se didea spectacolul. Cronicile
epocii ne oferd descrieri aminuntite ale costumelor somptu-
oase, ale minunitillor decorului, care avea un caracter nu
numai pictural, ci si arhitectonic si plastic, ale bogitiei
intermezzo-urilor dintre acte — pantomime muzicale cu con-
tinut mitologic sau alegoric.

Tn prima jumitate a secolului al XVI-lea, spectacolele de la
Curte incep si alterneze cu cele care aveau loc in casele
familillor de patricieni (mai ales la Venetia), sustinute de
citre trupe ce dideau reprezentafii inci ocazionale, dar cu
o continuitate de-a lungul anilor: compania delle Calza s
aceea a lui Ruzante la Venetia 51 Padova, compania Cazzuola
la Florenta, si cele sieneze, care mai apoi au luat numele de
Rozzi. Fireste ci in cazul lor decorurile erau mai simple si
se putea acorda o important mai mare textului si actorilor,
care incepeau si aibi experienti si deci abilitate. La mij-
locul secolului apar primele teatre stabile, cu sala in amfi-
teatru §i sceni fixi, construiti, fireste, dupi modelul clasic.
In 1549, cardinalul Ercole Gonzaga, conducitorul statului
Mantova, il insircineazi pe Giovan Battista Bertani, suprain-
tendent la constructiile statului, si construiasci un teatru
stabil intre Fortireats si Manej. La data de 25 aprilie 1567,
Leone dei Sommi, directorul unor companii formate din
evrei si el insusi autor, fi cere ducelui Guglielmo Gonzaga
«s¥ poatdi numai el, vreme de zece ani, si dea adipost in
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Mantova reprezentatillor de comedie ale celor care joaci cu
plati», Ceva mai tirziu se va incepe construcfia teatrului
din Sabbioneta 1, proiectat de Scamozzi, si a teatrului Olimpic
din Vicenza, proiectat de Palladio, care mai existi §i astizi
si este uneori folosit. Cronicile furnizeazi destul de multe
aminunte cu privire la decoruri, care erau executate sub
ingrijirea celor mai mari artisti ai epocii (existi informati
sigure despre Rafael, Bramante si chiar Ariosto). Acestea
se bazau in special pe efecte de veridicitate, obtinute cu
ajutorul perspectivei si prin combinarea elementelor pictu-
rale cu cele arhitectonice. In tratatul siu de arhitecturs,
Serlio 2 distinge trei tipuri de decoruri: cel comic, repre-
zentind o piatets, strizi §i case cu aspect vesel; cel tragic,
de acelasi tip, dar mai sever si intunecat; cel pastoral, repre-
zentind o pidure. Dupi cum rezulti din dialogurile lui Leone
dei Sommi despre arta scenici, pe vremea aceea nu se con-
cepeau scene de interior, pentru ci pirea neverosimil si fie
reprezentate firi un perete. Se menfionau cu uimire spec-
tacolele spaniole, unde interioarele firi cel de al patrulea
perete erau un lucru obisnuit.

Teatrul profesionist s-a identificat curind cu Commedia
dell’Arte. Dar inainte de a se ajunge aici, a existat o fazi
intermediard (in care, pe de alti parte, profesionismul nu
avea inci trisituri bine definite) a cirei interesanti mir-
turie e adusi de Leone dei Sommi in 1556 cu cele patru
dialoguri ale sale «in materie de reprezentiri scenice»,
rimase inedite. Primele doui se ocupi am#nuntit de arta com-
punerii si nu prezinti un interes deosebit. In cel de al treilea,
intilnim pentru prima oari precepte despre arta interpretirii
si despre notiuni de regie propriu-zisi. Se afirmi in primul
rind ci ¢ este mai pe placul spectatorilor o comedie proasti,
dar bine jucati, decit una buni, dar prost jucati». Norme
pentru distribuirea rolurilor: «dictiune buni», ¢ o infitisare
potriviti cu situatia pe care o imiti», ¢ o mare griji pentru
vocile lor ». Indicagii de machiaj. Apoi, ¢ si se rosteasci tare»,
«toate cuvintele pinZ la ultima silabi », « si se schimbe ges-
turile, dupi cum se schimbi imprejuririle», «sX tini tot
timpul auditoriul treaz», «si si pari ci este o vorbire obis-
nuitd care porneste pe neasteptate ». Indrumiri in privinta

! Localitate din Lombardia, fosta feuda a familiei Gonzaga
? Sebastiano Serlio (1475—1554), arhitect din Bologna; a lucrat la Roma, la
Venetia 5i in Franta



costumelor, pentru care trebuie si se prefere culoarea ¢ des-
chisz »; in privinga regiei, ci in timpul declamirii ¢ nu trebuie
si se umble, dac nu ne sileste o trebuinti adevirati». Chiar
si tehnica luminilor. La ¢« prima imprejurare tristi», ¢am
pus (dupX® cum fusese pregitit) ca cea mai mare parte din
luminirile de pe sceni, care nu slujeau perspectivei, si fie
in clipa aceea stinse ori acoperite». Sau ¢ oglinjoare pentru
a face scena mai luminoasi si veseli». « Naturalul» era finta
permanent a spectacolului si a comediei in limitele conven-
fiei scenice.

La sfirsitul secolului, cind Ingegneri publici tratatul siu
«Despre poezia reprezentativd si modul de a prezenta poves-
tirile scenice» (1598), se incheile prima mare perioadi de
invenii si ciutiri in ce priveste arta reprezentatiei. Inflo-
rirea scenografiei, care s-a produs in secolul al XVIl-lea,
este legati in special de spectacolul muzical.

Indicatiile lui Ingegneri se referi in mod explicit la repre-
zentatille Academiilor, adici ale unor diletanti culti, care
urmireau exclusiv scopuri artistice. De fapt, acolo unde este
vorba despre probleme specifice de regie, autorul recurge
aproape intotdeauna la experientele ficute la punerea in
sceni a lui Oedip rege de Sofocle, in traducerea lui Orsatto
Giustiniani §i interpretatdi de « Academicienii Olimpici» la
teatrul Olimpic din Vicenza, care a fost inaugurat chiar cu
aceasti reprezentatie. Dupi ‘cum era obiceiul timpului, spec-
tacolul a fost somptuos prin bogitia costumelor, prin numirul
de figuranti si coreuti (108), prin folosirea unei orchestre,
prin complexitatea iluminirii (¢scena va fi foarte luminati,
firs ca cineva si-si dea seama de unde, sau micar in ce
fel se produce o lumini atit de frumoasi»). In tratatul siu,
Ingegneri abordeazi diferite alte probleme de regie, in spe-
cial cu privire la raportul dintre muzici si cuvinte in spec-
tacolul teatral (¢in timpul cintului s¥ se inteleagi toate
cuvintele») si oferi precepte aminungite asupra modului de
a face si apari o umbri, cu o findrizneali de imaginatie
care prevesteste cele mai insemnate experiente din zilele
noastre.

In introducere se aminteste de comedia de improvizatie, ca
despre un gen inferior. Incepuse si se produci o rupturi
intre cultura superioar si activitatea teatrali. Teatrul Renas-
terii italiene pune astfel bazele activitifii teatrale moderne;
fi creeazi modalititile si formele, de la arhitecturi pini la
scenografie, de la iluminatie pini la interpretare. Se pun in
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aplicare chiar si exigenfele sale contrastante, posibilititile
sale de variatie, de la operd la comedie, de la drami la
tragedie, de la interpretarea « de consum » pini la aceea pentru
«elite ».

IDILA SI PARODIA PERSONAJULUI POPULAR

In culturile arhaice, sirbitorile cu caracter agrar au o
valoare sacri de ritual pentru invocarea protecfiei divine, si
totodats o valoare funcfionali fati de ansamblul social si
necesititile sale psihologice.
Sirbitoarea de iarni a luat un caracter hotirit de carnaval,
iar sirbitoarea de primivari a devenit celebrarea fecundi-
tatil. Celelalte, ale recoltelor, de la inceputul verii si inceputul
toamnei, nu s-au dezvoltat pe plan mitic si pe planul repre-
zentatiilor teatrale, asa cum se intimplase cu primele doui.
Acesta a fost sensul in care a acfionat creatia populari —
cum o putem constata inci de la atellane — si a continuat
probabil s actioneze de-a lungul intregului ev mediu. Dovezi
sigure ale acestei evolufii n-au rimas, deoarece pini in se-
colul trecut formele ei de manifestare nu au fost culese si
studiate.
Inci de la primele inceputuri ale literaturii italiene, creatiile
tradifiei populare si lumea ei au pitruns in literatura cults,
ajungind treptat si constituie un element central. La Boccaccio
sint populare nu numai personajele si intimplirile de la tarx
si de la oras, ci insisi tratarea lor isi insuseste limbajul, trans-
pune traditille si legendele respective; la fel se intimpla si
in nuvelele lui Sacchetti si in micile poeme rustice ale lui
Lorenzo Magnificul si ale lui Pulci, care cuprind deja un
continut teatral, farmecul i vioiciunea reprezentatiei dialogate.
Giularii, in snoavele lor, prezinti adesea, pentru inveselirea
piturilor superioare, o ¢satiri a tiranului», ficuti in ter-
menii unei glume jignitoare, grosolane si greoaie.
De o importanti fundamentali se dovedeste rolul « firanului »
in societate, raporturile lui cu celelalte clase, natura exis-
tenfei sale in raport cu aceea a muncii indiferent daci este
luat in ris sau idealizat. Se oglindesc atitudini §i raporturi
diferite cu tiranii. Se oscileazi intre tonul satiric al meste-
263 sugarului (in rivalitate cu =i, pentru ci le este cel mai apro-



piat) si tonul idilic al literatului si al seniorului, inspirat din
imitagia clasici, dar legat si de atractia si eficacitatea obser-
virii realiste.

In lumea istorics a Renasterii {iranul constituie nu numai
un punct esential de referini, ci si un element obscur, neex-
plorat, capabil de cele mai neasteptate reactii (in Europa
riscoalele tirinesti nu incetaseri niciodati; ele au culminat
in Germania tocmai in perioada aceea) si pe de alti parte,
necesar i de neinliturat.

O dovadi siguri desparte teatrul cult de acela care constituie
o expresie a piturilor populare: in cel dintii, autorul este
diferit de actor, in al doilea, autorul este si interpretul pro-
priei sale lucriri.

Tiranul, transformat conform traditiei clasice in « pistor»,
apare inci din primele egloge dialogate, de viditi inspiraie
clasics, ale lui Sannazzaro si Pontano, la sfirsitul secolului
al XV-lea. Satirizarea ¢ {iranului» bergamasc (Zanni) se extinde
si la alte categorii sociale niscindu-se jocul Commediei
dell’Arte, sau de improvizatie.

Drama pastorali devine un gen cind, in 1472, Angiolo Poli-
ziano compune, la comanda cardinalului Francesco Gonzaga,
in numai douizeci si patru de ore La favola di Orfeo (Po-
vestea lui Orfeu) de 134 de versuri. Reprezentatia se des-
fisoars in «luoghi deputati» ca in teatrul sacru al epocii
si este precedati de o vestire ficuts de Mercur, intru totul
aseminitoare aceleia a Ingerului. Metrul versurilor variazi
dupi imprejuriri. Materia poetici reflects prin stil unele
trisituri populare, ca in baladele lui Sacchetti. Dous ver-
suri anun{i caracterizarea dialectali si parodistici a Mistii.
Ele sint rostite de un pistor sclavon 1: ¢« Adunarea si fie
atenti. Semne bune: ci din cer pe pimint vine Mercur».
Se trece apoi la imitatia clasici, inspirati, in special, din
povestirea legendei lui Orfeu cuprinsi in cartea a patra a Geor-
gicelor. Desfisurarea actiunii si personajele sint, prin forfa
lucrurilor, schematice, aproximative. Episodul in sine a
rimas firi urmiri si n-a exercitat o influeni directi. Dar
in poetica si duioasa exprimare a sentimentelor de iubire,
cu stilul el cantabil, care se va transforma peste un secol

! Croat. Italienii « schi i * populatia slavad de pe coasta dalmata, din
care se recrutau mercenari pentru Republica Venetiei. In original, textul care
urmeazid este in dialectul respectiv.



in melodrami, se resimt accentele cele mai sincere ale po-
vestilor pastorale si ale travestirilor lor idilice (psihologia
curteanului, care dintr-un impuls patetic se imbraci in straie
pistoresti).

Dupi egloga dialogats a lui Orfeu, in secolul al XVI-lea se
vor aduce in continuare pe sceni povesti, pistori si mituri
reevocate cu o ugoarj nostalgie — evaziune necesari din viafa
cotidiani, intr-o lume de basm unde doar sentimentele con-
teaza.

Se poate identifica in aceste reprezentatii un elegant si ingrijt
joc de societate, o proiectare pe sceni a conversatiilor aca-
demice si de salon, in care se continui rafinatele disertatii
despre iubire ce preocupaseri faimoasele cercuri de Curte.
Lumea pastorali ofers imaginea unei fericite vieti in mijlocul
naturii, cintatd si de Hesiod si Virgiliu, de Teocrit si Statiu.
Nu este intimplator faptul ci, inci de la inceputul secolului,
un exemplu de acest gen, remarcabil prin eleganta stilului
si gingisia sentimentelor, este oferit tocmai de Baldassar
Castiglione, care prezentase in forme armonioase si elegante
idealul curteanului desivirsitl. Opera sa Tirsi, reprezentati
la Urbino in 1509, nu se depirteazi ca manieri de Orfeo.
Povestirea pastorali nu prezinti inci structurile si complexi-
titile dramei. Literatii de la Curtea ferrarezi vor fi cei care
se vor preocupa si ridice aceasti povestire la rangul de gen
literar, si-1 elaboreze regulile teoretice si si furnizeze exem-
plificiri practice. Curtea din Ferrara fusese si in secolul pre-
cedent oficina fecundi a unor noi experiente teatrale. Ercole I
d’Este, un mic tiran prea putin priceput in diplomatie si
in conducerea statului, a fost, in schimb, un iubitor al artelor
si al literaturii. In timpul domniei sale s-au jucat aproape
toate comediile lui Plaut cu mare lux de intermezzo-uri si
masinirii scenice.

La citiva ani dupi reprezentarea lui Orfex la Mantova, s-a
pus in sceni la Ferrara unul dintre primele exemple de
teatru profan in limba italiani: prima povestire pastorals,
Cefalus, de Niccold da Correggio (1487), compusi dupi
povestirea lui Ovidiu, Cefalus si Procris. Evolutiile in aceasta
directie au fost numeroase in intreaga Italie. Dar prin repre-
zentarea in 1554, tot la Ferrara, a primei drame pastorale,

2 Opera cea mai & a lui Castigli (1478—1529) a fost Il Cortegiano
(Curteanul), autorul fiind el insugi om de Curte cu diverse functii oficiale pe linga
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Il sacrificio de Agostino Beccari, se realizeazi un pas hoti-
ritor in dezvoltarea acestui gen.

Structura mai mult sau mai pujin complexs a eglogei dialo~
gate di nastere unei impd#rtiri reglementate in cinci acte.
In aceasti tentativi se simte ambitia de a face un lucru
nou, deosebit de comedie, precum si de tragedie.

Din punct de vedere artistic, aceasta rimine doar o incercare,
cireia trebuie si 1 se recunoasci insi importanta istorici de
a fi realizat un pas hotiritor in evolujia genului. Drama pas-
torali intri pentru prima oari in istoria teatrului o dati cu
Aminta, reprezentati la Ferrara in 1573. Opera lui Torquato
Tasso nu aduce mari noutiti in structura teatrals si in intrigi;
ea ajunge insi la o caracterizare a personajelor cu totul deo-
sebiti, aprofundati gi verosimil, o traduce in celebra melo-
diozitate a efuziunilor lirice, in perfectiunea lor muzicals
(atit de strins legate de meleagurile lui napolitane de bastini,
si de exemplul lui Sannazzaro care, in narajiunea in latini
Arcadia, a stabilit premisele unor largi transformir: ale
formei).

Cu Aminta, teatrul pitrunde in jocul de societate, consti~
tuie evolufia lui logici, reds, prin mijlocirea transfiguririi
mitologice si artistice, sentimentele care insuflefeau perso-
najele de la Curte, in noile personaje ale rampei.

Privind dincolo de schemele povestirii sale pastorale si con-
siderind noua psihologie a personajelor create de Tasso,
aspiratiile lor, nostalgiile si reactiile lor in iubire, vom observa
ci in Aminta se pierd definitiv urmele tiparului plautian,
care si-a pus amprenta pe intreaga comedie eruditi. Se trece
de la intriga de situatii la aceea de caractere, de la ciocnirea
de pofte si interese, la aceea dintre structurile liuntrice.

Pe scurt, reprezentatia teatrals nu mai cultivi darul obser-
virii exterioare realiste, ci dobindeste o valoare introspectivi,
ca reflectare nemijlocitis a unei lumi — lumea de la Curte —
cireia ii place si se oglindeasc, si se descrie, si se judece.
Aminta i-a dat, probabil, poetului un sentiment de vacanti,
de pauzi, in munca asidui dedicatd compunerii marelui siu
poem epic’. O glumi scrisi dintr-un condei, pentru a face
pe plac protectorilor sii, pentru a le procura o seard de
desfatare, intr-una din «deliciile» casei d’Este unde se du-
ceau vara si se odihneasci (poate o insuliti de pe Pad, acum

! Ierusalimul eliberat, care istoriseste evenimentele din timpul primei cruciade,
amestecind date de cronici cu elemente supranaturale, dups modelul lui Homer
31 Virgiliu
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dispirutx). Si poate ci reprezentatia a fost pregititi de Tasso,
cu una dintre primele companii de comici dellarte?, cu trupa
«Gelosi» si Isabella Andreini 2.

Povestirea este intrucitva schematici si elementari. Silvia
se arati a fi o nimf% crudi si dispretuitoare, indrigind doar
vinitoarea. Aminta este indrigostit nebuneste de ea, intr-un
fel destul de ridicol. Ca atare umple pidurile, colinele si
capul confidentului siu Tirsis cu lamentirile lui indurerate.
Dafne, confidenta Silviei, incearci in zadar s-o aduci pe
drumul cel bun, proslivind bucuriile iubirii. Dafne folo-
seste umorul, il presari cu mustriri severe, se lasi in prada
unor efuziuni patetice §i, din cind in cind, suspini si ea.
11 jubeste in taini pe Tirsis (iar in Tirsis, Tasso a vrut pro-
babil si se redea pe sine), care in schimb nici nu se gin-
deste si ia in serios legiturile amoroase, preferind amuza-
mentele usoare si superficiale, putinul care ajunge pentru
a inveseli, fird si lase urme si mai ales rini. Cumintit de
experiente anterioare, el se tine departe de pasiune s il
sfituieste pe Aminta s¥ nu mai ia lucrurile in tragic, si se
ageze la pind4 si s-o surprindi pe Silvia cind se scaldd goald
la vreun izvor. Desi tremurind tot, Aminta fi urmeazi sfatul,
dar ce-i este dat s vadi? Un satir care se nipusteste asupra
bietei nimfe. Ti sare imediat in ajutor, pune satirul pe fugs,
o elibereazi pe Silvia de legiturile cu care o strinsese agre-
sorul ei, dar nimfa, in loc si-1 mulfumeasci, fuge si mai
dispretuitoare.

Bietului Aminta nu-i mai rimine decit s¥ se omoare. Dupd
ce a riticit zi i noapte nemingiiat prin pidure, se suie pe
o stinci si se arunci intr-o pripastie adinci; dar, din fericire,
dupi cum era si firesc, un tufi ii opreste ciderea, salvindu-l.
Se aduni in fugi pistorii (cici toate personajele noastre inchi-
puie, in fictiunea scenici, pistori din vechea Grecie) si vine
si Silvia. Pentru moment nimfa il crede mort. E cuprinsi
de disperare, apoi sfirseste prin a se converti la ideea iubirii
si il imbragiseazd. Indragostitii sint fericiti cu totii, in afars
de inteleptul si batrinul Elpino, vesnic indrigostit si care
si-a luat misiunea de a ne povesti deznoddmintul teatral.
Venus coboari din cer dupi copilasul ei, Amor, ca si-l
pedepseascd pentru glumele lui riuticioase, §i ca si slu-

! Actori care interpretau Commedia dell’Arte
% A existat o intreagi familie Andreini, formata din actori, Isabella fiind sotia
267 directorului acestei trupe, numita ¢« Gelosi ®



jeasci drept epilog pateticei povestiri. Apoi se intoarce in
Olimp.

Intre acte, Tasso a compus in chip de intermezzo corun
lirice care aveau menirea, ca si in tragedia greaci, si exprime
consideratii generale, dar si idei personale ale poetului. Dintre
acestea face parte celebrul cor care incepe cu cuvintele,
« 0, frumoasd virstd de aur», culme lirici a literaturii
italiene, considerat pe drept cuvint cheia ideologici a Amintei
si interpretat in cele mai diferite chipuri de citre cei care
s-au ocupat cu studierea lui Tasso. Poetul exprimi in acest
cor o nestiviliti nostalgie pentru o viat¥ in mijlocul naturii,
ehberats de orice sclavie sociali, de orice compromis api-
sator (aceeasi nostalgie o exprimi indirect si personajele sale
in cursul dramei). Ascunde oare aceasti aspiratie ¢ la Rous-
seau o dorinti de a transforma propria lume a autorului,
de a-i purifica si ins¥nitosi legile? Sau ne aflim poate doar
in fata unei atitudini de origine literars, a unei complezente
estetizante? Ambele aspecte par imbinate in mod inconstient.
Presimtirile se confund cu ecourile umaniste, cu sentimentul
de respect faji de lumea clasici. Tasso este situat pe unul
din versantii cei mai dramatici ai istoriei, iar viata lui a
fost din pricina aceasta plini de un zbucium dureros. Piesa
lui, Aminta, este o clipd de tinerete cu nevinoviia ei si
cu o scurtd dar profundi fericire.

Climatul de rafinament literer se armonizeazi cu idealizarea
vietii de Curte, cu politejea si psihologia ei sensibils. In
acest sens, Aminta constituie . o alegorie malitioass a unei
anumite vieti de Curte, pentru care a fost scrisi. In fiecare
din personajele povestirii se poate recunoaste un personaj
real de la Curte. Insinuanta urzeals de aluzii nu stirbeste
insi intru nimic lirismul pasionant al operei, care nu este
o drami in sensul teatral al cuvintului. Personajele constituie
momente ale acestei intensitifi lirice care, prin intermediul
lor, se condenseazi in situafii emotive particulare. Succesul
Amintei a fost destul de mare, atit in Italia cit si in stri-
initate. In Franfa, exemplul siu va exercita o anumits influ-
en{i asupra dezvoltirii ulterioare a genurilor care au dus la
marea inflorire a tragediei din secolul al saptesprezecelea.
La Ferrara, opera va avea o urmare imediati in Pastor fido
(Pastorul credincios) de Giambattista Guarini (1538—1612),
rezultatul unei munci de un deceniu si publicats in 1590.
Lucrarea a fost denumiti de autorul ei « tragicomedie » pentru
ci, dupi cum explici el insusi, ia de la tragedie mirefia
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personajelor, verosimilitatea povestirii §i desfisurarea acti-
unii, plini de zbuciume, surprize si primejdii, iar de le co-
medie ia ¢risul fird dezmif, glumele modeste, lumea ima-
ginari, deznodimintul fericit §i, mai ales, forma comicx®.
Si desigur aceasta a dorit el si realizeze prin tragicomedia
sa plini de elemente descriptive si decorative, care se revarsi
in pauze lirice si muzicale. Relieful dramatic se dizolva in
agreabila strilucire a culorilor si in fastul imaginilor, prin
tonuri ce exprimi intensa §i oarecum molatica senzualitate
care stribate intreaga povestire. Singurul element teatral viu
al acestui ansamblu este Corisca, femeia senzual¥, care nu-si
ascunde dorinta de a plicea, justificind-o chiar prin indemnul
de a profita de darurile trecitoare ale tineretii. Prin struc-
tura sa intimi si transfigurarea artistici pe care o genereazi,
personajul acesta se apropie de multe eroine tragice ale seco-
lului al XVII-lea francez.

Genul pastoral va da apoi nastere melodramei, prin inter-
mediul acestor modele, mulfumitX inspiratiei si mijloacelor
lui Claudio Monteverdi .

! Compozitor italian (1567—1643), a adus numeroase inovatii teoretice, fiind

id ii moderne si creatorul melodramei
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Arte si civilizatii

1storia
teatrului
universal

Istoria teatrului universal a lui Vito Pandolfi este mai putin un
«manual», sau un «tratat», cat o «serie de stralucite eseuri asupra
diferitelor momente ale istoriei teatrului, legate intre ele prin grija
continua a autorului de a plasa teatrul in istoria civilizatiilor si a
societatilor». Este o opera de intinsd eruditie si totodata de atitudine
personald, de stringentd logicd dar si de entuziasm. O impundtoare
lucrare a unuiistoric, cercetator si teoretician al teatrului, dar sia unui
practician al scenei. O creatie a unui savant cercetator de biblioteca,
dar totodatd a unui remarcabil regizor. Simbioza - fericita simbiozd —
se resimte permanent in structura acestei strdlucite opere a
istoriografiei teatrale contemporane.

Ovidiu Drimba
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