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COMMEDIA DELL’ARTE



ORIGINI §I SURSE

Exnsti unele fapte istorice cirora, din pricina_unui
sir de imprejuriri, uneori banale (lipsa ori dispa-
ritia documentelor), li s-a pierdut complet firul condu-
citor, acel fir care ne ajuti si ne descurcim in labirint.
Printre acestea —de fapt mai numeroase decit se
marturiseste in general — se numéri comedia de impro-
vizatie, rdmasi un mister cu deosebire in privinta
originilor ei. Incepind cu celebra operd a lui Maurice
Sand, Masques et buffons (Mist1 si bufoni, 1856), s-a
adunat o serie foarte bogatd de studii — care nu pare
si se opreasci —mergind de la evocarea cea mai
inflicirati si1 sugestivi gm aga masurd Incit pare lmagl-
nari) a lui Constantin Micklacevski, pini la reconsti-
tuirea eruditi, distrugitoare de idei gresite §1 minuti-
oasd pind la exasperare in privinta datelor a iui Ireneo
Sanesi. Intregul teren a fost scormonit cu prisosingi,
lar in ultimii doudzeci de ani s-au publicat chiar si
ample monografii asupra influentei exercitate de Com-
media dell’Arte in diverse tiri europene (Angha, Franta,
Germania, Austria). Cu toate acestea, principalele
probleme istorice ale subiectului au rimas nerezol-
vate. Si aga vor rimine daci nu va interveni in mod
miraculos descoperirea unor noi documente care si
facd lumina.

Lisind la o parte nenumiratele detalii in privinga
cirora sintem prost informati (de pild4, formarea,
componenta i itinerariile primelor companii de
comici dell’arte), doui sint enigmele cele mai man
ale acestel originale manifestirn a spiritului uman,
legate de altfel una de alta. Cum si de ce citre mijlc-



cul secolului al XVI-lea (cu siguranti nu mai devreme)
au finceput spectacolele cu mmprovizatin? Pini la ce
punct putea fi considerati improvizatie interpretarea
comicilor dell'arte, in ce misur era pregititd dinainte
sl in ce misurd se inspira din compilatii studiate in
prealabll'-‘ Ar trebui adici si se stabileasci cu exacti-
tate in ce fel se deosebeste comedia de improvizatie de
formele teatrale anterioare si de ce o dati epuizat acest
ciclu — in ceva mai mult de doui secole — fenomenul
nu s-a mai repetat.

Cu toate ci 1 acestui gen de probleme i-au fost dedi-
cate studii atente, teren pe care s-au ciocnit opiniile
cele mai diferite, in realitate fenomenul trebuie socotit
pe cit de inexplicabil, pe atit de nou si singular. Este
probabil ci in atellane §i in mimii gularesti existau
elemente de improvizapie; dar este slgur ci ele nu
constituiau un aspect important ca in cazul de fafi.
Chiar i astizi, atit actorii de varieteu si de revistd
(spectacole care corespund Commediei dell'Arte de
altidatd), cit g1 actorii teatrului dialectal, improvi-
zeazi replici §i crimpeie de dialog, infloresc subiectul
cu ¢cirlige» cum se zice in argou. Dar textul existi;
chiar daci el se afli in special in mina sufleorului,
Este evident ci actorul a dovedit in toate timpurile
posibilitatea de a improviza: totusi numai in aceasti
epoci istorici ea dobindegte intiietate, devenind prin-
cipalul lui mijloc de exprimare artistici. Cum anume
s-a petrecut acest fapt nu ne-o explici nici o mirturie.
Primul document sigur cu privire la o reprezentatie
de improvizatie, datd de actori mascati, este oferit
de un fragment din dialogurile lui Massimo Troiano
(1565). Dupi citiva ani sint inregistrate primele marturi
asupra activititii trupei « Gelosi», urmate curind de
rasunitoarele dovezi ale miiestriei 5. i celebrititn compo-
nentilor sdi. Pe de altd parte, pind in 1545, an in care
se constituie la Padova o companie condusi de Maphio
deil Re, zis « Zanini», care in documentele ulterioare
figureazi ca dictus Zane', nu existid nici cel mai mic
indiciu despre reprezentafii de improvizatie (si_nici
chiar acesta pe care l-am citat nu poate fi considerat

suficient de valabil, deoarece a se numi Zane si a-!

! Numitul Zane (in lat.)



juca pe Zane era un lucru extrem de obignuit pe atunci
s1 nu este suficient pentru a considera ci se niscuse
Masca). Aceast evolutie s-a produs, asadar, intr-un
timp foarte scurt. In decursul unei smgure generatii
— cea care putea si joace un rol artistic in 1550 si care
dispare la inceputul secolului urmitor —s-au obtinut
in Commedia dell’Arte cele mai insemnate creatil
ale ei, figurile cele mai bogate in posibilitifi artistice, in
sfirsit, s-a atins o formd desivirsitd si definiti istoric
in asa masurd incit si devini un arhetip.

S-au ficut presupuneri de tot felul asupra naturii si
caracteristicillor acestei arte. Pentru a o intelege nu
putem recurge decit la marturiile istorice, la acelea ale
admiratorilor sii, ale artelor plastice si la cele furni-
zate de compozitiile literare care aveau o legituri cu
ea — broguri populare, compilatii, scenarii — pe linga
unele corespondente pistrate in arhive. Prima ipotezi a
fost aceea a unei descendente din formele populare ale
teatrului latin: indelung dezbituti in cursul secolului
al XIX-lea (dar formulati inci de la aparitia Mastilor
in pietele italiene), ea a fost doveditd ca neintemeiati
atit de Scherillo, cit 51 de Stoppato sau Sanesi. Exista
probabil doar o mici parte de adevir in ea §i anume,
ci in firea populatilor italice diinuie o instinctivi
sl constantd inclinatie citre mim, un talent inniscut
pentru imitarea parodiati a realitigii. A doua ipotezi,
formulati recent de Toschi, este ci formele de expri-
mare §i caracteristicile Mastilor ar constitui o deri-
vatie 51 o evoluie a serbarilor de carnaval, a riturilor
de invocare a protectiei divine, care ficeau parte din
ele, fird ca acest proces si fie insi constient. Cea de
a doua ipotezi —avind un caracter mai verificabil
si mai evident decit prima —contribuie la adevir:
tari-ndoiald ci Mistile s costumatia —mai ales Zanni—
par si fie rodul unor necesitifi ale carnavalului,
aparifia unor factori rituali a ciror semnificatie ascunsa
poate fi identificati. Dar in cadrul exprimirn_teatrale,
aceasta nu reprezmti decit aspectul ﬁguratlv Tn sf1r$lt
Sanesi_sustine, pe baza unei cunoasteri aprofundate a
scenarilor, a compllatulor 1, cum le-a defimit Bartoli,
a ¢comedillor mimice » zadlci cu caracter popular,
in care este de presupus ci se intilnesc limbajul si
situaiile din comedia de improvizatie) ¢ Commedia
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dell’Arte consti de fapt in popularizarea — intele-
gind prin aceasta §i_recurgerea la vulgaritate — a
comediei erudite. Intr-adevir, urzeala, intrigile,
situatille fie comice, fie tragice, sint luate in mare
parte [din comedia eruditi (in timp ce compilatiile
recurg la gustul literar i la umorlsmul ce predominau
in acea epoci), desi nu ezit uneori si recurgi la nuvelis-
tici si la pastorale. Dar, dupd cum ne-o confirmi cu
certitudine caracterul de improvizatie, situatiile i intri-
gile furnizeazi simple pretexte, adesea cu totul lipsite
de importanti pentru valoarea spectacolului. Asistim de
prea multe ori*la creatiile unor interpreti, incredintate
exclusiv artei lor, si care trag chiar un profit de pe
urma mediocrititii textului, pentru a nu intelege ci
uneori actorul conteazi atit de mult pe propriile lui
calititi incit si considere rolul scris drept o schemi
pe care si joace improvizind, cireia si-i dea nuantele
unei creatii absolut proprii, acea tonalitate pe care o di
dragostea de arti.

La aceste trei elemente, care firi indoiali contribuie
toate la nagterea Commediei dell’Arte — elementul na-
tional, obiceiurile si riturile de carnaval, necesitatea de
a populariza comedia eruditd, care prin ea insisi nu
atrigea nici publicul popular si nici pe acela de Curte,
in calitate de simplu divertisment —socotim ci ar
trebui si se adauge altele doud, poate de o $i mai mare
importanti, §i pe care numai cunoasterea directi le
poate observa printre rindurile diferitelor documente
ce ne-au rimas cu privire la aceasti manifestare. Dupi
cum am mai remarcat, nagterea comediei de improvizatie
coincide cu ivirea actorilor si a companiilor profesio-
niste (care isi exerciti arta lor in mod stabil §i conti-
nuu). Actorul profesionist are drept primi necesitate o
nevoie absolutd de favoarea publicului (iar in unele
cazurl acesta poate fi constituit doar de persoana suve-
ranului). Cum si faci pentru a o obtme? Gusturile
se schimbi o dati cu epocile, dar mijloacele nu prea:
experienfa pe care o avem fin privinta publicului de
astdizi ne poate a)uta sd intelegem publicul de atunci.
Publiculu i place, in primul rind, s recunoasci pe
scend fapte s1 personaje care ii sint foarte apropiate,
ca si poati face haz de parodierea lor. Publicul ita-
lian s-a indreptat intotdeauna citre spectacolul comic,



care si aibd la bazi o situatie obisnuits, realistd fie
s1 in sens minor. De aici, rezulti necesitatea de a 1 se
prezenta tipurile cele mai interesante din punct de
vedere parodistic ale lumii care il inconjoari: hamalul
bergamasc, negustorul venetian, pedantul bolognez,
militarul striin, viteazul compatriot. Publicului i place
sd revadd si sd urmareascd personajele care ii sint dragi.
Si, daci se poate, interpretate de acelasi actori. latd cum
se creeazi tipurile fixe si specializarea pe tipuri fixe a
fiecirui actor (care era, astfel, de dou ori mai plicut
publicului iar aceasta e adevérata lui ratiune de existen-
14, atit pe plan moral cit 5i pe plan material). S mergem
deci mai departe in determinarea exlgentelor publicului
(tot pentru teatrul propriu-zis, cici in privinta celui

muzical nu-| intereseazi atit subiectul llbretulm, fireste,
cit familiaritatea melodiei). Publicului fi place spec-
tacolul variat (de aceea se recurge la dans $ la muzic3)
si un limbaj cit mai simplu §i mai direct cu putin{i.
Improvizatia conferi o naturalete si o spontaneitate pe
care nici un alt mijloc nu le poate obtine atit de bine
(de fapt si astizi replicile «la subiect » strecurate de
actoril comici sint cele care trezesc cel mai risunitor
succes). Se ob{in rezultate mai convingitoare — in
privinia teatralitigii propriu-zise — decit in orice lite-
raturi dramatici elaborati. Limbajul de toate zilele
este cel care dobindeste la rampa un relief mai puternic
s1, folosit cu indeminare, susciti un amuzament si un
mnteres continuu Publicul teatral, chiar i astizi foarte
restrins in Italia, datorits unui complex de imprejurari
sociale, era pe vremea aceea si mai limitat, ma1 ales
cind se intrunea intre zidurile unei Curp. Care era
cel mai bun mijloc pentru a-l atrage cit mai des? Pe
de o parte, prin deplasiri din loc in loc —dar si aici
existau limite —pe de alta, prin schimbarea specta-
colului intr-un ritm vertiginos, chiar si in fecare
seard. Acest lucru putea fi ingdduit numai de specta-
colul de improvizatie, pentru care era suficient si
stipinesti o simpld schemi in loc de un text mtreg
In realitate, pe o temd cu mici variatii se asistd in
fiecare seari la exhibitiile actorilor care rimineau de
fapt aproape la acelasi gen, cum sint astizi numerele
clovnilor sau ale artistilor de varieteu. Cind atorul era
mediocru, talentul nu-l prea aja §i se repeta cu mono-
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tonie, seard de seard, chiar daci se schimba scenariul.
Asa se explicd plingerile publicului de atunci, cicl,
desi spectacolul prezenta o actiune noud, in realitate
se asista la aceleasi «bravuri». De fiecare dati tre-
buiau bravuri si virtuozitdfi: dar comicul talentat
?tia s& improvizeze seard de seard noi variatii (asa cum
ac astdzi interpretii de jazz hot), in vreme ce actorul
mediocru era stereotip. Exprimarea artistici s-a ndscut
si de rindul acesta dintr-o adaptare la realitate, din
nevoia de public, din necesitatea de a cultiva tendintele
acestuia si de a-i trezi interesul.

n tot cursul evului mediu, nu s-ar putea spune ci
a existat in Italia un adevirat teatru comic popular
Putinele mirturii $i putinele compozitii culese in
aceastid directie nu sint suficiente pentru a-i consti-
tul o fizionomie. Se poate stabili, desngur, cd au existat
unele manifestiri ce pot fi clasificate in genul comic
popular. Dar de la cele latine si bizantine pini la
Commedia dell’Arte nu pare si se fi desfisurat o
linie neintrerupti. Aceste date concrete, pe lingd fap-
tul ci exclud 1deea unei derivatii — care nu are nici

. o bazi stiintifici, dupd cum s-a demonstrat in re-
etate rinduri — duc si la limitarea sensului evolutiei.
liJn Italia evului mediu vedem cum dlspare, inci de la
ciderea Imperiului roman, genul comic popular si
profesiomismul. S-ar putea zice ci nu cu totul, vizind
cum se raspindesc giullarii cu monoloagele si dlalogurlle
(contrasti) lor, cu frottolele si baladele lor. Dar oricit
ar fi de evident in productiile acestora un inceput de
reprezentatie, ezitim totusi si le incadrim in numi-
torul comun al artei teatrale. Oricum, vom constata o
evolutie mult mai marcatd i mai certi in directia
lirici — trubadurii si canfona — 1 in cea epici —cin-
tiretit populari cantimbanca s1 cantari —decit in
direcfia comico-populard, adici satirici sau umoris-
ticd, fari influene culte preponderente, $1 cu structura
de conﬂlct dramatic. Acest .gen — care in v1ata prac-
tici reprezinti forma cea mai semnificativi de spectacol,
intrucit este cea mai rispinditi si mai direct legati de
actualitate —a amutit, de fapt, in tot timpul evului
mediu italian.
Documentele istorice si literare vorbesc despre ade-
13 virate manifestiri teatrale, dintre care majoritatea



foloseau misti —probabil fiindci erau legate de car-
naval —pe care trebuie si le considerdm insi drept
simple exhibitii histrionice sau acrobatice, de genul
acelora practicate astdzi inaintea spectacolelor sau la
c1rc, poate $l mai restrinse chiar in privinta executantllor
si a varietdfilor. Este vorba de numere incredintate
abilitatii jonglerilor sau acrobatilor si echilibristilor, sau
de simple parodii de tipul acelora pe care Boccaccio
le atribuie lui Martellino in prima nuveld din ziua a
doua a Decameronului. Daci exista cumva si un text,
el trebuie atribuit hlstnonulm insusi, care-l compunea
strict pentru propria lui folosint3, aga cum obisnuiesc, de
altfel, si faci §i astizi artistii de varieteu cu numerele
solo. Cici este vorba aproape intotdeauna de exhi-
bitii solistice. Chiar daci executantii se constituiau in
trupe de ioculatores,* nu ficeau aceasta —dupi cit
se pare —pentru a lucra impreund un numir din
spectacol, c1 pentru a alcitui un sir de numere care si
ofere materie suficientd pentru spectacolele prilejuite de
serbari si festivitati. De fapt, in tot evul mediu nu existd
in Italia noi edificii destinate exclusiv reprezentatilor
s1, decl, nici activititi teatrale cu continuitate. Au existat
doar artisti care, riticind de la o Curte la alta i din
oras in oras, alternau adesea aceastd activitate cu unele
de alt gen, mai mult sau mai pufin licite, incercind
sd tralasci din meseria de actor. Dupi cit se intelege,
rimineau la marginea societd}ii si nu izbuteau si-si
asigure o situatie materiali stabili (asa cum reiese din
felul in care sint mentionate conditiile lor de existentd
in putinele documente rimase).

Mai importante decit mentiunile vagi localizate de
Muratori 2 in cronici i tratate, se dovedesc a fi textele
ce s-au putut repera. Existi numeroase contraste3
s1 balade despre care a vorbit pe larg Vincenzo De

! Comici (in latini)

2 Ludovico Antonio Muratori (1672—1750) istoric si erudit,
custodele bibliotecii Ambrosiana din Milano si apoi al bibliotecii
familiei d’Este din Modena, a scris mai multe opere de erudme,
dintre care Antiquitates italicae Medii Aevii(despre institutiile
si obiceiurile evului mediu) si Annali d'Italia (despre istoria
Italiei de dupi evul medlu)

3 Compozitie poetici in forma de dialog, des intilnits in lirica
italiand medievald
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Bartholomaeis in amplul siu studiu Le origini della
poesia drammatica italiana (Originile poeziei dramatice
italiene), oprindu-se, fireste, la acele compozitii despre
care se poate demonstra cu oarecare certitudine ci au
fost recitate, dind loc unor mici spectacole. Printre
acestea este celebru —si datoriti discutilor susci-
tate — contrastul lui Ciullo d’Alcamo, despre care ne
vine totusi greu si credem ci ar fi fost recitat, §i care
se poate considera mai degrabi lirico-popular decit
comico-popular. Printre alte compozitii menti o atentie
speciald Contrasto tra due cognate (Contrast intre doui
cumnate) publicat de Carducci §i descoperit printre
hirtille vechi ale unui notar, scris intr-o inflorita si
viguroasi limb# popular, chiar daci nu oferi elemente
propriu-zis teatrale. Sub acest aspect este mai semni-
ficativi balada publicati de Severino Ferrar, unde
dialogul este- imbogitit de un al treilea personaj
—este vorba de un indrégostit care asteaptid in fata
usii, in timp ce iubita lui o implorid pe maici-sa, nein-
duplecati pini la capit, si-l lase s3 intre — care dintr-o
prezentd mutd, devine la sfirsit un personaj vorbitor,
creind deci o minimd, dar eficace actiune teatrala.
Despre acestea, ca §i despre alte compozitii enumerate
de citre De Bartholomaeis, se poate presupune cu o
relativi certitudine ci erau cintate sau recitate, dar
faptul nu poate fi afirmat cu hotirire. Numai codicele
giularesc descris pe larg de Casini oferd compozitii pe
un ton comico-popular si pe care giularul respectiv
s le notase, evident, pentru a-si alcitui un repertoriu
(sd nu se uite ci aceste consideratii exclud compozitiile
de gen epic sau liric, chiar daci sint giularegti). Printre
cele mai interesante se afli un glumet testamento (gen
popular foarte rispindit ca monolog) si o baladi cu
povete hazlii pe care le di o mami fiicei sale pe punctul
de a se marita. In secolul al XV-lea intilnim dous genuri
noi de monoloage bufonesti, despre care se poate presu-
pune ci erau recitate : mariazo(Mariazo a la fachinesca
da ridere, publicat de Bertoni in transcriere paleografici

dupid Ms. est. S.; 19, 18, ¢ 48 r) s1 gliommero! (din

! Ghem, termen dialectal napolitan, desemnind o compozitie
poetici in versuri endecasilabice, inglobind diverse proverbe,
legende, intimpliri reale, etc. si destinati recitirii



care Torraca a publicat doui exemplare: unul de
Sannazzaro §i unul de un anonim, adresat lui Sanna-
zzaro), adici un gomitolo-scioglilingua .

Un gen mult mai rispindit inci din secolul al XIV-lea
era frottola: compozifie narativ-umoristici ce avea si
devini dialogati in secolul al XVI-lea, dupi cum vom
vedea, dezvoltind conflictul in sens hotirit teatral.
Frottolele care ne-au rimas din aceste doui secole nu
sint multe; iar in ce priveste continutul lor narativ,
ele nu se deosebesc de celelalte compozntn similare,
contrastele si baladele. Dintre ele, cele mai interesante
sint cele doui frottole ale lui Francesco di Vannozzo
care, dupi context, pot fi considerate firi discutie
ca fiind sortite reprezentirii (probabil ci metrul scurt
al frottolei facilita recitarea sau melopeea). In special
frottola Si Die m’aide (Daci-mi ajuti Dumnezeu), care
cuprinde descrierea unei nunti, deci principiul folosit
in mariazo: acel tip de compozitie populari ce pare
cel mai apropiat de comedia de improvizaie, indicind
in cadrul ei o anumitd dezvoltare a epitalamului (asa
cum in tragedie gisim dezvoltate elementele bocetului
funebru). Compozitia Mariazo a la fachinesca da
ridere ne duce cu un pas mai departe: ne apropie de
aparitia lui « zanni », a cdruil inclinatie pentru maridazi
o vom explica si despre care stim ci este un hamal
bergamasc, cu acelagi limbaj parodiat in mod hazliu pe
care-|] foloseste acest mariazo, tot in sens parodistic.
Mariazo a la fachinesca era recitat probabil la nunti,
urmirind si ofere o parodie a predicilor solemne
tinute de nas (existd si astizi in sudul Italiei obiceiul
de a se aduce la nunti un bufon ca si inveseleasci asis-
tenta). Exemplarul publicat de Bertoni, chiar daci n-a
fost recitat in realitate, constituie in orice caz un ecou
al acelui obicei. Mai problematici este situatia aga-
numitilor gliommeri care ne-au parvenit; este de pre-
supus ci in aceste compozitii predomini dorinta de a
parodia cu gust literar compozitiile giularesti populare,
cu scopul de a gisi o formulare hazlie intr-un gen nou.
Prezenta insisi a lui Sannazzaro ca autor intireste

! « Ghem — dezleaga limba», adici versuri alcituite pe baza
unor a]lteratu greu de pronuntat cunoscute $l la noi, de tlpul
¢ capra calci-n piatri, piatra crapi-n patru»... etc.
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aceste presupuneri. Elementele concrete pe care ni
le fumizeazi cei doi gliommeri pentru a identifica
sensul lor de manifestare spectaculard, sint putine
si mult mai putin evidente decit cele din mariazi.
orice caz, daci se excepteazi inclinajia pentru ]ocun]e
de cuvinte i numele pocite ale doctorilor, e1 rimin
departe de spiritul Commediei dell’Arte.
Frammessi (mtermezzn) sint scurte scenete comice
intercalate in dramele religioase (Sacre Rappresen-
tazzom) i existi nenumdirate, de cele mai diferite
genuri, pini la Rappresentazione di Camasciale e
Quaresrma (Reprezentatla Camavalului 5i a Postulun)
care este in intregime un frammesso, $1 apare in pri-
mele decenn ale secolulm al XVI-lea. Au fost cer-
cetate in aminuntime de Palermo §i Mazzi. Aceste
compozitii sint precursoarele comediei rustice si nu
au legiturdi cu formarea Commediei dell’Arte decit
in unele tipizin care tind citre Masci. Sint o mir-
turle a dorintei, extrem de puternici la publicul
popular (cireia ii apartin de drept Laudele 5i dramele
religioase) de a-si vedea reflectatd pe sceni propria
sa viafid de toate zilele, personajele de care vrea si-si
batd joc. Aceastd dorinti nu izbutea si se concretizeze
decit in scurta sclipire a unei paranteze comice, in
mijlocul hagiografie1 mai mult sau mai putin roman-
tate. Cind a reusit si se elibereze, a dobindit o dez-
voltare strins legatd de satirizarea tiranului, deveniti
apoi in Toscana o reprezentatie gustati, sau s-a in-
cadrat in formele realiste ale comediei erudite. On-
ginea lor, cu precidere toscani, le-a impus un gen
umoristic destul de deosebit de acela al Mistilor,
care se axau in special pe parodia limbajelor si a
tipurilor caracterizate, sl nu ezitau si recurgi la sar-
casm, in vreme ce in aceste incercdri de portrete rea-
liste — pind 1 in aprinsa polemici antltérineascé a
confreriei Rozzi — se depisesc arareori limitele glumei
comice. Lucrul acesta a hotirit, de altfel, pentru fram-
messi si formele derivate din ¢i, raminerea lor in li-
mitele diletantismului, care corespunde direct ati-
tudinii ingiduitoare a celul ce priveste de sus, cu
un aer amuzat si oarecum de repros, la obiectul
insugi pe care-l redd. Doar in reprezentatia extrem de
17 populard Biagio dei fichi prind contur caracterizin



violente i tipice — Biagio si falsii diavoli —in care
se pot intrevedea, chiar §i plastic, Mistile. In vasta
productie de comedii umaniste din timpul secolului
al XV-lea se afirmi o lentd dar amplad migcare de re-
nastere a artel dramatice profane, urmind, cu un
oarecare decala), dezvoltarea nuvelisticii; ea con-
stituie una dintre primele fisuri care se produc in
conceptia despre viatid si artd orientati rigid de citre
bisericd intr-un sens finalist. In reprezentarea lor nu
gisim urme de profesionism, dar putem identifica
eventual spiritul agresiv mai indriznet si mai liber,
inclinat cu precidere citre perspectlvefe comiculu;
popular, citre gluma pipdrati, care va fumniza cele
mai originale resurse de vitalitate pentru Commedia
dell’ Arte si de atractie pentru public: aceasta, in spe-
cial in documentul pln de originalitate pe care-l
oferd Janus Sacerdos. O reprezentare directd si fard
1mpllcatu culturale a lumin mcon]uritoare mai in-
tilnim s1 in alte comedn umamste, in special in acelea
ale lui Bgolino Pisani si in Dolus al lui Luigi Morelli.
Dar numai in Janus § erdos gisim o realizare artis-
ticd, o polemici ideologici ascunsi, conturarea cea
mai strilucity si specifici a spiritului goliardic.

spetd, calificativul de «popular» pe care noi l—am
addugat la acela de « comic» nu inseamni o productie
emanati de citre piturile populare —in evul mediu
nu se poate vorbi decit teoretic de o productie de
acest gen, deoarece ne-au rimas prea pufine marturii,
probabil §i pentru ci i lipseau posibilitaple istorice —
ci inseamnd tot ceea ce putea si placd §i si intere-
seze un public larg. Janus Sacerdos a fost cu siguranti
interpretat de studenti, pentru studenti. Poate ci un
public mai larg ar fi rimas neplicut impresionat. Cu
toate acestea, compozitia cuprinde — intr-un anumit
sens, la stadiul de revolti —acele elemente care vor
constitul cu un secol mai tirziu marea popularitate
a Commediei dell’Arte. Umorul ei actioneazi cu vehe-
menti, obscenitatea devine eliberatoare, realismul e
depiseste limitele obisnuite. Nu trebuie uitat ci au-
torii éommedlel delT 'Arte nu proveneau doar din
piturile populare ci si din acele paturi culte ale bur-
gheziel, cdrora societatea de atunci nu le oferea alte
posibilititi de interventie activi decit prin intermediul
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produselor culturale §i care, in cazul de fati, se slu-
jiserd de lumea populari —intocmai cum au ficut
scriitorii §i_pictorii — pentru a-si lua de aici Mistile.
§1 scmtoru, plctom, $1 umamstu, dupﬁ ce au
fdcut experienta in_ piete, autorii comici au trebuit
sd-s1 intemeleze multi vreme ratiunea practici a pro-
fesiunii lor pe favorurile Curtilor, c1$t1gmdu'$1 sl
formind treptat un adevirat public de teatru in edi-
ficiile teatrale.
Intre timp, functia de bufon devenea la Curti fireasci
si extrem de raspinditi, riminind asa in tot cursul
secolului al XV-lea si pind in a doua jumitate a celui
de-al XVI-lea. Giovanni Boccaccio ii definise astfel
(Decameron, Ziua a doua, nuvela inth): «...odatd,
la Trivigi au sosit trei concetdfeni de-ai nostri, dintre
care unul se numea Stecchi, altul Martellino si al treilea
Marchese, care, vizitind Curtile domnesti si deghi-
zindu-se si imitind in chip ndstrugnic pe oricine, {i fdceau
pe negujdtori sd se distreze»; iar cu privire la Martel-
lino, care se preface ci e schilod, un florentin exclami:
« .. .a fost intotdeauna zdravdn ca oricare din noi, dar
se pricepe mai bine decit oricine, dupd cum afi putut
vedea, sd facd ghiumbuslucuri din astea, prefacindu-se
cum pofte§te ». Asemenea referiri vor continua si apari
din belsug in nuvelistici §i in cronici, prin acestea,
vor rizbate peste veacuri (culese in unele cirti
populare) numele si ghidusiile lui Gonnella, originar
din Florenta, dar stabilit la Ferrara, la curtea familiei
d’Este. Nu putem stabili totusi daci Gonnella — figurd
foarte interesanti si tipici —este in vreun fel precurso-
rul actorului si autorului Commediei dell’Arte.
Barlacchla, in schlmb se producea concomitent ca
actor —in compania Cazzuola, conducind printre
altele celebra reprezentatle pe care comicii florentini
au dat-o la Lyon in cinstea lui Henric al IIl-lea cu
piesa La Calandria —si ca bufon la petreceri, dupi
cum o dovedesc ghidugiile lui i, in special, o replici
din I Vecchi Amorosi (Batrinii indragostiti) a lui Gian-
notti. De la Mastro Andrea, pictor, bufon si actor,
ne-a rimas un Lamento della ferrarese cortigiana (Bo-
cetul curtezanei ferrareze), dramatic de sincer si crud.
Barlacchia isi exercita profesia liber, firi a fi legat
de vreo Curte, si alternind-o cu aceea de actor obig-



nuit. Zuan Polo si Domenego Tajacalze au fost bufoni
la Venetia in casele patr1c1emlor Dupi cum se vede
din Jurnalele lui Sanudo si in micul poem hazliu in
care vorbeste Domenego 'liaiacalze, reprodus de Rossi
sub titlul Novelle dell'altro mondo (Nuvele din lumea
cealalti) acestia nu—sl limitau interventia la glume si
replici spirituale in felul lui Gonnella, ci dideau
adevirate mici reprezentatii. La fel Antonio da Molino,
zis Burchiella, actor in cel mai bun sens al cuvin-
tului (pe care Dolce il socoteste «cel dintii» din
vremea lui), dar in gen de bufonerie. Micul volum
despre Nunta lui M. Lippotopo oferd o idee destul
de clard despre asemenea bufonerii, indicind drept
izvor al lor poemele cavaleresti (dupad cum Llppotopo
se inspird din Margutte, tot astfel Zuan Polo i1 imita
pe cantimpanca in micile poeme eroic-comice despre
Rado Stizoxo). Portretul lui psihologic il gisim in
Lamento di ser Confaccia buffone, la care se adaugi
acela in dialect sclavon din Testamento di Zuan Polo.
Il Dialogo over contrasto d’amore (Dialog sau con-
trast de dragoste) al lui Burchiella, prevesteste vir-
tuozismele petrarchiste ale «indrigostitilor ». Scla-
vonii i servitorii bergamasti devin cele mai favo-
rite subiecte de glumi pentru bufonii venetieni (despre
« bufoni in stil bergamasc s1 venetian » vorbeste Cris-
toforo di Messisburgo in culegerile lui de retete, care
contin descrierea banchetelor de la Curtea d’Este)
si vor deveni curind, dupi cum o confirmi o pagini
din Aretino, spectacolul popular preferat. La Man-
tova si la Bologna, evreii vor alcitui primele companii
(pe linga faptul ci vor fi subiect de glumi si parodie,
dupi cum vom vedea in Amphiparnaso de Orazio
Vecchi). Inci de la aceste manifestiri de mceput se
infiripd raportul stipin — zanni, cu totul in defa-
voarea celui dintii (1 cu aceasta, iati-ne chiar in fata
unel situatii comice fundamentale, in care sarcasmul
se dovedeste a fi, incontestabil, de origine populari
si devine vindicativ). Zanni ajunge si se situeze intot-
deauna in conflictul dramatic pe pozitia de partea
cireia se afli simpatia publicului si victoria finali.
Ciondinelile lui cu saltimbancul Fortunato (care a
existat cu adevirat, deoarece exista gi un fiu al lui),
devin un prilej de parodie impertinents.
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O dati cu Renasterea, mirturiile act1v1t5tllor teatrale
comico-populare si compozitiile propriu-zise se in-
multesc. La Venetia si la Florenta se formeazi com-
panii teatrale semi‘profesioniste (compania Cazzuola
s1 companiile Calza) care sint adesea chemate si
dea reprezentatii in afara orasului lor de bastini.
Osmoza intereselor si a culturii diverselor clase devine
tot mai ampli. Apare o societate care tinde si ajungi
unitari. Se descoperi vigoarea expresivi a dialec-
tului, prin care se urmireste imbogitirea limbii.
ncepe elaborarea si prefuirea artei actonce$t1 Tra-
ditiile populare sint tot mai des incluse in literaturi,
imbogitindu-i in mod hotiritor inspiratia.
Redescoperirea teatrului plautian §i reprezentarea
pieselor lui (la Roma si la Ferrara, mcredintate la
inceput studentilor diletanti si jucate in limba lor
originali) are o influenti profundi asupra formarii
teatrului comic-popular (pe care-l gisim in primele
decenii ale secolului al XVI-lea gata inchegat $i ma-
turizat). imbmarea lui cu traditiile populare (in special
cu mariazo si serbérile de carnaval) si cu cele giula-
resti (bufonii sl repertoriul lor) a dus la profesionismul
teatral §i la comedia de improvizatie, consecinta lui
directd. Genul epic cultivat de cantimpanca, din care
intilnim numeroase ecouri in dramele religioase cu
un caracter romanesc mai pronuntat — Santa Ultva,
Rossana, Stella, Santa Guglxelma—lsl géseste incu-
nunarea in poemul cavaleresc §i se traduce pe plan
spectacular in poemele numite maggio $1 bruscello.
Genul liric al baladei se transformd in polifonie.
ntre timp, frecventa reprezentatulor teatrale si pa-
smnea pe care o trezesc creste atit de mult, incit
unii actori incep, in mod izolat, si se dedice per-
manent acestei profesii, formind sporadic ansambluri
conduse de el, in cadrul cirora se formeazi treptat
alte elemente noi, intilnindu-se de la un spectacol
la altul.
Printre cercetitorii ce s-au ocupat de Commedia del-
I'’Arte cu mai multi perseverenti si cu rezultate mai
importante, trebuie amintit englezul H. K. Lea (care
a imbinat in opera lui inteligenta concluziilor critice
cu atenta cercetare eruditi, uneori incununati de
2l descoperini fericite), iar pe lingd specialistii pe care



am mai avut pini aici prilejul si-i pomenin, nu
trebuie uitati contributia adusi de citre Benedetto
Croce in repetate rinduri si cu cele mai diferite pri-
lejuri. Nu este intenfia noastrd si insistim aici asupra
diverselor lui analize partiale, care merg de la cerce-
tarea fundamentali ficuti in I Teatri di Napoli, pind
la investigatille de mai mici importanti asupra lui
Pulcinella, cipitanul spaniol, napolitan in comedii;
ne vom opri insi asupra unei scurte lucrin — daci
nu ne ingeldim, ultima in acest domeniu, §i conclu-
denti pentru el —inclusi in culegerea Poesia popo-
lare e poesia d’arte, sub titlul Intorno alla Commedia
dell’ Arte.

Studiul expune citeva concepte fundamentale — rod
al unei cunoasteri mature — care se dovedesc exacte
si a ciror confruntare directd cu materia respectivd nu
poate decit si le confirme. El sustine in primul rind
ci Commedia dell’Arte este in esentd un fenomen pro-
fesionist, in care actioneazi atit atractia erotici a
actorului si a actritei, cit si imboldul citre ilaritate
exercitat de citre bufon sau, pentru a fi mai exacti,
de citre urmasul siu, care este Masca. Croce afirmi,
de asemenea, ci nu urmireste si caute un pol de
orientare in comedia populari sau in cea eruditi,
insistind asupra caracterului schematic_al acestor
impartiri si al acestor determindri. Intr-adevir,
pedanta cdutare a izvoarelor in aceste doud sectoare
are o valoare secundari.

n sfirsit, Croce discrediteazi conceptul romantic de
genul lui Victor Hugo sau Théophile Gautier, po-
trivit ciruia comicii ar fi fost purtitorii unor proteste
sociale: mai mult chiar, fi prezintd ca fiind in majo-
ritate «burghezi literati» si defineste interpretirile
si reprezenta;ule lor drept «bufonerie $i nu poezie
sau arti in sens estetic ». Afirmatia ci am avea de-a
face in special cu «burghezi literati » nu corespunde
cu adevirul faptic, iar aici prejudecitile lui Croce
prevaleaza asupra cunoa$teru obiective a materiei.
Ce e drept, existi si «burghezi literai», ca sotii
Andreini, dar alituri de acestia intilnim intelectuali
de tip popular (asemenea creatorilor de astizi ai asa-
numitilor « Maggio» sau cintérefilor populari sici-
lieni), care la inceput erau, incontestabil, cei mai 22



numerosi. Este adevirat, de asemenes, ci nu intilnim
niciodati vreo urmé de congtiin{a si de protest social:
dar realitatea pe care o aduceau in sceni cuprmdea
uneori aluzii atit de puternice si directe, incit dobin-
deau o valoare protestatard (si asa se explici perse-
cutiile necontenite si pentru ei inexplicabile, pe care
le-au avut de suferit). Croce defineste cu un oarecare
dispret arta lor drept bufonerie, adici non-arta.
De cu totul alti pirere au fost in schimb generatii
intregi de spectatori de toate felurile: aristocrati, inte-
lectuali, oameni din popor. In realitate, gradul de
elevatie al artei nu se poate judeca dupi elevatia inten-
tillor, dupi eleganta ei estetici (sau estetizanti), ci
dupi efectul pe care-l produce asupra comunititilor
si lumii a cirei expresie este. Nu se poate crede ci
expresia artistici se limiteazi doar la genurile care
devin obignuite. Alituri de literatura dramatici, alaturi
de creatia plastici, alituri de imaginatia muzicali,
constatim aparitia artei moderne a actoriei, care a
gisit in Commedia dell’Arte modalitatea el cea mai
liberdi de manifestare.
Actorii_cirora li se datoreazd crearea comediei de
1mprov1zat1e —iar noi ii vom identifica fird soviire
in componentii trupei ¢ Gelosi » — au tinut cont, fireste,
de creatiile anterioare si le-au asimilat: ca atare, nu
pot fi socotifi (cum este de altfel dificil si se intimple
in domeniul artelor) creatori in sens absolut, c1 sensi-
bili si ingeniosi sintetizatori de elaboriri scenice.
Limbajul adoptat de actorii Commediei dell’Arte ca
bazi a jocului lor scenic are o dimensiune de parodie
care-l apropie, firdi a-l face schematic, de acela al
vietii cotidiene si al oamenilor obignuiti. Aceasts parti-
cularitate accentueazi caracterul realist al Commediei
dell’Arte, sesizind din viati cele mai tipice aspecte
sociale. Traditia spectacolului popular, cu manifesti-
rile lui si cu practica bufoneriei de Curte pe de o parte,
iar pe de alti parte materia oferiti de comedia latini
sau, mai bine-zis, de deformarea pe linia italiani a
dramaturgiei plautiene si terentiene, care a dat comedia
eruditi, furnizeazi noulul gen structura tehnici, su-
biectele, personajele care, pentru ci reproduc elemente
din realitate — o realitate evident schematizati pentru
23 a o face reprezentabili —tind si se stabilizeze in



tipuri fixe. Variatiile, chiar §i creatoare, se Ias% exclusiv
in seama interpretilor. La Ruzzante, comedia
giseste exemplul unui tip fix ce reapare in diver-
sele lui spectacole, in diferite faze.

Pentru studierea originilor i evolutiei acestui gen,
izvoarele trebuie ciutate deci in productia dramatici
propnu'zlsﬁ atit cea clasici cit sl aceea a comediel
erudite $l a comediei populare dialectale. lar paralel cu
aceasta, intr-un alt sir de productii cunoscute pini
in prezent doar partial: brosurile populare in care
apar tipurile Commediei dell’Arte (reflectind destul
de des, mai mult sau mai putin direct, chiar compoziti-
ile comicilor sau redind insisi opera lor) pentru limba
vorbiti. Gravurile, picturile, frescele, pentru limbajul
mimic. Mai trebuie cercetate comediile si dialogurile
comicilor !, sau ale unor autori care ciutau si-1 imite,
la care ambitiile literare se imbind cu fondul inspi-
ratiei lor provenite din experienta zilnici a scenei
(ca atare, in acest gen existi cele doui extreme : comedii
si dialoguri care oferi transcrieri literale ale specta-
colelor de improvizatie, si comedii si dialoguri ce
constituie simple elaboriri literare $i n-au nici o legi-
turdi cu celelalte). Mai trebuie studiate compozitiile
muzicale, teatrale si lirice care se inspiri fie din repre-
zentatiile, fie din Mistile Commediei dell’Arte. Apoi
scenariile prin care luim cunostinid de desfisurarea
acestor spectacole; compilatiile ficute de actori, sau
pentru actori, confinind repertorii de tirade, mono-
loage, giumbuslucuri de ficut in timpul acfiunii. In
sfirgit, documente istorice propriu-zise: scrisori, mir-
turn critice sau din cronici, decrete si mésuri ale auto-
rititilor politice §1 ecleziastice.

Limbajul care poate si fi fost izvor (Ruzzante) sau
produs (Moliere) al Commediei dell’Arte, constituie
un pretios termen de referinti, dar nu este de mare
ajutor pentru a reconstitui limbajul vorbit al acestui
gen, deoarece faptul insusi de a fi ajuns la o facturi
artistici il exclude din cadrul respectiv. Celelalte
izvoare pe care le-am enumerat ni se par, in schimb,
deosebit de pretioase pentru scopul cercetirii noastre,

1 In tot acest caplto] autorul i {elege prm comici (deﬂ arte)
autorii 51 actorii ¢ Commediei dell’Arte »
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pentrua identifica materialul, coninutul ciruia comicul
il didea forma de arts prin coloritul interpretérii si
personificirile lui mimice.

ZANNI

Zan sau Zani, Zuan, Zuane, Zuani, Zanni, reprezinti,
dupid cum s-a demonstrat, exhaustiv, transformarea
dialectals in Italia de nord, a lui Giovanni, Joane sau
Gianni. La argumentirile decisive aduse in acest
sens de o serie de cercetirori — dintre care primii au
fost Stoppato si Rossi —se poate adiuga mirturia
cuprinsi in Dialogo di Magnifico e di Zanni din secolul
al XVI-lea unde, in ciuda titlului i a indicatiei nu-
melui personajului in dialog, constatim ci Magnifico ii
zice lui Zane « Gianni». Zuan este forma cu precidere
venetiand (de altfel, celebrul bufon venetian se numeste
Zuan Polo). Zoannin este folosit in sensul de « servitor »
intr-o frotfola de provenienti bolognezi probabil, deoa-
rece este tiparit la Bologna. Zane este aproape intot-
deauna bergamasc: asa este $1 in scrisoarea lui Machia-
velli, citatdi de Gaspary si in referirea la persona]ul
Tonin Bergamasco, pe care o face Ruzzante in Secondo
dialogo facetissimo, unde se spune printre altele intr-o
replici: « toti nebunii se numesc Zane », dovedind astfel
ci apelativul respectiv nu se folosea doar pentru berga-
masti, dar cu precidere pentru ei.

n orice caz, referirea la « Zane servitor bergamasc »
si imitarea limbajului siu a devenit un lucru frecvent
in deceniul dintre 1510 si 1520, dupa cum o dovedesc
mirturiile hui Speroni?! (cu]ese de Merlini) si aceea
anonimi a unui participant la un banchet padovan
(culeasi de Lovarini) cu privire la spectacolele in care
era imitat. In compozitia anonima Floriana, din 1518, se
foloséste pentru prima oarid dialectul bergamasc in
sens parodistic, iar dupi citiva ani il intilnim pe medicul
bergamasc in Pastorala lui Ruzzante. In 1528 se
publici Comedia nova a lui Notturno Napolitano, zisi si

25 1 Sperone Speroni (1500—1588) literat s filozof din Padova



Gaudto d'amore, in care apare un ¢servitor bergamasc»
in dialog cu Scaltra, codoasa. In acelasi deceniu Strapa-
rola® compune povestea a treia din noaptea a cincea din
Piacevoli notti scrisi toati in dialect bergamasc. Aici
actorul Antonio da Molino povesteste pataniile coco-
satului Zambd din Val Brembana (ful lui Bertoldo
din Valsabbia) si ale fratilor lui cocosati: patanii care
reflectd cu multi exactitate condiia sociali a aranului
bergamasc si explici de ce era constrins si emigreze.
Brosura populari nedatati, Desperata: Testamento et
Transito de Gratios da Berghem per Venturina de Val
Lungana, cu sigurant mai tirzie decit unele compozitii
zannesti, ni_se pare ci precedd in orice caz ca gen
aceste creafii (datorate unor actori care jucau acest
rol si-si publicau o parte din compozml), ipotezi
acreditatd de Lacrimoso Lamento in morte di Simone
da Bologna.
La formarea Mistii lui Zanni (pe care o gisim fixati
entru prima oari in formd definitivd de citre evreul
gimone da Bologna) au contribuit doi factori princi-
pali: unul social i altul cultural. Dupi cum o dove-
deste nuvela lui Straparola, amintiti mai sus, §i cuvin-
tarea CXIV din Piazza Universale a lui Garzoni,
sdricia 1 somajul ii obligau — probabil inci din secolul
al —fea — pe muntenii din viile ce inconjuri Ber-
gamo si vini la oras ca si-i caute norocul, practicind
fireste, mdeletmcmfe cele mai grele si obosntoare, ca
aceea de hamal. Se pare ci izbutiserd si monopolizeze
in special munca de hamalic in porturile Venetla $i
Genova. Dupi cum s-a mtlmplat mereu in istoria
Italiei, populatia de la oras a inceput si nutreasci fati
de noii venifi — concurenti primejdiosi in munci —
ciudi sl antlpatle, care sl—au gisit exprimarea in
compozntn $l reprezentirl satirice.

n aceasti migcare este inerenti tendinta de a aban-
dona elementul de satiri, pentru a se incadra in limi-
tele unui simplu divertisment. Gustul pentru preti-
ozitate, chiar si sub aspect lingvistic, capiti prioritate
fati de exprimarea directd si realistd, parodia vieii
1a locul reprezentirii e1. Aceste trisituri sint exprimate

1 Gian Francesco Straparola (mort in 1557 cca) nuvelist ber-
gamasc
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intr-o misurd cu adevirat griitoare in Dialogo piace-
vole di un greco e di un facchino, opera lui Antonio da
Molino, zis Burchiella, in care ermetismul comic al
)argonului insoteste reprezentarea tipici a personajului.
Trebuie si se tind cont apoi de un factor hotiritor si
caracteristic intr-un anumit sens, §i anume de folo-
sirea unu limbaj dialectal in forme parodistice, sau
care devin astfel in gura unor actori proveniti din alte
localititi sau regiuni. In felul acesta, graiul bergamasc
tinde si devind un jargon pentru venetieni, care ironi-
zeazd acest limbaj luindu-se numai dupi ceea ce prind
din vorbirea salahorilor bergamagti veniti in orasul lor
si ridiculizati in manifestirile lor de carnaval. De
acelagi tip este si limbajul « pulcinellesc » cu privire la
tiranul din Campania felix. Ceva foarte aseminitor se
poate intilni in comedia eruditi, care descoperi dialectul,
sau, mai bine-zis, parodierea lui. Cu totul altul este
cazul lui Ruzzante, care reproduce limbajul autentic
al tdranului din cimpia padovani, atit din punct de
vedere gramatical cit si lexical, pentru ci participi la
tragedia {aranilor, se simte solidar cu ei, triieste cu ei.
De la salahor la servitor pasul n-a fost mare. Marturia
lui Du Bellay, privitoare la prezenta lui Zanni si a
lui Magnifico in carnavalul roman, dateazi din 1554 si
oferi certitudinea c& Masca era deja formati, daci nu
in activitatea unor compani profesioniste, micar in
defilarea carelor de carnaval. Incepind din a doua
jumitate a secolului se inmultesc mirturiile asupra
activititii profesionale, care se dovedeste tot mai legata
de interpretarea improvizati si unde capiti o functie
predominanti, adesea de conducere, actorul care joaci
rolul lui Zann. Compozitia Dialogo de’'giochi che
nelle veglie senesi si usano fare (Dialogul jocurilor care se
obignuiesc la serbirile din Siena), publicati la Siena in
1572 atestd in mod cert rispindirea in intreaga Italie a
companiilor profesioniste care dideau spectacole de
improvizatie, dupi cum in cronica lui Massimo Troiano
publicati in 1568 intilnim prima povestire-scenariu a
unei comedii de improvizatie, jucati insi de diletanti.
In 1575 gisim trupa ¢ Gelosi », cu Simone da Bologna
la Lyon, jucind pentru Henric al IIl-lea, dupi cum
informeazi Porcacchi. Se incheiase astfel indelungatul
27 ciclu inceput cu referirile la salahorul bergamasc



cuprinse in satirele lui Ariosto §i cu prima incercare
de parodie cuprinsi in sonetul dialogat dintre: sala-
horul bergamasc si cel sclavon, al lui Antonio Salvazo
(1512), desc erit de Rossi, in Contrasto fra due fac-
chini si in Ctp;ntrasto tra un facchin e uno shiavon.
Parodierea limbajului existi inci din secolul al XV-lea
in ‘«macaronice ». La inceputul secolului al XVI-lea,
ea pitrunde treptat in limbajul teatral (gisim.unele
indicii in Egloga rusticale a lu1 Nappi, 1505) si vedem
totodati apirind personajul salahorului bergamasc (in
Calandria lui Bibbiena, in La Venexiana, in Cofanaria
lui Ambra). Un limbaj in sensul parodiei si al jargo-
nului — jargonul se preteazi cel mai bine la efectele
teatrale, — apare inci din vorbirea in argou a para-
zitulul din La Cassaria a lui Ariosto. Ar fi ins3 profund
eronat si legim de aceste cicluri de exprimare creatia
si masca lul Zanni. Autorul foloseste pe scen in primul
rind capacitatea lui de a transfigura, prin improvizatie
1 parodie, limbajul vorbit in limbaj literar. Acestei
iacultiti trebuie sd i se atribuie crearea Mistilor. Asa
cum evenimentul istoric este nerepetabil, la fel este
si spectacolul ca eveniment artistic. Culegerea mirtu-
rillor istorice di posibilitatea alcituirii unei istorii cu
sensul ei. Culegerea mirturiilor despre spectacol furni-
zeazi elemente pentru istoria spectacolului. Aceasta
nu trebuie ciutati decit marginal in antecedentele
culturale, dindu-se in schimb o mare atentie mairtu-
riillor oculare ale criticilor sau cronicarilor si textelor
reprezentate, in special, cind este vorba de actori-
autori. In comedia de Improvizatie avem intot-
deauna de-a face cu actori-autori: nu ne-au rimas,
fireste, decit putine texte de la ei, dar sint numeroase
compozitiilor lor care nu numai ci le relevi personali-
tatea, ci, dupd toate probabilititile, ficeau parte din
repertoriul prezentat de ei in timpul spectacolulu,
constituind o versiune definitivi. Repetim ci aceste
compozitii poetice — broguri «zannesti » — nu ofe-
rd decit o materie bruti si ne ajuti in mici masurd si
intelegem arta lor: ele rimin totusi imaginea cea
mai fideld, chiar i asa trunchiati.

Autorii sint numerosi, pentru ci numerosi erau si
Zannii care-si exercitau profesia in companu stabile,
sau in tovidrdsia sarlatanilor de bilci, sau in formatii



pasagere (dupi cum se vede in Lacrimoso lamento, in

arzoni si in unele aluzii aruncate ici si colo prin
aceste ‘compozifii). Stilul rimine destul de unitar,
imitaia bergamascului destul de fideli. Zece-cinci-
sprezece ani mai tirziu ne apropiem hotirit de limba
vorbitﬁ, prin compozitiile lui Croce si ale lui Sivello
in dialect bergamasc; aceasta, evident, pentru a inlesmi
publicului larg intelegerea lor. De altfel, Croce i, o
datd cu_el, Vecchi 51 Banchieri sint primii pasionati
ai genului, care se inspiri din el in compoztiile lor
artistice, atingind in Amphiparnaso (1594) a lu Orazio
Vecchi (1550—1605) o inaltd expresie muzicald, find
totodati custodele cel mai sigur al spiritului §i virtu-
;illor Commediei dell'Arte.

n brogurile despre care am vorbit este schltati intreaga
viatd a lui Zanni: cilitoria la Venetia, raporturile cu
stipinul, ubirile, mesele, nunta, certurile, aventurile,
epitaful. Si, bineinteles, cintecele lui. Noutatea abso-
luti a acestui personaj eliberat de orice obstacol fati
de comedia eruditi e dovediti din plin de manifes-
tirile lui, mai ales daci hi se aliturd imaginile pe care
ni le-au lisat artigtii mai reprezentativi din acea epoca.
Dupi cum se poate constata din compoziiile «zan-
nesti », Zanni are prea putin de-a face cu sclavul plau-
tlan, sau cu servitorul din comedia eruditd, mai ales
in primu trelzec1-patruzec1 de ani ai activitifii sale,
pini cind va venmi in contact cu civilizatia francezi,
cipitind printre alte denumiri pe aceea de Arlecchino,
cu care va intra in italiana vorbiti. In brosurile zan-
neftl se intilnesc, in ciuda travestirii dialectale, referiri
culte il ecour1 literare intr-o limbi mai elaborati, 1 in

special cea petrarchesci (intr-adevir existi un « capl—
tol petrarchesc» in dialect bergamasc, asa cum si
unele cinturi din Orlando au fost parodiate in berga-
mascé). Dar fondul este original, provine din traditia
creati de cantastorie, de montimbanco, saltimbancul care
a incercat in piefe si faci variatii umoristice si, dato-
ritd succesului lor, le-a repetat, intrind apoi in trupe
s1 pe sceni. Punctul istoric de imbinare a exibifiei
solo cu aceea in ansamblu n-o si-1 putem identifica,
probabil, niciodati cu certitudine; dar in aceste compo-
zitii putem si-i identificdim natura §i si vedem in ea
29 nucleul comediei de improvizatie. In contextul cerce-



tirii noastre nu trebuie si se acorde o importanti
prea mare datei publicirii acestor texte. Avind aproape
toate o origine tipic legati de forme ale traditiei popu-
lare — « maridazi », « testamenti » sau ¢ desperata » —,
este de presupus ci originea lor e cu mult mai veche,
dacd nu in acea formi precisd — pe care le-o di autorul,
adicX insugi actorul comediei de improvizatie — micar
in genul 51 fondul expresiv de parodie si de stimulent
umoristic. Intre primele compozitii ale genului si
aceste ultime versiuni_incredinate tiparului au trecut
desigur citeva decenii. Nu trebuie si uitim ci, in
acest domeniu, publicarea este un fapt exceptional
(ca i acum). Gustul pentru limbaje — care ajung pina
la saisprezece — anticipeazi gustul pentru diversele
tipuri fixe ale nationalititilor si regiunilor italiene.
El contine inci de pe acum o caracterizare de Masci.
Contrastul poarti in sine, de la inceput si in mod firesc,
scena de comedie.
Foarte curind gustul publicului ajunge si prevaleze i
Commedia dell'Arte sfirseste prin a 1 se adapta, chiar
daci o face treptat. Din piefe este mutatd la Curti,
unde—$1 deséwrseste evoluna, in cuda sl impotriva
tendintel care ciuta inci si se impuni la aceste Curti
si anume, de a mentine caracterul plebeu al Mistilor.
Dupi cum este fatal s& se intimple, prin_exercitarea
prolesiei si mai ales prin succedarea generatiilor, comicii
pierd contactul cu terenul lor expresiv natal, gisind
alte modaliti{i mai bogate in fantezie, virtuozitate
1 rafinament, dar lipsite de orice legituri cu realitatea.
Be la compozitiile actorilor Zanni pini la acelea ale
lm Cxullo Cesare Croce, care rimine totugi unul din
cei mai specifici autori populari ai literaturii italiene,
diferenta se face simtiti. Tipul lui Zanni, necioplit si
agresiv, nu mai este o creatie determinanti a comediei;
el este slefuit poetic iar limbajul lui devine accesibil si
licut.
?n acelasi timp, de la Slmone da Bologna se ajunge la
Tristano Martinelli si, in secolul al XVII-lea, la
Domenico Biancolelli, a cirui arti, impregnati de
urbanitatea francezi, duce la Pierrot si Marivaux.
Textele existente povestesc viata personajului Zanni
ca o autobiografie. Le putem deosebi pe cele care se
referd la viata din viile bergamagte, de cele referi- 30



toare la viata lui de la oras, iar in aceasti a doua fazi,
se produce trecerea lui de la conditia de salahor la
aceea de servitor. Caracterul sdu ni se infatiseazd pina
aici destul de uniform: lenes, cu pofte nestipinite
(in realitate, mai inclinat citre plicerile mesei decit
citre ale patulux) obraznic, necioplit si totodati viclean.
Nu s-a operat inci distinctia dintre primul $i al doilea
Zanm dintre Arlecchino si Brighella, dintre prostinac
si v1clean, cu toate ci in companii —incepind cu
¢« Gelosi », in care Simone de Bologna este secondat
de Gabriele Panzanini in rolurile de Francatrippa
i al doilea Zanni —se recurge intotdeauna la doi
ni, dintre care unul il completa probabil pe celi-
lalt, cum se obisnuieste astizi in spectacolele de revisti.
leba)ul alterneazi expresii pe sleau cu altele pur
lirice 51 nu ocoleste aluzile mitologice (pe atunci,
foarte populare si pe intelesul tuturor). Emilia, Veneto
$i Mantova par si constituie principalele centre ale
activitdfii acestor actori $i ale publicarii tipariturilor
populare care ii privesc. Curind insi raza se actiune
se largeste in toati Europa Pentru intelegerea mediului
$i a climatului expresiv in care apar, nu trebuie negli-
jate celelalte compozitii populare de comentariu al
actualititii i al celor mai importante fenomene sociale
(de exemplu, curtezanele). Personaje poate niscocite,
cum este Cocosatul din Rialto — bergamasc prezentat
drept saltimbanc chiar la Rialto — si doctorul Pasquino
din Roma (au avut intre ei dispute poetice, de asemenea
publicate in brosuri populare) erau amindoi, ca si
Croce mai tirziu, reprezentanti ai inclinatiilor s1 mora-
litétii, ecouri fidele ale vietii populare a epocii, cu clar-
obscururile ei istorice. Actorul de tipul acesta —iati
si faptul in care constd marele lui avantaj fa;e‘i de actorul
incadrat intr-o_viatd culturali oficiald §i in literatura
dramatici —1$1 giseste rafiunea de ex1stenta si de
subzistentd in obligatia de a captiva in fiecare seari
publicul prin posibilitatile lui si de a rimine, ca atare,
legat de viata acestuia: iatd experlenta fundamentali
a lui Zanni. Notim in treacit ci si in prezent caracte-
ristica cintirefilor populari este aceea de a cere o
compensatie prin vinzarea brogurii care contine povestea
cintati sau recitati, pentru a-si evita umilinia de a
31 umbla cu farfurioara. Astfel se explici frecventa si



functia acestor brosuri populare si nu ni se pare ci ar
fi hazardat — intr-un domeniu intesat de ipoteze prin
forfa lucrurilor —si recunoastem in aceastd uzantX
legitura directd dintre spectacol si tiparituri.
«Zagna» este transpunerea feminind a lui Zanni,
evident -cu trisitunn analoge. Obstacolele obiective
pe care le intimpinau comicn pentru a aduce pe sceni
femeia, considerati inci subiect de perditie, au ficut
ca primul interpret al rolulw si fie un birbat, trevi-
zanul Battista Amorevoli, cunoscut sub numele de
Franceschina. Cind insid stavilele morale au putut
fi depisite, personajele «zagnesti» au intrat pe mfini
mai _potrivite. In trupa « Gelosi » rolul a fost preluat
de Silvia Roncagli, care a intruchipat nu numai pe
subretd ci §i pe hangi{d sau nevasta lui Zanni.

In 1614, in trupa «Confidenti», rolul este din nou
interpretat de un actor, Ottavio Bernardini. Dar,
in general, uzanta merge citre o mterpretd feminini:
curind vom intilni in brosurile populare cantonete si
dialoguri poetice intre ¢ garoafi s1 trandafir », compuse
de Lucretia, numiti in teatru lepmella. Pentru
anumite roluri va persista insi obiceiul de a fi jucate
de citre barbati: un caz tipic in acest sens este Madame
Perrelle din Tartuffe de Moliére. Gratia inniscuta
a femen o impiedici adesea, ca actni, si realizeze
caracterizarea grotesci cerutd de unele personaje.
Definifia cea mai izbutitd a lui Zanni se giseste la
Mistile Arlecchino, Brighella si cele derivate sau
aseminitoare, si la Pulcinella, desi in acest ultim
caz, intr-o perspectivd usor modificati. Pe de o parte
Bergamo §1 apoi Venetia, pe de alta Neapole, in
orice caz intotdeauna ca o imbogitire a caracterulu
respectiv, care inseamnd o stilizare a tipului.

ARLECCHINO

Trecerea de la masca lui Zanni la aceea a lu1 Arlec-
chino poate fi considerati in istoria Commediei dell'Arte
un tlplC moment caracteristic $l in sensul unei evolutu
estetice .a genulul. Plasticitatea bufonulun, violenta
reprezentatitlor de carnaval devin, in expresia de un 32
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permanent dinamism a actorului, motivele dominante
ale tipului. Zanni cel grosolan si de-a dreptul bestial
la origine, sluga violentd cu pofte nestipinite aduce
in comedie vigoarea si naturaletea rusticd, viclenia
durd a tiranulul intrat, firi a se integra insi, intr-o
societate superioard. El va deveni apol un Arlecchino
vesel, z¥picit, ingenuu, capabil de idei neprevizute.
n practici transformarea are loc atunci cind un Zanni,
Zan Ganassa (actorul Alberto Nasell)) adoptd un
nume mai potrivit cu exlgentele lmgvxstlce sl eufonice
ale publicului francez.

Originea numelui este direct legati de traditia diavo-
lilor-bufoni, care in Franta se mai numeau si Herle-
quins sau Hellequins, destul de obisnuiti in teatrul
medieval din aceastX fari. Pentru a intra mai in ami-
nunte, el ar provem de la un Hemequm, conte de
Boulogne, cizut in lupta cu normanzii si in jurul
ciruia se niscuseri legende strann despre rizbuniri
si damnatiuni. Poate si fi avut vreo influenti si saga
lui Erl-Kénig, regele Elfilor, care tesea impreuni cu
ai lu viclesuguri si vriji, sau traditia asiaticd a lui
Erlik-han, poate etimonul termenului anglo-saxon
hellecm, cu semnificatia de semintie a iadului. Prea
putin demni de crezare este lpoteza care stabileste
o legiturd cu traditia mimici clasicd, in care Hercule
—de unde Herculinus —apirea ca personaj comic,
dupd cum este greu de stabilit i modalitatea de tre-
cere de la mimul francez la cel italian. Este sigur
doar faptul cd numele a fost introdus in Italia de
citre Zan Ganassa, care jucase multi vreme in Franta
in a doua jumitate a secolului al XVI-lea si venise
in contact cu izvoarele folclorice locale, bineinteles
inclusiv aceea a diavo]ilor-bufoni. In Franta, numele
se potrivea mai bine si cu exlgentele lingvistice, dupi
cum am mai spus, gisindu-si in tradiia respectivd
puncte apropiate de sprijin. Este mai putin probabil
c¥ acest nume s-ar fi intilnit §i in bufoneria medie-
vald italiani. Acela de Alichino dat de Dante unuia
dintre diavolii din Malebolge ! nu poate fi socotit
drept indiciul unei tradiii.

! Infernul XXI, 118; XXII, 112



Arlecchino, sintezi a unei fericite serii de personaje
de serviton, din vremea genului erudit pini la cea mai
desivirgita expresie a Commediei dell’Arte, acapa-
reazi cu persoana $1 aventurile sale dezvoltarea scenici
italian. imbricat in zdrente, simbolizate de peticele
multicolore care-i impestriteazi hainele, Arlecchino
coboari din muntii din Val Brembana in cimpia
de la poalele lor. Figura, acoperiti de o masci infricogi-
toare 5i aproape respingitoare, in care ochii minusculi,
deschizindu-se in niste orbite unase, accentueazi
aspectul de mutri bestiali; perii care i1 acoper3 sprin-
cenele si buzele, apropie tipul de acela al diavolului
din traditia bufonescd. Folosirea mistii poate fi legati
de acest amdnunt, ca si de un element de naturi
realistd, care cerea ca salahorii de piati si cirbunarii
de la munte, indeobste proveniti din viile bergamaste,
si aibi fata minjitd cu negreali. Piliria era la inceput
aceea cu doui colturi, comuni pentru tofi Zannii,
apoi s-a impus cea cu borul ridicat intr-o parte, sub
care o caloti neagri, lipiti de cap, reprezenta moste-
nirea de la Herlequinui francezi. Laba ori coada de
lepure, sau uneori o pani, ca in tabloul lui Pourbus
pistrat la muzeul din Bayonne, reprezinti poate
amintirea legendard a vinitorulu silbatec. Spatula
pe care Arlecchino o poartd la sold, folosind-o in
permanentd ca retevei, sceptru sau spadi, reia pe de
o parte simbolistica satirici a giularilor, iar pe de alti
parte, poate fi socotiti o versiune comici a miciuci
lui Hercule.

Elementele mimice si vorbirea accentueazi caracteri-
zarea tipului. Pe misuri ce vesmintul devine mai
usor, dobindind o semnificaie stilistici, limbajul se
face mai putin aspru si violent, trecind de la notele
rustice ale dialectului bergamasc la mlidierea celui
venetlan, in tlmp ce gesturlle $l mimica, la mceput
stingace §i necioplite, ajung uneori distinse i gratioase,
dupi cum o dovedesc numeroasele marturii plastice
care ne infitiseazd aceastdi Masci in cele mai variate
atitudini, agily, acrobatici, plini de temperament
$i migcare, expresie a trecerii treptate de la o mtentle
strict comici s§i satiricd la un formalism care, in
perioada de maximai stilizare, apropie practica scenici
a Mistii de arabescurile plastice s1 finisate ale unui balet. 34



Procesul de transformare a personajului este insofit,
dupd cum e si firesc, de exigente precise de inter-
pretare. Dupi Naselli, pe care nu-l putem urmdri
decit in peregrindrile lui prin Franta $i Spania, dina-
mismul arogant si ¢ contaminarea » lmgwstlci a lu
Tristano Martmefll (m. 1630), actor in trupele « Ge-
losi » s1 ¢ Desiosi », deci la curtea lui Henric al [V-lea,
sint incd imbibate de ecoul bufonilor si sarlatanilor
din Mantova. Tradifia se stabilizeazi datoritd lui
Domenico Biancolelli (1646?—1688) care slefuieste
trisiturile personajului, inlocuind bestialitatea lui
inifiald cu o componentd umani; dar o dati cu Eva-
risto Gherardi (1663—1700) ea se orienteazi citre
preocupirile sociale ale epocii, pirisind Curtile pentru
a se amesteca cu mulfimea, in timp ce cu Carlino
Bertinazzi (1710—1783) se abate inspre genul spiri-
tual. Antonio Sacco, interpretul pieselor lui Goldoni
si ale lul Gozzi, a fost ultimul Arlecchino cu un real
talent creator. La inceputul secolului al XX-lea,
traditia a fost reluati de Carlo Zago si Antonio Gan-
dusio. Dupi ultimul rizboi, tot un actor venet, Marcello
Moretti, s-a dedicat interpretirii Maistii, ducind-o
in tumeu cu Piccolo Teatro din Milano, sub regia
lui Giorgio Strehler, prin cele mai importante capitale
din Europa si din America, cu Truffaldino, protago-
nistul din Slugd la doi stdpini de Carlo Goldoni. El
i-a conferit un brio i o inspiratie absolut moderne,
capabile insi si de a reinnoi facultitile tiparului,
descoperind in el insugi spiritul artei teatrale.

BRIGHELLA

Devenind cu timpul tipici pentru «al doilea Zanni »
s1 seminind cu multe altele care se referd la carac-
terul unui servitor, Masca lui Brighella poate fi soco-
titd relativ mai tirzie decit aceea a lui Arlecchino.
Natura ei rimine in fond aceeasi, dar exigenta de a
incadra acest tip intr-o reprezentatie mai complexi
sfirseste prin a-l transforma §i in esentd. Dacd Arlec-
35 chino este servitorul prost, care intilneste in calea



lui de incurci-lume mai mult pacoste decit recunos-
tintd, Brighella este in schimb servitorul smecher
1 descurciret, capabil si domine prin agerimea lui,
?icuti si din istefime, cele mai absurde situatii. Numele
insusi, care derivd de la «briga» (incurcituri), ca s
acela de Truffaldino, de pild, provenit din «truffa»
(inseliciune), este o dovadi. Aceastd derivatie onomas-
tici pare mai acceptabili decit aceea greu de docu-
mentat, care se leagi de numele actorului Burchiella.
Cel mai vechi document al Mastii este Testamento
del Sivello (1601), atribuit unui ti:an bergamasc
cu acest nume. Faima lui Brighella este amplu documen -
tati in Franta incepind din a doua jumitate a secolului
al XVII-lea. Tot in aceasti perioadd se defineste si
costumul, printr-o stilizare a cimdsii largi si a pantalo-
nilor fluturinzi ai lui Zanni. Pitoresca bluzi zan-
nescid se transformi intr-o livrea albi care ajunge
pini la jumitatea coapselor, strinsi in talie cu o cen-
turi lati de piele. Benzi orizontale de culoare verde
impodobesc pieptul si minecile hainei, ficind-o prin
contrastul viu al tentelor si al ornamentului asemina-
toare cu vesmintul unui majordom, fiind in cele din
urmi o parodie a acestuia. Pantalonii, de asemenea
alb cu verde, in formi de burlane, fac ca silueta si
fie cam rigidi in partea de jos, incomodind oarecum
migcirile Mastii, care nu are desigur agilitatea elastici
si gesturile feline ale lui Arlecchino, si chiar contras-
teazd cu aceasta printr-o atitudine mai agezati. Masca
rinjitd, ciciula indesati pe cap firi nici o eleganti,
vocea rigusitd, vorbirea sacadati accentueazi poli-
valenta ambigui a lui Brighella, al cirui caracter
rimine nedefinit, aproape pini la canonizarea lui,
infaptuiti in secolul al XVIII-lea de citre Goldoni.
Propagarea Commediei dell’Arte pe pimintul francez
s-a datorat lui Carlo Canti care, cunoscut pentru
interpretarea Mastii lui Buffetto s-a distins in mod
special in aceea a lui Brighella. Francesco Gabrielli
1-a dobindit faima in Italia §i la Paris, in rolul lui
écapin (tip intru totul aseminitor lui Brighella)
si a lisat o amintire a artei sale compunind —si
cu acompaniament muzical — Boala, testamentul si
moartea lui Francesco Gabrielli zis Scapino (1638).
O dati cu rispindirea numelui se lirgeste si sfera de
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actiune a Mastii: de la rolul de simplu secundant
sau uneori de antagonist, Brighella tinde si-si asume
un rol principal. In secolul al XVIll-lea tipul pari-
seste caracterul de al doilea Zanni i se ridici la cin-
stea de protagonist, formind impreund cu Arlecchino,
Pantalone si Doctorul, cvartetul Mastilor italiene.
Fireste cid aceasti evolutle caracterizeazi mai bine
rolul, care se defineste in sensul indicat inci mai
dinainte in unele comedii erudite, ca servitor fidel
si cumsecade. Aceste caracteristici duc la o noui
stilizare. In comediile lui Goldoni tipul se contureazi
ca un servitor istet si descurciref, legat de stipinul
lui printr-o fidelitate indisolubili, sau ca un hangiu
siret si serviabil. Este o conturare ce rimine inci
in cadrul unei ambiguititi formale, supunindu-se
insi in esentd unei evidente directive creatoare. In
ceva mai mult de un secol, de la bravada insolenti
a unui Zanni arogant §i bigiret, pind la infifisarea
de slujitor onest, din care incepe si se degaje aerul
unei substantla]e mentalititi burgheze, pasul ficut
este destul de mare. Dintre culegerile de bufoneri
brighellesti, cea mai bogati in indicatii §i utili, printre
altele, pentru a urmiri evolutia tipului, rimine aceea
a lul Anastasio Zannoni, celebru Brighella din secolul

al XVIII-lea.

PULCINELLA

Deosebit de complexd apare figura lui Pulcinella,
al treilea in ordinea timpului dintre urmasii lui Zanni
si cu siguranti nu cel mai putin semnificativ, fiind
poate cel care a reusit mai bine decit ceilalfi si-si
lege existenta de o serie de date sociale. La succesul
rdsunitor de care aceasti Masci napolitani s-a bucurat
un lung interval de timp, producind inci si astizi
epigoni interesanti, a contribuit desigur intr-o mare
masurd libertatea de exprimare §i de caracterizare,
care o situeazi pe un plan cu totul aparte fati de
alte tipuri scenice mai strins legate de o tradifie inci
37 latind. Jocul replicilor rimine, ce e drept, legat de o



anumiti exigenti a spectacolului, dar intre limitele
acestei reguli isi acordd o libertate de creatie destul
de mare, di nastere chiar unui jargon, unei deformiri
parodistice, a limbajului, insufleteste resursele spiri-
tuale ale ineptiillor, cu respectivele lor echivocuri.
Pulcinella apare in Commedia dell’Arte prin pitrun-
derea in cadrul ei a comicilor napolitani, constitu-
ind episodul ei cel mai risunitor. Cu privire la originea
numelui acestui tip s-a discutat indelung, fard a se
ajunge insi la un rezultat definitiv. Desi respingem
ideea orlgmu clasice, intrucit atit Maccus din atel-
land cit $1 mimus albus din mimul greco-italic cores-
pund unor trisituri ugor de recunoscut in orice
epocd, trebuie amintit aici ci etimologia numelui ne
duce, intr-un anumit sens, citre lumea clasici. Pollé
Kinesis (deplin-miscare) sau polis keinds (prostul
oragului) se apropie de rezonanta cu totul napolitani
a lui Pulcinella. Acelasi lucru se intimpla cu expresiile
din latina medievald pullus gallinaceus §i_pullicenus,
folosite uneori pentru a-i desemna pe giulari, care
in naratiunile lor isi schimbau glasul cocoseste. Ipo-
teza lui Dietrich, care apropie termenul osc cicirrus
(cocosel) de acceptia semantici mntxalé a numelui
Pulcinella confirmi tentativa ficuti i in aceasti directie.
Respingind ideea lui Galiani cu privire la o derivatie
a numelui din Puccio d’Aniello, trebuie si admitem
totusi ci numele de Pulcinella exista ca apelativ indivi-
dual. Se cunoaste existenta unui Pulcinella delle
Carceri la Verona, in a doua jumitate a secolului al
XIV-lea, si a unui Joan Polcinella la Neapole, in a
doua jumitate a secolului urmitor. Este foarte pro-
babil c# alegerea numelui rémine un fapt care apar-
tine persoanei creatorului acestei Misti si anume,
Silvio Florlllo, actor in rolul Cipitanului l\jatamoros.
Rémine totusi intr-un cadru absolut legendar afir-
matia ci el ar fi ficut aceastd alegere pentru a-l neciji
pe Mariotto Polcinella, transformindu-se, ca aluzie
la acesta, in servitor.

n ceea ce priveste tipul in sine, stabilirea unei legi-
turl cu vechea masci comici din epoca italici — mai
sus-amintitii Maccus $i mimus albus — pare, si de
rindul acesta, destul de precari. Este putin probabil
ca, fie 51 in continuitatea unei tradifn, un caracter 38



si se poatd reproduce la o distantd de timp atit de
mare. Desigur ci in evul mediu numele de Pulcinella
trebuie si fi fost cunoscut si exists, de altfel, marturii
precise in acest sens. Masca era poate deja populari
in secolul al XVI-lea, 1ar istoria e1 se confundi, ce
e drept, cu aceea a nenumiratilor bufoni din piete,
dar o gisim conturat¥ in unele farse populare (cava-
iola) si tinde s& dobindeasci o fizionomie bine inchegati.
Trasiturile sale sint legate de arta comiculm Silvio
Fiorillo (a doua jumitate a secolului al XVI-lea —
1632?) si intri in productia dramatici prin opera
acestwia, La Lucilla costante con le ridiculose disfide e
prodezze di Policinella (1632). Pentru intirirea acestei
teze verificati istoric ne-au rimas marturiile lui Cecchini
si Perrucci, sustinitor ai prioriti{ii creatoare a lui
Fiorillo, de numele ciruia este legati curioasa legendi
amintiti mai sus. Printre creatille Commediei dell’Arte,
Pulcinella poate fi considerat strict traditional, legat de
tradma giularilor medievali si, mai ales, a bufomlor
din piete. In zadar se incearcd s i se impingX originea
mai departe in timp. Chiar i ipoteza, socotiti de unii
drept intemeiati, ci tlpu] ca atare ar fi putut si existe
incd din secolul al XVI-lea, se dovedeste cu totul
lipsiti de temei. Pulcinella din Trappolaria lui Giovan
Battista Della Porta trebuie considerati drept o pre-
zentd cu totul intimplitoare, datoratd existentei certe
a numelui respectiv in acea epoci. Pini cind se vor
ivi factori care si poati in mod intemeiat deplasa
termenii acestel aprecieri, nu ne rimine decit si
facem apel la documentele existente care, cu toati
raritatea elementelor de sprijin, sugereazi considera-
tiile de mai sus.

La Pulcinella, costumul este mai mult decit in oricare
alt caz un element simbolic. Cazaca albi a lui Zanni
se lirgeste peste misurd de mult. Pantalonii uriasi
care acoperi picioarele cu totul dau Maistii un aspect
de fantomi. Faldurile cimegoaiei abia daci sint adunate
de un briu rustic. Cu toate acestea, in spatele aparentei
de tiran prost si mojic, se ascunde un mister, simbo-
lizat de masca neagri si lucioasi cu nasul ca un cioc
de pasire. Sub unele aspecte, drama secreti a popo-
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Intre secolele XVII si XIX Pulcinella a dominat
nestingherit scenele romane §i napolitane, -dind loc
unor forme speciale de reprezentatie, numite pulci-
nellate, fir4 egal in lumea variati a Commediei dell’Arte.
De acest tip se leagi succesul citorva talente autentice
ale artei interpretative italiene, incepind cu creatorul
sdu, Silvio Fiorillo, pini la Andrea Calcese, zis ¢ Ciuc-
cio», Mattia Barra, care le-a ficut cunoscuti france-
zilor Masca, debutind in 1658 la Fontainebleau, apoi
Michelangelo Fracanzani, Capece, Cerlone, familia
Cammarano, Pasquale Altavilla §i cei doi Petito:
Salvatore si Antonio, cel din urmi fiind vreme de o
jumitate de secol interpret si animator al vietii napoli-
tane. Raffaele Viviani si Eduardo De Filippo ! au vrut
prin Pulcinella al lor si descifreze ce se ascundea
dincolo de masci. Pulcinella si-a cistigat drept de
cetitenie si in afara Neapolelui, La Roma si in Sicilia,
participind, desi nu prea des, la Vastasate®; apoi
in Toscana, unde era destul de popular si datoritd
meritului lui Fagiuoli; in sfirsit, dincolo de granitele
peninsulei, chiar daci avea trasituri care atesti influ-
enta unui mediu deosebit. De aceasti Masci se leagi
direct Polichinelle din Franta, Punch (abreviere din
Punchinello) din Anglia, unde Pulcinella a fost
introdus in jurul anuluwi 1660, si Don Cristobal Pulchi-
nela din Spania.

PANTALONE

Nagterea personajului Pantalone este strins legati
de traditia bitrinilor in comedie. Vina comici a lati-
nilor in aceasti materie se transferi cu trisituri
strict analoge in comedia eruditi. Prezenta acestor
personaje infatuate prosteste, incapabile de a se supune

1 Ambii, atit actori cit i dramaturgi din secolul XX, dintre
care al doilea s-a ficut cunoscut prin piese ca Napoli milionaria,
Filumena Marturano etc.

2 Vastasata (de la cuvintul sicilian vastaso = mim, jongler),

tip de farsi populari foarte raspindits in a doua jumitate a
sec. al XVIIl-lea la Palermo
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evidentei trecerii timpului, rivalizind adesea in dra-
goste cu propril lor fii si sortite si cadi in plasa pe
care le-o urzesc viclesugurile servitorilor (acest ami-
nunt ne indeamni s¥ opunem pe planul reprezentiri
Masca bitrinului, il Magnifico, cum s-a numit la
origine, celel a lui Zanni), constituia un element
valid nu numai pe planul unei comicititi ca scop in
sine, ci si ca o inregistrare a moravurilor. Personajul
a fost descris incd de citre Du ‘Bellay s1 Lascal in
chip de masci de carnaval. Insusirea exprimirii dialec-
tale venetiene i-a accentuat trisiturile caracteristice.
In Commedia di Messer Lattantio a lui Catullo Cieco
Muranese, el apare destul de bine conturat. Si mai
sugestive sint Dialogo di Magnifico e di Zianni si
Testamento di M. Lattantio Mescolotti cittadino del
mondo, in care bitrinul veneflan luat peste picior
apare in haina de negustor, pe care n-o va mai pirisi
niciodatid. In actele unui proces din 1565 se afld
numele de Pantalone, 1ar un actor numit astfel, care
poate ‘fi- identificat eventual cu Giulio Pasquati, pri-
mul Pantalone al trupei « Gelosi», joaci la Roma in
acelasi an. Trei ani mai tirziu, acest tip cu trasiturile
care-l vor caracteriza in timp sub diverse variati,
isi face aparitia oficiali pe scend, intr-un scenariu
reprezentat la curtea Bavariei (i reprodus in fres-
cele cetitii Trausnitz).
Pantalone este un nume tipic venetian (existd §i un
sfint cu parohia respectivi la Venetia), stilcit in diverse
feluri: Piatino (Vecchi); Piantalimon, Petulo, Pultrun-
zon (Cecchini); Piazzamelon (Gattici); Padelon, Pani-
eron (G.B.Andreini); Pantalone de’Sbraghetti (Bric-
cio); lar uneori este inlocuit cu nume specifice de
«tafi», ca Tofano, Zanobio (Scala), Ubaldo, Pan-
dolfo, Pacifico (scenarii barberiniene), Prospero, Lat-
tantio (scenarii perugine), care vorbesc insi si in
limba literari.

origine  Pantalone purta numele de Magnifico.
Era negustor bogat si se cionddnea in duet comic
cu Zanni, punind in evidenti laturile ridicole ale biatri-

! Anton Francesco Gra;zini, zis Lasca (1503—1584), nuvelist
$1 comedlograf ﬂorentln, unul din intemeietorti renumitei
Academii della Crusca



netii Caracterul Mistii oscileazi in permanenti
intre seriozitate si gluma. Citeodatd unul din aspecte
predomind asupra celuilalt, accentuind semnificatia
reprezentatiei. De altfel, nici in privina lui Pantalone
pirerile n-au coincis intotdeauna. Unn, ca Cecchini,
au socotit ci se constati o predominanti substantiald
a aspectulul serios al mistii; altii, ca Perrucci, au
ciutat si echilibreze cele doud aspecte, sustinind
totusi ci predomini cel comic. In fond, adevirata
comicitate a Mistii rezidd tocmai in contrastul dintre
aceste doud tendinfe. Duplicitatea trasiturilor de
batrin zgircit, gata sd se indrigosteascd, si de sfetnic
intelept si onest, izbutesc perfect si convietuiasci,
fécind din Pantalone un personaj simpatic §i uneoni
chiar miscitor: atunci cind nu inclini citre obscen,
citre potte nestipinite.

Se poate spune ci aceasti Masci apare in toate scena-
rile Commedier dell’Arte, uneori sub nume diferite,
dar cu trasiturile care o caracterizeazi. De la Giulio
Pasquati, creatorul tipului si in orice caz cel mai bun
interpret al siu, care a ridicat Masca de la rangul de
fragment comic la acela de comedie organici, ajun-
gem prin Ricci, Braga, Riccoboni, pini la Goldoni
si Gozzi, cind Pantalone i5i pierde caracterul lui
dialectic, ca si zicem asa, pentru a se reprofila in
rolul de parinte preocupat exclusiv de fericirea copi-
ilor sii.

Pantalone va fi prima Masci cu o functie istorici
precisi, ca reprezentant al unei burghezii active,
cireia Goldom ii va da chip de om, nu de Masci,
in burghezii lui venefieni, mai mult sau mai putin
¢ bidadrani ».  Compozitiile populare culese la Venetia
in secolul al XVI-lea, in care figureazi acest nou per-
sona) intrat in istoria ei, simbolizindu-1 trisiturile
caracteristice (capacitifi mercantile, tendin{id de a
acumula, mod de viati categoric burghez i fari
alte aspiratii) —atit Barcelletta cit §i numitele
Capricii, sau cintecele culese de Belando in lucrarea
sa Lettere facete—ne descriu Masca sub aspectul
ei obisnuit, cu umor glumet si picant. Predomini

1 Aluzie la piesa omonimi a lui Goldoni
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aspectul indragostitului caraghios si nefericit. Abia
in secolele X\%II si XVIII il vom vedea devenind
un tatd de familie morocinos si zgircit, impotri-
vindu-se cu dirzenie la implinirea iubirii celor tineri.
Dupi cum rezulti si din documentele figurative si,
in special, din frescele de la cetatea Trausnitz, figura
lui nu era de loc greoaie: Pantalone topiie si cinti
ca o paiati.

CAPITANII

Sirul de cépitani 1 de viteji care apar in comedia
eruditi, in comejnle populare ale lui Ruzzante,
Calmo, Giancarli, si apo1 in companiile comicilor
dell’arte, este nesfirsit. Cipitanii poartd numele cele
mai variate si mai neverosimile: Podipponte (Comedie

fara titlha, Cod. CCXIII, Cl, XII lat. de la Marciana),
Bellerofonte Scaricabombardon ( Sforza degli Odd),
Bizzarro (Secondo Tarentino), Cerbero Fossimbruno
(Francesco Loredano), Basilisco (Belando), Spavento
(Parabosco), Grisignano (Salernitano), Fracassa (Groto,
Secchi), Brandimarte (Verucci), Martebellonio, Tra-
silogo, Parabola, Dante, Pantaleone, Basilico (in diverse
comedii ale lui G. B. Della Porta), Rinoceronte (in
Erofilomachia lwi Sforza degli Oddi). Am scos sceasti
listi mal cu seami din valoroasa monografie a lui
Graziano Senigallia, Capitano Spavento. Lista denumi-
rilor ar putea fi continuati pentru secolul urmitor,
cind comedia eruditi s-a transformat cu totul intr-una
cu caracter popular (ecou direct al spectacolelor de
improvizatie). La aceastd ingiruire il putem adiuga pe
cipitanul Cardone, spaniol, din La Fiera de Buonar-
roti si din L'Amphiparnaso de Orazio Vecchi, comedia
harmonica amintitd si de Boccalini in Ragguagli del
Parnaso (cent. I ragg. 78).
Alituri de aceasti serie avem cipitani Commediel
dell'Arte. Capitan Spavento di Valle Inferao —
Francesco Andreini; Capitan Coccodrillo —Fabrizio
de Fornariis; Capitan Rinoceronte — Girolamo Gava-
43 rini; Capitan Matamoros — Silvio Fiorillo; Capitan



Spezzaferro — Giuseppe Bianchi; Capitan Terremoto
—Francesco Manzani ; Capitan Spacca— Nicola Boniti,
care a murit citre mijlocul secolulm al XVIII-lea
1 a fost cel din urmi reprezentant al genului. -

L aceste indicatii i la aceste personaje se adaugi
cele din brosurile populare: Cipitanul Spantega,
autor de cantonete publicate de Cochi din Bologna,
Cipitanul Deluvio din Contrasto di bravura con Zan
Badil; Cipitanii Spezzacapo si Sputasaette, ale ciror
vitejil sint scoase la lumini de Antonio Pardi; cipita-
nul din Contrasto alla Napolitana, ridicoloso; apoi
culegerea de Rodomontadas Espafiolas, tradusi in
francezi si italiand (de Lorenzo Franciosini).
Figura viteazului §i aceea a cipitanului se confundi
adesea, intrucit se dovedesc aseminitoare prin hiper-
bolele lingvistice si prin lagitate. In realitate, deosebi-
rea dintre ei este substantiali. Viteazul apare doar ca
un soldat mercenar si capabil ca atare de orice fapt,
ucigas plitit si slugd. Dimpotrivd, Cipitanul, desi
denivd din acelasi tipar, sf1r$e$te prin a se apropia
oarecum’ de amorez, ciruia i1 este un rival indirjt,
dar din fata cdruia se retrage intotdeauna in cele din
urmi, cuprins §i infrint de frica lui inndscutd. Nu
degeaba Francesco Antonazzoni i Francesco Andreini
au fost, la inceputul carierei lor, amorezi.

Primii viteji bine conturati apar in Farsa satyra morale
a lm Venturini (1521 ?), in Primo dialogo facetissimo
al lui Ruzzante, in Vanto di un soldato de Antonio di -
Pietro di Mico, zis Correggiolo (despre care giisim
prima stire la Graziano Sinigaglia, iar acesta socoteste
cd este compus prin 1525). In comediile lui Calmo
il gésim pe soldatul Rabioso ( Travaglia), pe viteazul
venetian Spezzaferro si pe mercenarul balcanic Flo-
ricch1 (. Spag as). O veche Canzona di un bravo
figureazi in apendice la Egloga pastorale de lustitia
tipdriti la Siena in 1513.

Citre mijlocul secolului apare cipitanul care il inlocu-
ieste pe viteaz in comedia eruditi; caracterul este acum
bine conturat, in Cépitanul Malagigi din Alessandro
(1540) de Alessandro Piccolomini. Urmeazi, in a
doua jumitate a secolului, cipitanii pe care i1-am
enumerat, dintre care unii vorbesc in spanioli, alii
in italiani; i, fireste, referirile satirice isi schimbid 44



obiectul. Viteazul apare adesea atit in comedii cit si
in scenarii,® dar are o functie secundari. El face
parte. din categoria personajelor oportune la care se
recurge pentru a sprijini jocul tipurilor fixe. Atit
viteazul, cit si curtezana nu se contureazi ca Misti,
probabil pentru ci rimin la marginea societiti si
nu devin elemente structurale fundamentale, cum
este Cipitanul — satird a puterii militare i, date
find imprejuririle istorice, satird a opresiunii strdine—,
cum este Doctorul — satir4 a culturn ca scop in sine —
si Pantalone — satirdi a puterii mercantile: un trio
care rezumi in mod pregnant bazele vietn sociale
din acea epoci.

In cazul cépitanului, Masca exprima rebeliunea morali
a papulatiilor italiene impotriva sirului de ridzboaie
care le bintuiseri patria (siricind realmente civilizatia
renascentisti pini ce au adus-o la austeritatea giunoasi
a contrareformei §i la emfaza desarti a barocului).
Ea exprimi in special batjocura la adresa militarului
spaniol, a cirui prezentd era cea mai apisitoare pentru
populatle, ca §i pentru micile Curtl, de citre care erau
in special protejati comicii in Italia. Povestirea lui
Anmbal Caro din Lettera a Silvestro da Prato cu privire
la Capitan Coluzza, este o mirturie impede a originii
directe a Mistii, a modelului siu real. Trecerea de
la tipul din comedia eruditi sau populari (pastram,
din comoditate, distinctia ficuti de Sanesi, cu toate
ci genurile erau foarte apropiate, iar folosirea dia-
lectului nu este suficienti pentru a le deosebi) la acela
al Mastii nu schimbi pe cit se pare prea mult per-
spectiva. Ragionamenti (1607 lui Andreini i Cipitanul
Coccodrillo din L’ Angelica (1585) precum si brogurile
populare in care il vedem pe cipitan in conflict cu
Zanni al lui, nu fac decit si codifice, si sintetizeze,
si dea o formi definitivd diverselor formule imaginate
s1 incercate ici §i colo de diferifi dramaturgi: chiar
si din punct de vedere strict literar, cépitanul nu va
primi in tot cursul vietii lui o infitisare mai izbutitd
decit cea pe care i-au dat-o Andreini si De Fornariis.

1 Comediile erau scrise in intregime, in vreme ce scenariile
cuprindeau doar schema intrigii pe baza cireia actorii isi im-
45 provizau rolurile



Ar fi totusi profund eronat si se identifice sensul siu
artistic cu expresia literard a lucrarilor lor. La actorul-
autor nu se intilneste niciodats, fireste, un echilibru
complet intre cele doui aspecte. Predomini cind au-
torul, cind actorul. In cazul compozitiilor scrise de
actorii Commediei dell’Arte, rolul principal i revine
actorului prin msu$1 faptul c4, de obicei, jocul este
improvizat $i ci, in orice caz, compozitia dramatici
este conceputd strict in functie de actor 5i de virtuo-
zititile sale. Anevoie se poate reconstitui arta actoru-
lui prin mijlocirea scrierilor lui, sau chiar prin textele
jucate (a se vedea, de pildi, scheciurile lui Petrolini,
comparindu-le cu rezultatul lor scenic cind erau inter-
pretate de el). Arta actorului rimine vesnic nesesiza-
bili in timp, ca si climatul istoric: nici chiar docu-
mentarea cinematografici nu ne poate dezvilu secretul
care lega actorul de publicul s1 epoca lui, facindu-l
cel mai fascinant interpret al lor. Dar cu toate aceste
limite, textele interpretate si compuse de ei rimin
documentele cele mai sigure. Transformarile operate
de unii artisti pe aceste teme ne pot oferi indirect
ceva in plus, o reelaborare a fanteziei mai fidelx spiritu-
lui lor decit ar putea fi mairturiille. Dar asemenea
cazuri sint foarte rare, iar in ce priveste aceasti peri-
oadi a Commediel dell’Arte, se reduc doar la doui:
Amphiparnaso al lui Orazio Vecchi si Balli di Sfessania
a lu Jacques Callot. La Adriano Banchieri —ca de
altfel si in compozitiile poetice ale lui Giulio Cesare
Croce — incepe si predomine gustul pentru contami-
nare, o usoard §i spirituald paradi care ne face si ne
indoim de o intimX si real autenticitate. Nenumaratii
cipitani ai lui Jacques Callot, rupti si jigiriti, desi
sint rodul unei imaginatii libere ca variafil pe tema
propusi de actorul Commediei dell’Arte, ne apar
astizi mai elocventi decit amintitele Ragionamenti si
Angelica. Se formeazi totusi o complementaritate,
din care se naste imaginea istoricd, fizionomia umand.
n orice caz, toate acestea conteazi daci sint gindite
ca obiect al virtuozitdtii actorului, legati de o anumit
situatie psihologicd, de forta unei satire sau a unei

arodii.
Bmtre toate Maistile, aceea a Cipitanului poate fi
considerati drept cea mai vizati de ridicol, firi mci 46



o mild: ea exprimd vadit o judecat istoricX i totodatd
ranchiuna unei inferioritati politice, a unei conditii
servile si timorate.

DOCTORUL

Masca Doctorului este legati de pedantul din genul
erudit, dar in Commedia dell’Arte devine o noui
fats a « bitrinului », complementul firesc al lui Panta-
lone. Ea se naste dintr-o intentie satirici, dintr-o
dorinti care devine exigenti, de a inlitura deformarile
pedante ale unui umanism prost inteles. In aceasti
ciutare a exprimérii paradoxale, care la alte Masti
isi giseste sprijinul in actiune si gest, se incadreazi
olosirea unui limbaj macaronic, un amestec de dialect
bolognez cu dictoane latinesti citate brambura, care
sfirgesc prin a defini rolul tipic jucat de acest personaj
in reprezentatii. Lutio Burchiella, Lodovico de’ Bianchi,
si un oarecare Lutio Fedele, desul de vag identificati,
au definit acest tip in toate aminuntele sale (de Bur-
chiella se leagi legenda lui Graziano da Francolino).
Numele de Graziano a fost inspirat de un notar bolo-
gnez (din 1511), Bonagrazia sau Graziolo sau Graziano
de’Bambogioli, autor al unwi Tratat de virtufi morale,
dupi cum ne face si presupunem o octavi a lui Banchieri
din Discorso sulla lingua bolognese. S-ar putea si se fi
produs o simpli sugestie onomastici. Faptul esential
consti in noutatea tipului fati de figura pedantului
(care apare, de altfel, in unele scenarii alituri de Doc-
tor) prin fizionomia lui artistici realizati. Acolo unde
n-au izbutit comediografii, a izbutit un actor, probabil
acel Lutio Burchiella, in legiturd cu care se cunoaste
o scrisoare reprodusi de Rao, si o alta ce i-a fost
adresati de Capaccio in Secretario. De la Lodovico
de’Bianchi, care 1-a urmat in trupa ¢« Gelosi », incepind
din 1578, ne-au rimas cele 115 incheieri, in care nu
trebuie ciutat un umor literar, ci acele elemente
umoristice care pot furniza artei actorului exprimiri
comice de efect, iar spectatorului, prilejuri de divertis-
47 ment.



Prima lul aparifie atestati este aceea inregistrati de
Rogna, secretar al ducelus, la 11 mai 1567, in Mantova:
« ES. a pus si se joace astizi o comedie de Graziani»
(a se vedea studiul lui D’Ancona despre teatrul din
Mantova in sec. al XVI-lea). Dupi aceea, inainte
ca acest tip si se fi stilizat in formule care il delimiteazi
prin ritmuri de dans i de ceremonie, au urmat Andre-
azzo Graziano, Giovan Paolo Agocchi, Andrea Zenari.

AMOREZII

Dintre diferitele roluri ale comediei, acela care ne
ridmine astizi cel mai greu de inteles in semnificatia
lui artistici poate fi considerat rolul amorezilor. %n
timp ce mdrturiile gisite cu privire la diferite Masti
ne Intereseazi, ne amuzi si uneori umorul lor se
invecineazi, chiar si pe plan literar, cu adevirata arta,
dialogurile lui Burchiella, ale Isabellei Andreini $i
ale lu1 Bruni ne fac aproape si detestim aceste perso-
naje, care au totusi un rol central in desfisurarea spec-
tacolulul §i un punct de plecare realist in viata din
acea epocd. Predomini traditia literari italiani, de la
dolce stil novo! la petrarchism?2, dorinta de a imbrica
intr-un vesmint conceptual sentimentul iubirii, de
a-l descrie prin intermediul unei dialectici ficuti din
abstractii metafizice care se imbind —rar, dar in mod
eficace —cu o pornografie grosolani si violenti.
Astfel intilnim chiar in cadrul comediei de improvi-
zatie ¢« conceptele » indrigostiilor si exprimirile umo-

! Curent literar din secolele XII—XIV avind drept inifiator
pe G. Guinizelli §i ca reprezentant stralucit pe Dante. Poezia
lirici a acestor autori exaltd iubirea spiritualizati, ca izvor
de inilare morald si femeia privitdi numai in atributele ei
spirituale (asa-numita donna angelicata); sentimentele si mani-
festarile lor sint, de fapt, suporturi ale unor concepte filozo-
fice si mistice

2 Denumire folositd pentru un anumit stil poetic, derivat din
opera lui Petrarca, foarte rispindit in secolul al XIV-lea in
Italia, Franfa, Anglia si Spania, caracterizat printr-un manie-
rism al exprimirn, fO?OSlt mai ales in redarea tumultului pro-
vocat de iubire
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ristic libidinoase ale batrinilor si ale servitorilor, com-
puse dupi modelul cintecelor de carmaval. Am fi
inclinafi astizi si credem, pe baza acestor mirturii,
cil arta s-ar afla mult mai mult de partea adeviratelor
Meisti, decit de partea personajelor serioase, dramatice
sau tragicomice, lipsite de mdsti, ca «mdrigostltu»
(pe care-i vom regisi sub acelasi vesnic chip in comedia
omonimi a lui Goldoni: distrugitor al comediei de
improvizatie, tocmai pentru ci ii absorbea ele-
mentele cele mai vitale si-i didea o conturare limpede
repumnd—o in contact cu realitatea) Cronicile vremii,
in schimb, considerd mari si de neuitat tocmai pe inter-
pretele acestor roluri: Vincenza Armani, Vittoria Piis-
simi, Lidia da Bagnocavallo, Isabella Andreini. Fari
indoiald ci Isabella Andreimi (1562—1604) juca scene
care nu se deosebeau prea mult de acelea inregistrate
in « fragmentele » ei, dar nu reusim si intelegem cum
putea obtine prin ele realiziri de mare efect artistic.
Cu acest prile), trebuie si subliniem —fapt care con-
stituie o premisi fundamentali pentru a intelege just
istoria Commediei dell’Arte —ci arta actorului ri-
mine strins legati de gustul si tendintele epocii, in
asa masurd incit ajunge de neinteles in afara acestor
limite restrinse. Datoriti mijloacelor moderne de in-
registrare se va putea asculta peste un secol inter-
pretarea lui Ruggeri din piesa Omul cu floarea in gurd
de Pirandello; dar putem fi siguri c&, chiar daci va fi
apreciatd, ea va putea cu greu si trezeascd emofia pe
care o transmitea spectatorilor in momentul creirn
rolului. Arta Isabellet Andreini era alcituits, firi
indoial4, si din replicile care ne-au rimas si care fuse-
serd compuse de ea: pe vremea aceea, eie péreau o
conditie indispensabild pentru inflorirea sentimentului
de iubire. Virtuozitatea ei — care trebuie si fi fost
destul de aseminitoare cu aceea a altor actrite mari,
potrivit madrturillor ce ne-au rimas —consta in a
folosi ratiunea in pasiune, astfel incit s-o faci mai
demni de interes, si dea vitalitate desfasurarii si dez-
nodamintelor ei firesti; o specie aparte de ars amandi.
Din cele spuse de i/alenm despre Armani, din dia-
logurile lu1 Bruni, se degaji de asemenea aceasti
stuntd aparte, urmare a asa-numitilor ¢fedeli d’amore»,
49 care figura printre bazele fundamentale ale viefii



spirituale italiene, de la trubaduri pini la Casanova
s1 cicisbei 1, In arta acestor ¢amorezi» aflim expri-
marea el scenicid cea ‘mai inalti s1 mai sensibila.

TRUPE §I ACTORI

Desi trebuie si admitem c& o buni parte din informatii
s1 marturii s-au pierdut, este ingiduit totusi s presu-
punem ci trupele mai importante de actori n-au fost
mai numeroase —in perioada de care ne ocupim,
adici a doua jumitate a secolulm al XVI-lea —
decit cele cunoscute (care, de altfel, nu vor diinm
toate mult timp). Gelosi, Confidenti, Uniti, Desiosi,
compania lui Pedrolino, compania Vittoriei (Piissimi)
compania Vincenzei Armani, compania lui Alberto
Naselli (Zan Ganassa) si aceea a Dianei (Ponti);
dintre aceste trupe, despre care existi informatii
mai mult sau mai pujin bogate, doar cea numiti « Ge-
losi » va avea o existent tramici, de aproape o jumitate
de secol. Celelalte constituie ansambluri provizori
care durau cel mult citiva ani, fird a dobindi insi o
fizionomie bine definitd. Din cercetarea documentelor
istorice se constati o alti particularitate surprin-
zitoare: se pistreazi numele trupei, dar adesea com-
onentii ei se schimbi cu totul, astfel incit avem de-a
ace in realitate cu un alt ansamblu. Urmarind episto-
larele si alte episoade diverse culese despre viata
acestor actori (volumele I comici ale lui Rasi oferd o
expunere detaliati) se poate constata cit de slabi este
in cadrul acestor ansambluri armonia spirituali,
disciplina, coeziunea. Scandalurile si litigiile sint la
ordinea zilei. Gelozii de artisti, gelozii ale sotilor,
ba existd si actorl care se compromit cu vreun delict
(ca Cecchini) sau isi pierd viata intr-un conflict sin-
geros (ca acel Maphius de Re, care poate fi socotit

1 Denumire dat3 curtezanilor oficiali ai femeilor cisitorite, care
le insofeau pretutindeni; obiceiul acesta a fost foarte rispindit
in viata aristocratiei italiene din sec. al XIX-lea, oficial acceptat,
dar satirizat de unii autori ca Parini



}mmul conducitor si fondator al unei companii_pro-

sioniste despre care ne-au rimas mirturi). In ce
masurd se poate exercita o conducere artisticd efi-
cientd intr-un cadru psihologic de felul acesta, rimine,
pentru noi cei de azi, un mister. Cici nu incape in-
doiali ci, prin insesi particularititile sale tehnice, come-
dia de improvizatie necesiti o conducere artistici
mult mai prezenti si autoritard decit se cere acolo unde
existi un text care si creeze automat disciplina repre-
zentatiei. Intr-un spectacol de improvizatie este sufi-
cientd reaua voin{d a unuia dintre membrii trupei
pentru a face si se niruie intregul edificiu. Este foarte
probabil ci in interiorul companiei se exercita, fird
prea multe discutii, autoritatea priceperii §i a renume-
lui. Atractia recunoscuti a unui actor asupra publicu-
lui constituia un element de forts, fapt care-i ficea pe
ceilalti si-1 urmeze, supunindu-se felului in care vedea
el pregitirea subiectului. In orice caz, seara, cind in-
cepea reprezentatia, anarhia de dimineatd finceta,
luptele, gelozille, dezordinea cedau in fata legii de
realizare a spectacolului; aceasta este inci si astizi o
normi traditionald a teatrului italian, inci §i astizi
actori italieni stiu ci in seara premierei se intimpld
un miracol din care se nagte coeziunea, sudarea, con-
cordia zadarnic ciutate in timpul repetitiilor.
Daci se intimpla, dupi cum era posibil uneori, ca
actorul cel mai reprezentativ al unei trupe si nu devini
si directorul ei, faptul se datora probabil intrarii lui
in ansamblu, dupi formarea acestuia. El avea insi
dreptul la o retribuire financiard mai ridicatd decit
a tovarisllor sdl, lucru care-1 conferea de fapt o reald
autoritate. Caracterul comicului italian din acea vreme
isi trigea de la bufonii de Curte inspiratia, intuitia
scenici, veridicitatea ]oculul, geniul teatrului. Aceste
calititi ajung si predomine in primele decenii de exis-
tentd ale Commediei dell’Arte. Dar curind se ivesc
actori constienti de valoarea i nobletea inerente me-
nirii i deci artei lor. Ei tmj citre forme de creafle
care sX depaseasci, fie si prin mijlocirea virtuozismului
obligatoriu, Tlmltele imitatiei §i ale parodiei pentrua
trece de la sensul comic la ciutarea adevirului.
Va trece o generatie intre Giulio Pasquati (Pantalone),

51 Simone da Bologna (Primul Zanni), Gabriele Panzini



(Al doiea Zanni cu numele de Francatrippa), si cei
doi Andreini: Isabella (ana Amorezd) 1 Francesco
(Cﬁpltanul) Dar ii intilnim in aceeasi trupd, si prima
celebri in toatd Europa: aceea numiti « Gelosi» (¢ Ge-
losi pe virtute si onoare »).

Contrastul diinuia. Isabella Andreini, actritd si poeti,
era inconjurati de simpatia Curtilor sia literatilor. Tova-
risii ei aveau parte insi de o suspiciune care se transfor-
ma adesea in manifestatii ostile, sau intr-o acceptare
fortati a glumelor lor, privite ca grosolinii de parodiere
a omului. Faptul e dovedit de cele mai felurite episoade.
Acela care ni-i arati pe Simone da Bologna, Pasquati,
Panzanini, dupi succesul obtinut cu povestea coco$ati-
lor, lacomi de bani intr-un chip atit de dezgustitor, incit
au_suscitat minia ducelui Guglielmo Gonzaga, care
voise si-i rdspliteascd. Iritat de neruginarea celor
trei, hotiraste insi si-i spinzure (dar nobilele manto-
vane vor obtine gratierea lor). Sau Compozifiile de
retoricd ale lui Don Arlequin, niscocite cu vervid de
Tristano Martinelli pentru a obtine in dar o bratara
de aur. Se poate constata astfel cit erau de lipsif1 de
misurd (despre acelasi Martinelli se povesteste epi-
sodul aproape neverosimil al intilnirii lui cu Henric
al IV-lea, cind a indriznit, pentru citeva clipe si ia
locul regelui, suindu-se pe tron si dind porunci).
Membrii unei singure trupe puteau deci si revele
josnicia si miretia artei lor. Decretele emise impotriva
lor de catre autoritifi, in special de cele ecleziastice
(cenzurarea subiectelor impusi de Carlo Borromeo
la Milano, interdictia pentru femei de a juca pe sceni,
mults vreme mentinuti la Roma), comportarea insisi
a protectorilor lor — care tineau mult la ei si luptau,
se stridulau si-1 atragd, fird a tine insi cont citusi
de putin de demnitatea lor, considerindu-i cam pe
aceeasi treaptd cu cail de curse —ne fac si intelegem
ci faima lor nu le aducea de loc o consideratie publica,
sl nicl atractia exercitati de arta lor nu trezea un respect
sincer fatd de ei ca oameni. Incd de pe atunci — fapt
care va ddinui multdi vreme — exhibarea profesio-
nistd pe scend era privitd cu aceiasi ochi ca i prosti-
tufia. In virtutea acestei aprecieri, ea este supusi
nu numai dispretului general, insotit —firi a fi o
contradictie —de entuziasmul cel mai fierbinte, dar 52



s1 celor mai aspre lipsuri materiale, nesigurantei une-
ori tragice a vagabondajului lor.

«Prologul tindrului», de Domenico Bruni, oferi o
imagine destul de elocventi si miscitoare a modului
de viati al acestor actori, care avea, pe de alti parte,
drept corolar un atasament invincibil fati de profesie,
pasiunea de a juca, de a cuceri publicul, bucuria
dominatiei scenice, pe atunci recent descoperita.

DOCUMENTE Sl MARTURII

Dificultatea formuldrii unor judecati, sau aprecierile
hotarit negatlve asupra textelor scrise ale acestor
reprezentafli sint determinate de unghiul de vedere
gresit din care sint privite. Judecarea lor dupi misura
literaturii dramatice obisnuite nu poate desigur ajuta
la intelegerea adeviratei lor importante s1 functii.
O asemenea orientare gresitd provine din perspectl—
vele critice ale lui Benedetto Croce, care in studile
sale erudite a izbutit totusi si realizeze adesea o exe-
gezd pregnanti pe tema «artei». Are loc o evidenti
confuzie intre istoria teatrului, inteleasd (si reduss)
ca istorie a ]lteraturu dramatlce, $1 istoria teatrulm,
ca temd a unei mai ample istorii a spectacolului. In
cercetarea lucririlor teatrale compuse pentru Misti,
in general modeste si extrase cel mai adesea din spec-
tacole de improvizatie, trebuie si se {ini cont in per-
manenti de rezultatul teatral pe care il urmairesc,
de valoarea pe care le-o didea actorul, care avea si
transpuni in limbaj teatral urzeala uzati, dar functio-
nali pentru arta lui, formele prin mijlocirea cirora
spectacolul avea si prindi viati. Pe baza acestor com-
pozitii, actorul nu interpreteazi, ci creeazi, mergind
mult dincolo de text.
Pentru a limuri mai bine cele spuse, ne-am putea
referi la un exemplu mai apropiat in timp, cu care se
poate face o comparatie. Si examinim textele comice
franceze de vodevil. Este imposibil si li se atribuie
vreo valoare literari. Dar si ne reamintim de unele
53 reprezentatii : semnificatia lor artistici apare neindoiel -



nici. Este vorba, asadar, de texte care oferd unor actori
cu mari capacitifi artistice prilejul de a obtine rezultate
spectaculare remarcabile. S-ar putea judeca, de altfel,
numerele clovnilor sau arta sansonetistilor dupi
textele lor? Acestea servesc totusi pentru a ne da o
idee, a ne furniza o orientare si o posibilitate de a
intelege micar situatia istorico-psihologics, daci nu
chiar arta interpretilor lor. Fard a mai vorbi despre
faptul ci pentru aceste forme de arti teatrali intilnim
adesea o adevirati «fixare» in literatura dramatici:
din Commedia dell'Arte putem gisi multe ecouri la
Moli¢re, Goldoni, Gozzi §i chiar in Shakespeare.
Slugd la doi stdpini nu redi oare spiritul Commediei
dell'Arte intr-o capodoperi a lteraturi dramatice?
La fel se intimpli cu Turandot sau cu George Dandin
i altele. Compozitia Argute e facete lettere (1589)
a lui Rao — unul dintre primele documente ale noulw
gen —ne pune pe o urmi pretioasd pentru desci-
frarea acestui drum: ea ilustreazi, pe de o parte, mediul
psihologic in care triiau artistii comicl, iar pe de alti
parte, ne oferi exemple specifice din limbajul lor,
cind nu ne prezinti chiar fragmente celebre din reper-
toriul acestora, ca in Lamento per la morte di un pi-
docchio. La fel si in Facete lettere de Belando. lar
intr-un mod mai explicit §i direct, la fel §i in Teatro
delle favole rappresentative (1611) de Flaminio Scala
(? —dupi 1621), mirturie de mare insemnitate is-
torici — dintre cele mai importante din cite ne-au
rémas despre Commedia dell'Arte —si de un interes
cu totul deosebit pentru ceea ce putem numi intr-un
anumit sens ¢ arti spectaculari», adici acea capacitate
de a crea o neintrerupt viati scenici. Lectura scenariilor
culese de Scala —firi indoials, este vorba mai degrabi
de reelaboriri decit de adevirate creatii —nu tre-
zeste prin ea insisi nici o emofie artistics, parind doar
o expunere plati de intrigi, destul de aseminitoare
ca gen, si care se pot reduce la citeva specii funda-
mentale. Este suficient ins& ca, treptat, si le msotestl
cu o viziune scenici a actluml este suficient ca lmagma-
tia si confere acestel evocidri atit de schematice si
goale a scenariului nu o realitate propriu-zis3, aga cum
s-a invitat si o faci la lectura unei drame care evocd 54
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des tranches de vie,! ci vesmintul reprezentatiei, cu
cadrul ei scenic specific, cu jocul respectiv al actorilor,
si vom vedea cum lectura noastri capdti un colorit
nou, transpunindu-se intr-un mod cu totul diferit.
Sintem ca in fata unel partituri muzicale, care nu ne
poate spune nimic daci nu este interpretati de un
mstrument §i care nu poate trii firi acesta. Dar, din
picate, instrumentul s-a pierdut. Este necesari o vasti
experienti teatrali pentru a-fi ¢crea» din scenari,
in propria imaginatie, o adevirati reprezentatie.

n scenariile lul Scala ne aflim in fata unor elemente
care provin de la Plaut, din genul erudit, din comedia
popular, in sfirsit, din diferitele forme de spectacol
despre care am mai vorbit —forme de cabaret si
de circ —dar existdi §i note originale, care pot fi
considerate tipice pentru spectacolul italian. De pilda,
bogitia de intimpliri care se impletesc si pe care
aici le gisim la punctul lor culminant, unde fiecare
Masci isi are aportul ei, iar secundare nu sint decit
personajele care nu sint Masti, Scenele se succed cu
uteald si vioiciune, ritmul intririlor s iesirilor, al
incurciturilor si travestirilor, al loviturilor de teatru
si al intilnirilor intimplitoare dar decisive furnizeazi
intreaga vis 2 comici, functioneazi conform unui me-
canism perfect care, din punct de vedere scenic,
stirneste infailibil ilaritatea. Este logic ca acest sistem
si dea impresia unui joc arid, a cirui reglementare
pare si& speculeze niste reactii psihice eterne. Cu
toate acestea, este de ajuns un suflu de umanitate
pe care i-l conferd actorul, pentru ca jocul si do-
bindeascd o verosimilitate si o putere de convingere
care si atragi solidaritatea spectatorului, devenind
instrumente de stimulare a imaginatiei acestuia. For-
malismul este justificat de elementele care fac din el
un mijloc foarte bine cilit.

Lista scenariilor cuprinde si tragedii, pastorale,
opere ¢ mixte», €eroice?, 4reale». Repertoriul cere
o anumiti varietate, necesitind chiar §1 un moment

1 Felii de viati, expresie creati de autorul dramatic Jean Jullien
si consacrati de gcoala naturalisti, desemnind reproducerea
realisti si directs a vieii cotidiene

2 forts, vigoare



solemn. Este stiut, de altfel, faptul ci actorii Comme-
diei dellArte jucau si texte de teatru obisnuite. Au
fost nenumdrate reprezentatii cu Aminta §i se pare
ci premiera a fost realizati chiar de trupa « Gelosi »,
sub indrumarea poetului. Cind trupa era bine sudati
un scenariu repetat mai multe seri la rind prin di-
versele locuri pe unde se duceau si joace, si unde
uteau deci si reia acelasi repertoriu, devenea pind
}: urmi un adevirat text, cu tirade si comicirii obli-
gate. Cu toate acestea, era 1ng5du1t5 orice libertate:
Francesco Andreini declard in Cuvint tnainte cdtre
binevoitorii cititori (pus ca introducere in opera lu
Scala) ci s-a preferat transcrierea scenariilor si
nu aceea a textelor, tocmal pentru ci in cele dintii
poate striluci mai bine, $i cu mai mult profit pentru
public, miiestria actoruim, oferindu-i prilejul de a
se prezenta ca ¢stipin al scenen 51 ca po] magnetic
al amuzamentului spectatorului.

Aceasti jumitate de secol de acthtate marcheazi un
proces care poate fi conturat in intregime pe baza
unor texte: de la primele repertorii comice ale bufo-
nilor de Curte si de piatd, de la personajele create
de el cu scopul de a atrage si a amuza publicul, se
ajunge la adevirate comedii —de un gen cu totul
nou fai de cel erudit —si care precedi marea in-
florire a teatrului european. Fiammella (1584) de Bar-
tolomeo Rossi, Angelica (1585) de Fabrizio de For-
nariis, Alchimistul (1583) de Bemardino Lombardi,
Ingeldciunile dragostei (1609) de Vincenzo Belando zis
Cataldo, se datoreazi unor autori care exerciti pro-
fesia de actori §i au, in afari de valoarea lor dra-
maticd, o importanti istorici. Vedem in ele nu numai
Magtile actionind in deplinitatea caracteristicilor lor,
ci si transformarea comediilor, o noud tratare a psi-
hologiilor si a organismului dramatic si, in cele din
urmi, o efiberare de schema plautiani, potrivit unor
formule care corespund non epoci. Materialul comico-
popular este prelucrat. Limbajul teatral al lui Zanni,
Magnifico, Graziano si al Cépitanului este preluat
de actori literati —ca sotii Andreini, trupele «Gelosi »,
¢ Confidenti » etc. — sau de autorii acestor comedn
si reinnoit in cadrul unel reprezentatii armonioase,
pus in contact cu civilizajia postrenascentistd si,
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mai ales, orientat citre evolutia fireasci si aprofun-
darea psihologici implicitd in inventarea Mastii. Se
produce —adesea in sinul aceleiasi trupe, dupd cum
am mai aritat —o intilnire a celor doud culturi, iar
contopirea duce, in aceastdi primi perioads, la rezul-
tate fericite, pini cind elementul cult va sfirsi prin
a prevala, in cursul secolului al XVII-lea, iar repre-
zentatia va pierde din originalitate, desi va cistiga
in eleganti si suplete a formelor. Trisiturile intere-
sante ale acestor opere sint foarte variate. A$a este,
de pildi, fantezia ultraterestrd, umoristici §i gro-
tescd din Fiammella, care oferd o parodie originald
s1 savuroasd a genului pastoral; complicatia $1 densi-
tatea caracterelor din Alchtmzstul care pune in evi-
denti multe laturi intunecate ale vieti de atunci;
ingeniozitatea joculul comic in Angelica; si neobi$—
nuita exuberanti de expresii si situatii, dusi pini la
o vehementi baroci, din Insjdaumle dragostei, ade-
vérat compendiu al tuturor os1b1ht5tllor oferite ac-
torilor timpului, si paradoxali exploatare a valorilor
umoristice ale limbajului. Comediile lui Cesarii rémin
la un nivel mai modest, nedepasind o_functionalitate
obisnuitd si exigenfele firesti ale unui spectacol.
S-au succedat astfel, treapti de treapti, diversele
procese de transformare care au dus la formarea
Commediei dell’Arte: de neinchipuit la inceputul
secolului al XVI-lea, ajunsi, citre sfirsitul lw, la
maturitate. In centrul acestei traiectorii si element
decisiv al ei, nu va pirea arbitrari situarea acelui
nucleu de actori care intre 1550 si 1570 au dus la
afirmarea genului in Italia si peste hotare, §i care
trebuie semnalati in istoria civilizatiel italiene, ca
creatori ai uneia dintre cele mai izbutite si libere
forme de arti.
N-a existat nici un decalaj intre nasterea comediei
de improvizafie §i atenfia ce i s-a acordat de citre
compozntom vremu (care se consacrasera pmi atunci
cu precidere muzicii sacre sau madrigalesti) in functie
de o expresivitate comici ce avea si debugeze apoi
in opera bufi. Asa-numitele commedie armoniche ale
lui 8ra210 Vecchi §i Adriano Banchieri nu constituie
doar o experientd si o formi de tranzitie citre
57 manifestiri mature §1 definitive. In special, Amphi-



parnaso a lui Orazio Vecchi ajunge la o purd emotie
artistici, 1ar reluarea ei in secolul nostru ne-a con-
firmat pe de o parte gustul ales si usor melancolic
in umorismul s3u, iar pe de alti parte, misura in care
secretul, astizi definitiv pierdut, al comediei de im-
provizatie in plini inflorire, poate fi auzit din nou
prin intermediul unei interpretiri muzicale apro-
fundate, smgura in stare astizi si ne redea senti-
mentul acelei spontane descoperiri teatrale si al acelei
vitalititi. De aceea socotim ci Amplupamaso constituie
o mirturie principald si de neinlocuit in subiectul de
care ne ocupim. Din manifestirile multiforme ale
lu1 Adriano Banchieri —unde atit in muazics, cit si
in dialogul de comedie perswti ecoul spectacolului
de improvizatie —se degaji in permanenti suspi-
ciunea diletantismului, a Jivertismentului care nu
$t1e, sau nu poate si—sl giseasci un sens, o orientare,
desi isi expune imaginile cu gust, uneori chiar cu o
inspiratie spirituali.

Care era oare atitudinea compozitorului de atunci
fag de noua formi de teatru? El tinde si-si apro-
prieze forma propriu-zisi* din dorinta de a se ex-
prima prin mu21c5 Continutul, pe lingi ci este servit
de personaje si dlalog, se foloseste foarte adesea de
muzica obisnuitd, de cintece si dansuri, uneori com-
pozitii ale actorului insusi, dar intotdeauna cu sub-
strat popular. Atltudmea lui Orlando di Lasso (pe
care il vedem in dialogurile lui Massimo Troiano,
amuzindu-se cu improvizatii), a lui Johann Eccard,
Orazio Vecchi si Adriano Banchieri nu diferi in fond
de aceea pe care o adoptaserd Pulci §i Lorenzo Mag-
nificul fatd de lumea tirineasci din cimpiile toscane
s1 de manifestirile ei. Acest interes fati de clasele de
Jos va rimine mult timp o caracteristici a artei ita-
liene, interes care produce, adesea firi stirea autorilor
respectivi, cele mai realizate creatii artistice. Madri-
galele lui Orlando di Lasso si Orazio Vecchi cu
sublect ¢« zannesc» aduc aceasti contemplare binevo-
itoare §i afectuoasd, care se foloseste de obiectul ei

1 Este vorba de o formi premergitoare operei, prin trecerea
e la_caracterul religios — oratoriul — spre acela profan, in
ultlmn ani ai secolului al XVl-lea

58



pentru a experimenta posibilititile comice ale compo-
zitiei muzicale. ¢ Comediile armonice» si-au atins
scopul comic prin ins3si inventia formei lor, ducindu-si
tema de inspiratie — comedia de improvizatie —la o
desivirsire spectaculara.
In cursul secolului al XVII—lea, Commedia dell’
Arte se afli in Italia nu numai in centrul vietii tea-
trale, dar si al celei sociale, fiind acceptati ca element
fundamental printre obiceiurile societétii. In alte
parti —exemplul francez este semnificativ in aceasti
privin{d —ea péstreazd incd o vagd nuantd exoticé,
avind oarecare mc1dente cu viafa §i chiar cu viata
literars, sau continui si fie doar un element evolutiv
al manifestirii teatrale.
Trebuie si mentionim, de altfel, in aceasti privingd
ci, datoriti numeroaselor influente exercitate de cul-
tura italiani asupra Cur{ii franceze prin cele mai
variate surse, limbajul comicilor italieni era inteles
foarte bine de cei de acolo, fapt care nu se putea
intimpla insj la celelalte Curti si in alte t4ri din Europa,
unde comicii erau chemati de principese italiene sau
de domnitori care aveau o strinsi legiturd cu Italia,
dar nu giseau, ca la Paris, un mediu interesat de
arta lor.
In prima jumaitate a secolului al XVII-lea, Mistile
suscitd ecouri largi in wviala Italiel, in celelalte arte,
in cronici, in obiceiuri. In cea de a doua, centrul
lor spiritual devine Parisul si, in ciuda diverselor
vicisitudini, isi vor gisi aici sediul lor stabil. Fireste,
este vorba doar de o deplasare a centrului de gravi-
tatie, pentru ci trupele comice nu dispar cu totul
din Italia in a doua iumitate a secolululi, 1 nici sederea
lor provizorie la Paris in prima jumtate de veac n-a
rdmas fird roade. Compozitia Cicalamento (1646) a
lui Carlo Cantu, (|609—| 676) zis Buffetto dovedeste
din plin aceasti trecere, dupd care a urmat, cum
era fatal si se intimple, transferarea activititi tea-
trale a spectacolelor de improvizatie la Paris, cu res-
pectiva transpunere in francezi a pirtilor inainte
vorbite in toscani, iar a celor dialectale, intr-un grai
franco-subalpin. Evolutia s-a datorat nu numai ie-
sirli din modd a Mistilor in Italia (s-a stins entu-
59 ziasmul, dar inclinajia nu s-a stins niciodats), ci si



conditiilor financiare mai bune oferite de Curtea fran-
cezi si incasirilor mai substanfiale pe care le aducea
ublicul parizian.
%ncé de la primi actori ai Commediei dell’Arte st
pind la marele interpret din secolul al XIX-lea, cefe
mai sigure resurse financiare le-au constituit pentru
trupele italiene turmeele in striinitate. Exercitarea
profesiei teatrale nu aducea in Italia acel surplus care
(sii puni la adipost bitrinetea cu inevitabila ei deci-
ere.
Documentele, mirturiile, izvoarele cu ajutorul cirora
se poate efectua o operatie treptati de confruntare
s1 reconstituire izbutesc si contureze dezvoltarea
acestui fenomen social si artistic constituit de spec-
tacolul de improvizatie, tot atit de semnificativ pentru
definirea spiritului epocii respective, ca i arhitectura
baroci, melodrama sau pictura realisti. Legiturile
sint cu mult mai directe decit s-ar putea crede: Gian
Lorenzo Bernini! si Salvator Rosa? se delectau
Jucind comedii de improvizatie, Virginia Andreini —
actritd numiti in teatru Florinda — a fost prima inter-
preti a Ariannei de Rinuccini®; aceasta pentru a
cita doar cazurile cele mai cunoscute si evidente.
Faptul ci actorii comici aveau un rol vitai si plin de
initiativd in cultura epocii — prin teatrul si literatura
lor, destul de abundenti, dupi cum vom vedea, si
de o importanti fundamentali pentru istoria acestora —
ne este dovedit de toate aspectele artei si gindirii lor
(dintre e1 s-au ridicat autori de tratate §i disertatii),
legate indiscutabil si de dezvoltarea miscirn filo-
zofice a timpului. Arta si compozitiile unor comici ca
Pier Maria Cecchini, Giovan Battista Andreini, Nicold
Beltrame, Silvio Fiorillo — figuri-cheie ale istoriei
teatrale a secolului —au avut, firi indoiali, drept
inspiratori si predecesori filozofi ca Giordano Bruno,
oameni de stinti ca Giovan Battista della Porta. In
unul din micile sale tratate — pretioase prin calitate
si continut — Pier Maria Cecchini lasi si-i scape

1 Arhitect, sculptor si pictor napolitan (1598— 1680), unul din
Erincipalii reprezentanfi ai artei baroce

Pictor si poet napolitan (1616—1673)
3 Literat florentin (1562—1621), a scris librete pentru operele
lui Claudio Monteverdi si altii
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urmitoarea mdrturisire: ¢ nu mi-as putea dori altceva
decit o voce armonioasi care si poati produce celui
ce o asculti o satisfactie deplini, dar glasul pe care-l
avem poate fi usor dozat, iar daci din intimplare
nu-l avem, si ciutim a-l dobindi prin stridanie;
trebuie si indurim cu toati ribdarea lipsa a ceea ce
nu ne-a dat natura, firi a dori mai mult decit a vrut
Dumnezeu, cdci natura si Dumnezeu sint acelasi lucru ».
Care este adeviratul lor loc in lupta dintre contrareformi
si miscarea stiinfifici? Pini la ce punct erau sinceri
in declaratiife lor solemne de ortodoxie, mult mai
necesare pentru ei decit pentru altii, avind in vedere
suspiciunea, ostilitatea, dispretul cu care era priviti
profesia lor, decretati in repetate rinduri nelegiuiti?
De-a lungul intregului secol avea si se angajeze un
necontenit duel intre comici §i teologi, unii incercind
sd sustind legitimitatea §1 moralitatea artei lor, iar
ceilalti s-o infiereze, cerind condamnarea ei rispicati
care si-1 interzici orice manifestare. Se constati
intr-adevidr o mare deosebire intre zelul pios al co-
micilor in compozitille lor religioase si comicitatea
agresivi din compozitille teatrale. La prima vedere,
aceasti deosebire poate pirea iexplicabili daci nu
este interpretati in lumina unui dublu conflict, acela
dintre constiinta lor morald §i expansivitatea nesti-
vilitd a naturii lor, dintre necesitatea de a-si crea un
alibi, dind impresia cX sint smeriti si piosi, i nece-
sitatea de a rispunde in mod concret gustulm publi-
culul printr-o reprezentare realisti a naturii acestuia.
Cu alte cuvinte, este cazul tipic al unei duble consti-
inte si al unei duble vieti, caracteristice pentru epocile
de hegemonie ideologici firi alternativi.

Ansamblul de documente care ne permit si recon-
stituim viata §i arta comicilor din aceasti epoci este
format din: comediile ridiculose (hazlii), cum li se
zicea pe atunci, sau mimice, cum li s-a spus in se-
colul al XIx—lea, compuse de actori sau autori care
le oglindesc in mod direct si evident trisiturile, cum
sint Briccio, Verucci, Gabrielli, Gattici, Salvatl, Guer-
rini; asa-zisele centoni sau culegeri —numite de
Perucci cibaldoni ' — de repertorii pentru imboga-

1 Compilatii de scrieri diferite



tirea dialogului improvizat; tratatele didascalice sau
preceptiste, care au o strinsi afinitate §i inrudire cu
cibaldoni, find adesea amestecate cu acestea (ca in
tratatul Despre arta reprezentafiei a abatelui Perucci,
un ghid destul de sngur entru descoperirea secre-
telor improvizatiei); in stirsit, in aceeasi ordine a
rezultatelor, compozitille poetice scrise de actori sau
inspirate de arta lor, avind drept scop prezentarea
Meistilor, fie i transfigurate, in epopei glumete, sub
cele mai diferite chipuri ale unei naratiuni fantastice.

n plus, mai avem scenarille: dar acestea, care au
fost considerate pind acum drept izvor prmc1pal par
si fie, de fapt, cel mai indirect §i mai sirac in con-
tributii reale, cici acele scheme sumare ale actiunilor
nu pot desigur si ofere o cit de limitati imagine a
spectacolului realizat pe baza lor. Numeroase s1 inte-
resante sint documentele iconografice inspirate de
Masti. Bogate sint epistolarele, mai ales in privinta
activititii comicilor la Mantova, mulfumiti arhivei
familiei Gonzaga. In anecdotica Curtilor i in cronica
oraselor nu lipsesc niciodati referirile la prezenta,
adeseori turbulents, a comicilor si la viata lor dezor-
donati.

n ce priveste scenariile, trebuie detectat mai intfi
in contextul lor tot ce se referd strict la jocul de
scend —de pildi glumbuslucurlle mdlcate, sau efec-
tele cu caracter vizual, patrimoniu incontestabil al
comediei de improvizatie — pentru a se ajunge apoi
la separarea elementelor luate din literatura dramatici
anterioard, de ceea ce este creatie originald, si care
va da nastere, probabil, unel noi literaturi dramatice.
O datd examinat materialul documentar existent, se
poate ajunge printr-o munci plmi de ribdare la
identificarea a tot ce constituia in comedia de impro-
vizatie un mod extrem de liber si degajat de inter-
pretare a subiectelor provenite din literatura drama-
tici, realizind infinite variatii, de genul celor care se
ficeau acum o jumitate de secol in vodeviluri, iar
astizi in filmele western.

n orice caz, ar fi bine sd se tind cont de un criteriu
care s-a folosit rareori in cercetarea si intelegerea
sensulul acestul material: nu se poate $1 nu trebule
ciutatd in comedia ridiculosa sau mimica, in scenariu 62



sau compilatie, o manifestare de literaturd dramatic,
in sensul pe care-l dim, de obicel, acestui termen;
este gresit deci si se faci o analizd stilistici. Trebuie
intelese calititile lor teatrale efective — ceea ce recu-
noastem ci nu e usor — adici prilejul pe care-l oferi
comicilor pentru o interpretare vitali din punct de
vedere scenic. Analiza trebuie ficuti considerind
subiectul drept un mijloc si nu drept un scop. Arta
actorului este judecati, de obicei, ca un instrument
pentru punerea in lumini a textului. Aici, dimpotrivi,
avem de-a face cu un text care serveste pentru a
pune in lumini arta actorului: cu alte cuvinte, inter-
pretarea se transformi treptat in inventie, in creatie.
Sub acest unghi de vedere, criteriul cercetiri se
schimbi cu totul, si numai pe aceasti cale se poate
efectua o analizi fructuoasi. Prin insusi faptul ci se
manifestd pe baza exigentei de a gisi in public un
sprijin care si-1 dea viatd, spectacolul trebuie intot-
deauna si conteze pe un element artistic. Textul
nu i-l poate oferi in permanenti, fie pentru ci reusita
lui este sporadici, fie pentru ci publicul nu suporti
seard de seard o pondere artistici a textului ci doreste,
din instinct, o permanenti reinnoire a comicului sau
melodramaticului. Arta actorului trebuie si fie insi
constanti, cici firi ea spectacolul nu se poate sustine.
Artd care se poate manifesta prin mijlocirea unor
texte de strict mecanism teatral, ca si prin jocul liber
al improvizatiei. O bazi trebuie totusi si existe, oricit
ar fi ea de redusi la simplul schelet al unui scenariu
sau la pretextul oferit de centone. Este evident ci
talentul exceptional al unui actor de improvizatie
poate oferli o semnificatie artistici mult mai mare
decit un text dramatic de o calitate exceptional, jucat
mediocru. Marele interes istoric al Commediei dell’Arte
rezidd, asadar, in faptul ci prin ea se afirmi in mod
incontestabil autonomia artei dramatice prin insusi
actul de a-si ciuta libertatea de analizid critici a
vietil sociale, in pofida oricirei piedici sau cenzuri.
Subiectele comediei de improvizaliie evolueazd prin
toate speciile create de literatura dramatici: tragice,
tragicomice, pastorale, comice. in tragedle $1 tragi-
comedie se introduc in mod obisnuit Mastile: dar
63 seva rdmine aceea extrasi din literatura dramatici



spaniol, care trebuie si fi exercitat pe atunci o in-
fluentd determinant asupra gustului publicului italian
si care s-a dezvoltat, probabil, ca o consecinti a do‘
minatiilor politice instaurate de spanioli in Italia.

ce priveste genul pastoral, antecedentele nu llpsesc,
ce e drept, in literatura italiani, iar de la Sannazaro
pind la Tasso si Guarini ele se dovedesc fundamen-
tale. In eglogele sale L’amor giusto (1605) si La ghir-
landa amorosa (1609) Silvio Fiorillo ofers versiuni
ale acestui gen, in care elementul dialectal si umoristic
ajunge predommant In Le favole boscherecce ale lui
Andrein §i in Rosmira lui Briccio (1581—1646) gi-
sim, in schimb, accentuate nuantele tragice. Nenumi-
ratele scenarii pe fond mitologic si arcadic alterneazi
patosul cu umorismul in baza unor reguli de inde-
minatici strategie teatrali. In ce priveste genul curat
comic, este evidenti inrudirea cu spiritul comediei
din secolul al XVI-lea; dar, dupi pirerea noastrs,
intilnim aici o incontestabili s1 viditd dezvoltare ori-
ginali, care va avea o influenti hotiritoare asupra
celei a literaturii dramatice de gen comic. Indiciile de
acest fel, care se pot intilni in comediille cu Misti
compuse de comicii din secolul al XVI-lea, gisesc
acum o ampli dezvoltare, oferi un nou teatru comic,
bogat in perspective si particularititi originale.

La baza vodevilului gasim adulterul, la baza western-
ului lupta dintre dreptate si ticilosie. Comedia ridicu-
losa isi sprijini insi laitmotivul ei scenic pe anteceden-
tele cisitoriei, adici pe dragostea zidimiciti, care
dupd peripetil agitate este incununati de cuvenita
cisitorie. Motorul intimplirilor sint servitorii, ca si
la Plaut. Transformarea pe care comicii si actorii de
teatru ce li se aseamini o aduc acestei scheme este de
dousi feluri: pe de o parte, o imbogitesc cu elemente
fantastice §i supranaturale de viditi inspiratie baroci,
mergind de la atmosfera de basm pini la cea de groazi
imbinatd cu parodia; pe de alti parte, speculeazi
aventura §i recunoasterea, conferindu-le valoarea de
lovituri de teatru, de resursi neprevizuti si uluitoare.
Aceasta duce la o structuri bogat inzestrati cu viati
teatrald, cu infinite variatii pe aceeasi temd, care va
deveni caracteristici, intr-o alternare a structurii obig-
nuite, cu multiple tratir.. Genul comic a fost mai
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raspindit i mai cunoscut, in primul rind pentru ci
era cel mai usor de exportat. Dupd cum am vizut,
a existat $1 o tragedle cu improvizatii, pe subiect istoric
sau legendar. Dar despre aceasta avem prea pufine
informatii §i elemente faptice foarte reduse, pe baza
cérora se poate insi identifica nasterea dramei populare
cu colorit puternic, prezentd inci din scenarille lui
Scala. Desigur ci reprezentatiile tragice cu improvi-
zatii au avut o existentd mai limitati. Astizi nu se
poate vorbi despre ele decit pe baza unor indicii pre-
care. In aceasti privinti, documente pretioase sint
tragedille lui Nicold Biancolelli, care au o legitura
directs (fiind probabil derivate) cu grupul de scenarii
lisate la biblioteca Casanatense! din Roma de citre
Ciro Monarca.

IMPROVIZATIA

Comedia ridiculosa a actorilor-autori reflecti desigur
foarte indeaproape improvizatia lor. Nu trebuie si
uitim ci, de fapt, asa cum arati limpede Perucci,
fiecare subiect se punea in sceni intr-o singuri zi,
adicd de dimineata pini seara, dupi o scurtj intrunire
cu conducitorul trupei, care povestea scenariul, ho-
tirind succesiunea comiciriilor si a intilnirilor, Dar
fiecare compame avea, firi indoiali, repertoriul el
de subiecte; in fiecare seard se schimba subiectul,
fireste atunci cind jucau in acelasi orag; cici daci se
schimba orasul sau Curtea, nu mai era nevoie si se
innoiasci repertoriul. Dupd cum, pini in urmi cu
citeva deceni, fiecare trupi din Italia pregitea in tim-
pul postului mare 2 cele patruzeci de comedii pe care
avea si le joace vreme de trei am de la formarea ei,
tot astfel, pe baza respectirii tradifiei, caracteristici
pentru viata teatrali, este foarte probabil ci trupele

1 Fondati in 1701 prin hotirirea testamentari a cardinalului
Girolamo Casanate.

2 In timpul posturilor spectacolele erau interzise, iar trupele
i1 pregiteau viitorul repertoriu



de comici pregiteau un anumit repertoriu pe care
il repetau apoi din oras in oras, improspitindu-si me-
moria cu o repetitie ficuti dimineata. In cadrul aces-
tei forme organice de activitate, subiectul care se
bucura de un succes deosebit era jucat de mai multe
ori. Protagonistul si, totodat¥, regizorul lui ajungea
astfel si-si construiasci in minte o comedie care devenea
din ce in ce mai premeditati. Pini la urmi, profitind de
succesul obtinut, se hotira s-o transcrie s1 sd o publice,
mfrumusetmd»o pe cit putea cu noi i surprinzitoare
niscociri. Este tot atit de firesc faptul ci autorii dor-
nici de succes i§i insuseau replici, scene si idei ale
comicilor pentru a-si compune comediile ior ridicu-
lose, trezind cu ele acelagi interes pe care-l stimiserd
spectacolele de improvizatie, al ciror spirit il repro-
duceau. Fireste ci situatile si replicile erau de multe
ori invesmintate intr-o formi exagerati, rod al fan-
teziel accentuate adesea de citre autor. Acest proces
se relevd in mod caracteristic la aparifla Magtii lui
Pulcinella.

Potrivit referintei literare a lui Cortese in Vajasseide,
aceasti Masci apare concret in Colombina lui
Verucci (1628) si La Lucilla costante a lui Fiorillo
(1632). A doua compozitie este deci cu patru ani
mai tirzie; faptul nu este insi probant in ce pri-
veste prioritatea, deoarece se intimplid curent ca tipi-
rirea si aibi loc mult dupi reprezentatie, §i pentru
ci Pier Maria Cecchini (1565-1645?) in I frutti delle
moderne commedie (1625) i atribuie in mod explicit lui
Silvio Fiorillo inventarea Mastii. Si fi fost oare pre-
zenta pe scenele Romel, a lui Calcese, alt mare initiator
al lui Pulcinella si in 1629 interpretul lui, cea care
a inspirat in mod nemijlocit compozitia lwi Verucci?
Fapt este ci in ambele comedii vedem Masca bine
conturati si deﬁnitﬁ cu trisiturile care o vor face ti-
pici pini aproape in zilele noastre.

\celasi paralelism pe care-l constatim intre Fiorillo
si Verucci la introducerea lui Pulcmella, il putem
stabili intre opera lui Briccio §i aceea a lu G. B.
Andreini (15762-1654), artisti pasionati: primul, pic-
tor si actor diletant, al doilea, actor si literat diletant.

Andreini_este o figurd complexi, cu multiple
talente si activitifl. Actor, director de companie, au-



tor de tratate cu precepte intru apdrarea si liu-
darea artei comice impotriva acuzatiilor de imoralitate;
poet liric §i epic preocupat mai ales de spectacolele
religioase; dramaturg care oscileazi intre comicul cel
mai exuberant si licenfios §i expresii de cel mai aprins
misticism, alternind un realism dialectal, uneori pre-
cursor al accentelor goldoniene (a se vedea La Vene-
tiana) cu o tumultuoasi fantezie scenici, cu aventuri
de o imaginatie netirmuriti, el poate fi considerat una
dintre cele mai interesante si semnificative figuri pe
care le-a avut Italia in prima jumitate a secolului al
XVIl-lea. Comediile lui sint intesate —e cazul s-o
spunem, dati fiind amploarea lor — de material comic
extras din spectacolele de improvizatie. In Le due
commedie in commedia (Cele doui comedii in come-
die — 1623) asistim la doui reprezentati interpre-
tate, una de o trupi de diletanyi (pe atunci nu-
miti accademici, deoarece se intruneau in academii,
unde se cultiva dragostea pentru artele frumoase si
poezie), iar cealalti de citre actori de profesie, am-
bele bazate pe jocul Mistilor. In Lo Schiavetto (Mi-
cul sclav — 1612), tablou pitoresc al unei lumi echi-
voce, se evoci personaje din teatru. In campanaccia
(Clopotul dogit — 1627) figurile comice, de asemenea
inspirate din tipurile traditionale ale Commediei dell’
Arte, ajung la un grotesc paroxism expresiv. In La
Venetiana (1619), elementele comediei populare din
secolul al XVI-lea se contopesc cu tipurile Mistilor,
ducind la o zugrdvire aminuntiti a vietii cotidiene
prin regésirea contactului lor initial cu realitatea si rein-
noind Inspiratia teatrali in numele obligatiei unei de-
scrieri fidele. In celelalte compozitii dramatice ale lui
Andreini inspiratia din comedia de improvizatie e mai
putin directd, dar mereu prezentd si se contopeste cu
aceea luati din cele mai rispindite modele literare
ale epocii. Briccio, cu o imaginatie veseld §i colorats,
merge pe alt drum decit Andreini: in timp ce acesta
porneste de la lumea rampei pentru a se lansa in
aceea a unei imaginatii literare cit mai complexe,
Briccio se apropie mai mult de realitatea scenici,
preocupat si-1 rimini fidel, sau mdicar cores-
punzitor. Pantalone inbertonao (Pantalone indri-
67 gostit), La tartaruca (Broasca festoasd), La bella ne-



gromantessa (Frumoasa necromant), La dispetosa mo-
glie (Nevasta cu toane), La tartarea (Titiroaica), tra-
teazi teme caracteristice ale Commediei dell'Arte; cu
un pronuntat colorit comic in L'ostaria di Velletri
(Hanul din Velletri) si in La ventura di Zanne e Pasca-
riello (Peripetia lui ianne si Pascariello), dovedind un
engouement ! pentru comedia de improvizatie, sen-
timent caracteristic intr-un oras ca Roma, gata si
asimileze toate noutitile venite din nord si din sud.
Roman de origine este si Verucci, mai putin inclinat
decit Briccio citre farsi i mai mult citre literaturi:
Il Pantalone innamorato (Pantalone indrigostit), La
moglie superba (Nevasta infumurati), La Portia, Il
servo astuto (Servitorul siret), Il dispettoso marito
(Birbatul cu toane ), Li stroppiati (Schilozn), Le schiave
(Sclavele), La vendetta amorosa (Rizbunarea iubirii)
trateazd subiecte comune lui Briccio §i importantului
grup de scenarii culese de Basilio Locatelli, fard a se
putea stabili cu exactitate de la cine a pornit imitatia.
Dialogul, limba, desfisurarea scenici sint corecte,
slefuite oarecum printr-un rafinament literar de ex-
presie. La spada fatale (Spada fatali — 1627) infi-
tiseazii o drami de facturd oarecum elisabetani, adici cu
totul desprinsd de exemplele clasice. Li diversi linguag-
gi (Difenitele graiuri — 1609) aducind in sceni tipuri
care vorbesc zece limbaje diferite, oferd o mostri
tipici de outrance® a exprimirii, egalati de altfel de
Briccio cu ororile infernale din La tartarea si de
Andreini cu agitatele intimpliri supranaturale din
La centaura. Comediile ridiculose abundi in acea
perioadi: de la schemele inci de tipul celor din secolul
al saisprezecelea, urmate de Pier Maria Cecchini in
La Flaminia schiava (Flaminia sclavd) si in L ‘amico
tradito (Prietenul inselat), apoi de Flaminio Scala in
Il finto marito (F alsui sot) si pind la divertismentele de
o facturi mai literari (dar tot in stil popular, cum este
traditia in Italia) ale lwi Banchieri $i Croce. L’inavertito
(Zapicitul — 1629)al lui Nicold Barbieri (1576—1641)
zis Beltrame comicul (deoarece crease Masca mila-
nezi a lui Beltrame) constituie un important pas

1 Admiratie exagerati, slibiciune (in fr. in orig.)
2 Exagerare (in fr. in orig.)
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inainte intr-o directie pind atunci rar adoptati: comedia
de caracter; un caracter care nu mai este de facturi
comicd, dar devine totusi un deux-ex-machina pentru
intreaga actiune scenici. Faptul de a fi un zipicit
nu constituie in sine o tipizare de Masci, fiind doar o
particularitate care canalizeazi intr-o anumiti directie
succesiunea evenimentelor. Nu degeaba tema zipi-
celii a fost reluati §i imitatd de Molitre in L’Etourdi
(Nechibzuitul), dupi care aveau s& urmeze diverse carac-
tere: avarul, mizantropul, ipohondrul, licheaua si asa
mai departe, restabilind legitura Mistii cu psihologia,
dezbirind-o de conventionalitatea ei statici si dezvoltin-
du-i totodati tipul creator. Comedia lui Niccold Bar-
bieri constituie o prefioasi verigi de legdturs, find o
mirturie a evolutiei formei dramaturglce si a faptului
ci orice dezvoltare trebuie si api in mod necesar
un inceput. Se mai inventau inci Misti, dar prin
caractere se realiza o eliberare de imobilitatea lor.
Comedia ridiculosa a avut timp de o jumitate de
secol numeroase manifestiri, nerenuntind niciodati
la spectacolul de improvizatie, care mai dispunea inci
de resurse §i de surprize: Il tesoro (Comoara) de
Giambattista Salvati, publicati in 1676, cind genul
incepea si se epuizeze, oferd inci roadele unui comic
savuros, intr-un stil elegant si foarte spiritual, fari
a ciddea totusi in formalism.
Era insi un fel de rimas bun. Cimpul de actiune al
comediel de improvizatie se deplasase aiurea, o dati
cu cel mai buni exponenti ai sii, iar in Italia acest
gen nu mai gisea susfinitori §i propagatori infli-
cirati, lisind tot mai mult locul influentelor striine
si stingindu-se intr-o practici lipsiti de glorie, cici
gloria le era acum rezervati celor care se produceau
peste hotare. Mai existau inci excelenti interpreti
ai Mistilor, lipsiti insé de facultdfi originale, bizu-
indu-se_exclusiv pe resursele traditiei si ale arheti-
pului. Documentele tirzin oferite de comediile mimice
ale lui Simon Tomadoni (Tommaso Mondini) la sfir-
situl secolului al XVII-lea i, cu aproape un veac
mai tirziu, de comedille transcrise dupi reprezen-
tati, adici «luate dupi improvizaﬁie » ale lm Gre-
gorio Mancinelli, prezinti mai mult un interes is-
69 toric, deoarece permit si se urmireasci, pe baza



unor date faptice concrete, peripetiile acestui gen.
Comediile ilustreazi, asadar, unele aspecte ale mani-
festiri, unele crlstahzirl, dar, prm forta lucrurilor,
ne limuresc prea putin procesul insusi, tot atit de
interesant ca §i rezultatul, pentru limurirea secre-
tului acestei arte. In prologurlle lui Domenico Bruni
(1580—?) dupi care existi o singuri copie in manu-
scris la Biblioteca Braidense, o slujnici ce iese la rampi
pentru a deschide spectacolul ne dezviluie unele
aminunte interesante din viata stipmilor ei, comicii,
care o folosesc ca slujnici atit pe scend cit §i in viata
de toate zilele. Supirati vorbdreata povesteste: «é
mai, domnii mei, o duc prost la dumnealor; vai, s-o
auzifi de dimineatd pe Doamna (adicd actrifa prin-
cipald) cum md strigd, hei, creafo, ia adu-mi-o pe
amoreza Fiammetta, cd vreau sd lucrez; Pantalone
imi cere terfeloagele lui Calmo, cdpitanul, bravurile
cdpitanului Spavento, Zanni, vicleniile lui Bertoldo,
ugilozio si ceasurile de desfdtare, Graziano maximele
lui Eborenze si noua Poliantea, Franceschina o vrea
pe Celestina ca sd invefe sd facd pe codoasa, amorezul
vrea operele lui Platon, si iacd asa tofi deodatd tmi cer
unul una, altul alta si afurisifi sd fie acum cd-mi mai
poruncesc si sd rostesc prologul pe scend. Dar uite cd
nu vreau sd-l spun. Si n-am sd-l spun».
Actorul Commedlel dell’Arte era, asadar, un literat
foarte cult care-si exhiba stiinta pe sceni? Desigur,
cu mult mai cult decit s-ar binu, iar aceasta o do-
vedeste literatura pe care comicii de atunci au produs-o
din belsug; in aga masurd incit nu existd vreun comic
cu adevirat renumit care si nu fi vrut micar o dat
si apard sub chipul unul foarte rafinat literat petrar-
chist, sau arcadic. Dar este de asemenea adevirat,
dupd cum se constati din comedile ridiculose, cX
acesti comici se pricepeau si-si condimenteze roadele
culturii (ale unei culturi, de altfel, larg rispindite in
rindurile publicului) cu un umor strins legat de actua-
litate, si le parodieze intr-un mod care avea prizi
directi la spectatori.
Asadar, materialul de antrenament al mintii pentru
o dega]ati interpretare lmprowzatﬁ era scos atit din
cele mai celebre productii literare, cit si din_subiec-
tele oferite de gustul si evenimentele vremii. In orice 70
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bibliotecs, la fel ca si in orice bodegi, comicul isi
gisea compilatile care-1 trebuiau. Daci nu-i erau
de ajuns, copisti harnici §i providentiali, ca Bruni,
stringeau in terfeloage prologuri, dialoguri, potrivite
cerintelor scenice, sub titlul semnificativ de Fatiche
comiche (Stridani comice). Pier Maria Cecchini, cu
I frutti delle moderne commedie (Roadele comediilor
moderne) si cu ineditul Dtscorso dell’arte comica (Scri-
ere despre arta comic) oferea pretioase precepte, pe
lingd vaste referinte istorice. Carlo Canti, numit in
teatru Buffetto si celebru sub acest nume, compunea
un fel de Vita nova® a comicilor: Il cicalamento in
canzonette ridicolose o vero trattato di matrimonio tra
Buffetto e Colombina comici (Pilivrigeald in canto-
nete hazlii sau tratat despre cisitoria dintre comicii
Buffetto si Colombina). Intr-o plicuti alternare de
prozi si versuri, el povesteste peripetile dragostei
lui pentru Isabella Biancolelii, dragoste chinuiti de
inconvenientele meseriei lor, pind si ajungi la feri-
citul liman al unei cisétorii agezate: birfelile riuvoi-
toare ale mediului in care triiesc §i necontenitele
despirtiri provocate de deplasirile la care-1 obligi
meseria, atita timp cit au ficut parte din trupe diferite.
Povestea este foarte verosimild, constituind un sincer
jurnal sentimental al actorului. Oferi un vast mate-
rial de cantone §i monoloage amoroase pentru actorii
care trebuie si joace rolurl umoristice de indrigostiti.
Celebrul tratat Dell’arte rappresentativa (Despre arta
reprezentatiel, 1699) compus de -abatele Andrea Per-
rucci (1635—1704) oferi pentru fiecare rol rezerva
necesari de monoloage, dialoguri, mcheieri, iesiri,
intrdri. Mai exist, in sfirgit, compozitii literare inspi-
rate din viaa §i arta Nfamlor poemele eroicomice
ale lui Zan Muzzina, mascaradele lui Veraldo si ale
unor anonimi, poemul lui Giorgio Maria Rapparini,
Afrlichino, plin de comicirii §i scene umoristice. Aceste
compozitii ne oferd informatii amanuntite si autentice
despre spectacolele de improvizatie si nu este exclus
ca ulterior comicii si fi recurs la ele pentru a-si

1 Operi autobiografici a lui Dante Alighieri, compusi in prozi
si versuri, in care acesta descrie pe larg dragostea lui pentru
Beatrice



imbogiti repertoriul cu inventii si glume. Existi
culegen1 de generici: pentru Cipitan, rodomontadele
traduse din spanioli de Lorenzo Franciosini si Infri-
cosdtoarele hiperbole ale marelui cdpitan éoviello;
pentru doctor, Ol doctor comic a lw Talpi; apoi com-
pozitille burlesti $i in parte muzicale ale lui Sivello
si fiul siu Scapino, pentru a ajunge, in sfirsit, la
« genericele » brighellesti culese de Zanoni, la cele
arlechinesti, care se mai publicau inci §i in secolul
trecut — potpuriuri alcituite la intimplare din glume,
farse, vorbe de duh, anecdote, spirite mai mult sau
mai putin izbutite. Fireste, cu cit inaintdim in timp,
cu atit aceste culegeri isi pierd savoarea. Este de
presupus ci culegerile recomandate de Perrucci pentru
uzul fiecirui actor s-au pierdut aproape toate (chiar
daci ne gindim ci, dupd toate probabilititile, erau
putini actori sirguinciosi asa cum ii voia Perrucci).
Un manuscris foarte interesant al lui Biancolelli
s-a pistrat la Biblioteca Operei din Paris: autorul
insemnase aici desfisurarea scenariilor sale, poves-
tindu-le in numele l\Zé$tii pe care o interpreta, adici
la persoana intii. Abatele Placido Adriani a alcituit
un caiet de insemndri cu multe repertorii si scenarii,
care se pistreazi la Biblioteca Comunali din Perugia.

EVOLUTIA ISTORICA (sec. XVI-XVII)

Cum se contureazi din acest ansamblu complex de
izvoare evolutia artel improvizatiei de la niscocirea
ei in secolul al XVI-lea pini la deplina ei afirmare
in viata sociald din secolul al XVII-lea? In primul
rind ea apare extrem de libers, micar pentru o buni
parte din aceasti perioadd de un secol. Intepenirea
provocati de balastul traditiet nu va survem decit
mai tirziu. Pentru moment, fiecare comic isi con-
struieste Masca pe baza imaginatiei creatoare — mai
ales la rolurile de servitori —dupi bunul lui plac,

! Termen teatral care desemneazi rolurile secundare. Aici,
in sensul de culegeri de roluri pentru aceeagi Masca.
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pornind adici de la calitifile pe care publicul i le
poate aprecia. Sint libere nu numai caracterele, ci si
dialectele, folosite in afara oricirei norme (e vorba
aproape intotdeauna de o parodie a dialectelor).
ntr-o comedie a lui Scala gisim un Scaramuccia
care vorbeste in italiana literari, dupd cum intr-o
comedie a hu Verucci gésim un Pulcinella care vor-
beste florentina, fie si preficut. Fiecare comic tinde
si-si inventeze Masca lul. Tipurile fixe —Panta-
lone si Graziano — sint mai degrabi lisate pe planul
al doilea, sau ridicate la rolul de parinti nobili tocmai
pentru ci nu sint susceptibile de variatii. In realitate
nu existi, dupi cum am vizut, reguli sau genuri
stricte. Pentru multe din Misti nu s-a péstrat o docu-
mentatie siguri: ele rimin nedeterminate ca trisdturi,
fiind legate de numele actorului care le-a inventat.
Printre acestea se numird §i Scaramuccia, prezent
in repetate rinduri in comedile ridiculose si in cro-
nicile care vorbesc despre marile succese de la Paris
ale lui Tiberio Fiorilli (dupi toate probabilitigile al
doilea fu al lui Silvio Fionllo), unde a avut norocul
si- fie dascdl lui Moliere. Sau Mezzettino, personaj
ajuns celebru datoriti aventurosului Angelo Costan-
tini si protagonist in multe din scenele si comediile
culese de Evaristo Gherardi. Sau Buffetto si Bel-
trame, cu ai ciror interpreti am ficut cunostinid mai
sus. in realitate, fiecare actor mai important din

aceasti epoci isi creeazi o Masci a lui, cireia fi atri-

uie un nume fantezist, isi alege dialectul in care ii
este mai usor si se exprime si particularititile de
virtuozitate care ii sint apropriate. Abia la sfirsitul
secolului se vor fixa si numele si calitiile Mistilor,
astfel incit interpretarea si poati face fati, oricit ar
fi ea improvizati, unei scheme prestabilite, destul de
aseminitoare cu cea obisnuiti la personajele din co-
media premeditati.

n aceste deceni, crearea Mistilor este inlocuitd prin
exploatarea tuturor posibilitétﬁor pe care le oferi ele
in toate directiile: acrobatie, dans, cintec, travestiri
sub orice infdfisare, inclusiv cele feminine, care sint
cele mai_comice si mai susceptibile de echivocuri
grotesti. Improvizatia se foloseste tot mai mult de

73 scheme fixe, dupi cum s-a vizut, imbogitindu-se



chiar si in rolurile comice cu toate artificiile literare
posibife, pe care dialectul le strecoari prin contra-
bandi cu o spirituald nonchalance. !

Din timpul romantismului s-a fncetitenit obiceiul
de a se considera literatura baroci drept giunoasi
si superficiald, condamnindu-se astfel o epoci intreags,
care a fost totusi mult mai complexi decit o aratd
rezultatele literare, .intrucit ea si-a putut exprima
drama liuntricd — vastd si tumultuoasd — prin gran-
dioase realizin arhitectonice, picturale si muzicale.
Borromlm, Bernini 2, Caravaggio, Monteverdi si in-
susi Galilei, care se delecta recitind din Ruzante,
aparfin epoci Mistilor. Nu atit prin coincidenta
datelor, cit printr-o comunitate de spirit creator,
prmtr—o conceptie despre un univers fantastic, uni-
tari in noua e1 dimensiune, datonti cirela existi o
corespondent5 intre feeria scenici §1 bolta cupole,
intre strimbéturile lui Zanni §i avintul plastic al sta-
tuilor, intre umorul v1guros al lw Pulcinella si clar-
obscurul lui Caravaggio, intre sinceritatea patetici a
amorezului §i puritatea recitativalui cintat al lui Monte-
verdi. Este o intreagd civilizatie cu frimmtinle, bucuri-
ile 51 sarcasmele ei, care prinde viatd si chip prin trium-
ful Mastilor pe scend, ca si prin zbuciumul ei, prin
visurile din inchisoare ale lui Campanella ca si prin
repetatele decrete impotriva licentelor actoricesti.
Polemica seculari dintre teologi si comici ascunde
sub disertatil scolastice, care se invirtesc necontenit
intr-un cadru ideologic inchis (de fapt Summa?® lu
San Tommaso cu capitolul ei despre histrioni), un
conflict de forte cu sorfi schimbitoare. Alarma a
fost dati de inceputurile profesionismului teatral in
a doua jumitate a secolulm al XVI-lea i de opozitia
tenace manifestatd de Carlo Borromeo ¢, din declara-

! Dezinvolturi (in fr. in orig.)
2 Amindoi sint considerati cei mai originali arhitecfi ai baro-
cului; din arta lui Borromini se va naste stilul rococo european
3 Summa theologica, lucrare capitali din vasta si docta operi a
Sfintului Toma de Aquino (1225—1274), cel mai de seami
re rezentant al scolasticii catolice

fint, cardinal arhiepiscop de Milano (1538—1584), unul
dm marii susfindtori ai contrareformei, a desfisurat o tenace
acfiune de restabilire a ortodoxiei canonice
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tile ciruia (riguros negative) si din a cirui atitudine
practici (dispusi insi la controlul pieselor, cu alte
cuvinte, la compromisul cenzurii) se vor inspira pole-
mistii vreme de doud secole.
Temele conceptuale si etice, expuse treptat, sint lip-
site de originalitate si temei. Ele se bizuie in special
pe sofisme formale, dar reflects, in fond, raporturile
de forti existente intre autontitlle civile —pe care
se sprijineau comicii —¢i cele ecleziastice, ai céror
exponentl erau teologu. Argumentele invocate sint
o mirturie a stringern sau slibirii_surubului, dupi
ponderea pe care 1zbutea s-o exercite puterea spm-
a Bisericii. Evident, in societatea de atunci,
ecleziastii §i comicii se aflau la cele doud extreme ale
scirii sociale: de o parte privilegii largi, iar de cea-
lalti o stare de servitute, mai mult sau mai putin
auritd. In favoarea comicilor opera insi atractia artei
lor, cu mult mai puternici decit aceea a autodafeu-
rilor bazate pe citate, atractie exercitati de insdisi
personalitatea lor, simbol al smcentétu si al lipsel
de prejudeciti, pe care-l personificau in cultura laici
si in ochii suveranilor. Interpretind mai mult compor-
tarea decit cuvintele lui Carlo Borromeo, traducind
in felul lor alineatele Sfintulmi Toma, i1 vedem pe
comici organizind o savanti si subtili apirare a pozi-
gillor lor, gisind apoi uneori o alianti inconstientd
la unii teologi, mai ales printre iezuifi, care erau
prea mari iubitori ai artei teatrale pentru a nu fi de
acord cu legitimitatea comediilor licite, evident, cu
conditia abolirii celor ilicite. Licite sau ilicite, acestea
erau adesea supuse unei condamniri in bloc de multe
ori favorizati de dispozitia guvernantilor (dintre care
s-a ilustrat prin severitate Consiliul celor Zece din
Venetia) doritori de ordine cu orice pref, mai ales
in momentele de gravi tensiune politici. Nu vrem s
ne indoim citusi de putin de buna-credinti catolici
atit a unora cit i a celorlalti: dar daci i1zbutesti s
citesti printre rinduri, adeviratele impulsuri interne
se dovedesc a fi de cu totul altd naturi. Pentru comici
(mai ales la cei trei mari reprezentanti in polemici:
Pier Maria Cecchini, Giovan Battista Andreimi si
Nicold Barbieri), catolicismul constituia in primul
75 rind o necesitate impusi de convenientele sociale,



1ar in unele cazun (in special la Andreini) un pre-
text decorativ, o noui mitologie, fapt comun pentru
toatd arta baroci. In ciuda repetatelor declaratii
mistice, elementul religios era in ochii lor mai degrab
o institutie sociali si politici, decit o ciliuzi liuntrici
a vietli spirituale. 'f'rebula sd fie omagiat dar, la urma
urmelor, nu putea conta cit prietenia sl protectia
suveranilor. Teologii sesizau, fireste, sensu] acestel
independente reale fati de puterea lor si, cu toate ci
n-o mai puteau elimina complet din v1ata sociali,
asa cum se ficuse in evul mediu, tindeau si-i reduci
la minimum raza de actiune, libertatea primejdioasi.
La aceste asalturi, comicii rispundeau prin arma
aparent cea mai inofensivi: ignorind in reprezenta-
tule lor morala si metafizica catolicismului, inlocuindu-le
cu continutul insusi al vietii lor particulare, al afecte-
lor i dorintelor lor.

Argumentele lui Cecchini, cu candoarea lor iscusiti,
si explicatiile lui Ottonelli, vii §i griitoare in fragmen—
tele referitoare la comedia de improvizatie, sint dintre
putinele scrieri care pistreazi un interes prin ele
insele, din multimea acestor discutii monotone si
obsedante. Lucrarea Discorso famigliare (1628) a lui
Nicold Barbieri are calitatea de a rezuma si a expune
adecvat toate aspectele problemei, incadrind-o in
realitatea timpului, adici punind-o in legituri cu
viata si arta comicilor contemporani cu el. Dar mai
mult decit convingerea intimi, iese la lumini abili-
tatea apdritorului, constient de faptul cd are sigeti
bune pentru arcul lu, adici atit adeziunea poporulu,
cit si aceea a suveranilor, aproape intotdeauna mai
puternicd decit ecleziastii inflexibili i decit conve-
nientele sociale.

Popularitatea, prietenia celor puternici §i uneori
onorurile civile i imbogitirea (moderati, dar intot-
deauna bineveniti) le ofereau comicilor o risplati
suficientd in schimbul riscului §i nesigurantei profe-
siel lor, al ostilititii si dispretului la care erau expusi
—eil, propagatorii risului si disprefului —de citre
Curii si Parlamente. Toate acestea constituiau in
orice caz o considerabili ascensiune sociali, care,
progresind necontenit in secolele urmitoare, avea si 76



ajungi la cu totul alti strilucire, ridicind actorul pe
crestele succesulm social.
O evolutie s-a petrecut, fireste, incepind din secolul
al XVl-lea si pind intr-al XVIII-lea, atita cit au durat
spectacolele de improvizatie. Celor trei secole le cores-
pund aproximativ trei faze: in primul, Masca a fost
consideratd un fenomen de apreciat pe acest plan
(ca si frumusetea), drept o manifestare de esentd
extra-rationali. Ea este combitutd prin porunci si
decrete (a se vedea substantialele mentuni ficute
de Sanesi in La Commedia s, pentru aminunte,
diversele cronici istorice ale teatrelor italiene). Este
despiagubitd la Curti prm daruri bogate. In secolul
al XVIl-lea, Masca isi cistigd un public obisnuit
si tinde sd se desprmdi de protectia Curtilor, prefe-
rind incasérile in locul darurilor. Acum este combituta
prin disertatii teologice. Comicii izbuteau si pareze
loviturile chiar §i1 pe acest teren. La Paris, actorul
se bucuri de o noud consideratie: iati, de pild4,
Le roman comique (Romantul comic) al lui Scarron,
ecourile din Mercure galant sau din Mercure de France.
Intervine apoi, in primele decenii ale noului secol,
figura lui Riccoboni pentru a-1 defini menirea si arta.
Acum polemicile §i luptele se potolesc, inflorirea
iluministy incadreazd actorul si activitatea teatrald
intr-un metabolism firesc al formelor si confinutu-
rilor din viata sociali. Gozzi, Goldoni, Casanova,
Da Ponte ne oferi in memoriile lor o imagine limpede
si vie a lumii, a caracterului, a vietii lor. La ince-
putul secolulu1 al XIX-lea, masca fiind abandonati,
incepe misiunea lui Wilhelm Meister.
Incertitudinea, fireasci pentru cel care abordeazi
acest fenomen, se manifesti in special in privinta
naturn sale artistice, care se cauti de obicel intr-un
text literar, intr-o operd muzicali sau plastici. In ce
priveste aspectul istoric, sint posibile deductii pre-
cise, daci se urmeazi aceleasi principii de cercetare
folosite in marginea oricirei manifestiri teatrale,
priviti sub profilul el cotidian de eveniment.
Marturiile asupra poeticii ne parvin sporadic de la
istorici $1 critic propnwz:sl Pentru aceasti penoadi
s-au pistrat doar citeva, avind un caracter secundar.
77 lzvoare mult mai bogate sint furmizate de culegerile



de precepte, de compilatii (centoni) si de diverse
compozitu legate de spectacol, alcituite chiar de
actori, sau de cei care cunosteau foarte bine arta
improvizatiei, lar intr-o misurd mail restrinsi, dar
nu lipsitd de posibilititi revelatoare, de compozitiile
literare, aproape intotdeauna sub formi# de poem,
care aveau drept subiect Mistile. '
La inceput, pentru o scurti perioads, continui pro-
ductia acelor brosuri populare care, asa cum am
vizut cind s-a vorbit despre nasterea Meastilor, contin
compozitii ale actorilor, folosite in tlmpul spectacolelor:
din monoloage si logosuri cum erau la inceput, acum
devin in special cintece (elementul muzical ajunge
s& predomine hotirit fati de cel acrobatic).
Apoi se nasc succesiv manualele: la Cecchini cu
substrat istoric, la Perrucci cu preocuparea de a
furniza si un centone alituri de precepte §i consi-
derat estetice (cu o evidenti referire la diletanti).
Compilatiile, pe care la inceput fiecare actor si le
alcitwa singur, folosindu-se de imaginatie sau de
reminiscente literare, se rdspindesc acum sub formi
de manuscrise, sau chiar de tipirturi, fiind opera
nu numai a unor actori ci si a unor literati (ca Francio-
sini pentru Rodomontadile traduse din spanioli).
Trisitura caracteristicd pentru noua dezvoltare a
spectacolului de improvizatie devine reintrarea fin
functie a amatorilor, a diletantilor, care, dupi rolul
glorios jucat in renasterea dramei profane, is1 inceta-
serd activitatea, sau si-o desfisuraseri in surdini.
Succesul actorilor profesionisti le trezeste dorinta
de a-i imita si de a se lua la intrecere cu ei. Este stiut
faptul ci, chiar §i unor artisti celebri ca Gian Lorenzo
Bernini si Salvator Rosa le plicea si se exercite in
arta improvizatiei teatrale. Nenumdrate sint Academi-
ile care dideau spectacole si cu comedii compuse
dinainte, cu pastorale §i tragedii, pentru care apelau
la opere ale contemporanilor, chiar §i striini, dezgro-
pind rareori opere vechi. La studierea marturiilor,
?1 a compilatiilor §i scenariilor, va fi necesar si
cd cu atenpie deosebirea intre ceea ce-i priveste
pe profesionisti si ceea ce a fost cules pentru fof
sinfa diletantilor. Aceasta rezultd, in special, din
motive care se pot intui din manuscrise. Actorul 78
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profesionist avea mai multe posibilititi §1 ambiti
de satisficut, deci mai multi nevoie si-si tipireascd
lucririle, chiar dacid uneori o anumiti dorinti de a-si
apira megstesugul putea si-l impiedice de la publi-
carea proprilor lui compilatii. Evident, mdrturiile
si materialele lisate de diletanti sau privitoare la ei,
trebuie privite sub acest unghi de vedere si consi-
derate, asadar, drept izvoare cu totul indirecte pentru
fenomenul artistic de care ne ocupim. Avem de-a face
cu imitarea unui model, find deci interesante numai
sub acest aspect. Cu cit trece timpul, mirturile
directe ale profesionistilor din Italia se riresc, inmul-
tindu-se in schimb acelea ale diletantilor, pini la
genericele rispindite la inceputul secolului al XIX-lea
pentru folosinta exclusivid a acestora, chiar daci sint
culese s1 compuse de comici ilustri ca Atanasio Zanom
(fiul lwm Alfonso, a publicat un generic al acestuia, sau
mai bine zis, un centone cu adaosuri arbitrare care
nu mai pot fi identificate astizi), Cei mai buni comici
se mutau treptat in Franta. Incepind din a doua
jumitate a secolului al XVII-lea pini la interpreti
lui Goldoni si ai lui Gozzi, nu mai gisim in Italia
actori si trupe care si trezeasci un interes deosebit
in opinia publici.

n Memoriile sale, Goldoni ne limureste natura aces-
tor compilatii (centoni) i marturiseste ci a compus
si el pentru folosinta comicilor pe care i-a frecventat
inci de tindr sperind cX o si-i joace piesele. Cerce-
tarea exemplarelor care s-au pistrat, ne limureste
si mai bine functia lor. In mod obisnuit se improviza
dialogul inerent aminuntelor actiunii, dar pasajele
fundamentale de virtuozitate erau compuse dinainte;
mai rar sub formi de dialoguri, cici fireste, un acord
comun era mai greu de stabilit. Gi#sim asemenea
exemple la Perrucci §i in Selva lui Adriam, adici
mai degrabi in manifestirile diletantilor, intr-un
climat de mai multi docilitate. Este mpede ci in
cursul spectacolelor de improvizatie au prevalat intot-
deauna performantele individuale, in dauna efectelor
de ansamblu. Intr-adevir, laudele se indreptau mai
mult ciitre realizirile individuale decit citre ansambluri,
recunoscindu-se prestigiul acestora dar firi a se descrie

79 sl aseaprecia in mod concret calititile lor artistice.



Exemplele luate din compilagille rimase trebuie
intelese sub aspectul posibilititilor scenice si dra-
matice pe care le oferi. La o citire superficiali, functio-
nalitatea lor poate sd scape ——aga cum s-a mtlmp]at
pind acum —dar o lecturi in care sd se {ind seama
de prisma spectaco]ulul, nu mai lasi nici o indoial
in aceasti prlvmté Conventionalitatea si banalitatea
subiectelor alese sint necesare spectacolului ca mani-
festare cotidiani si divertisment garantat. Ar fi
zadarnic sX se caute in aceste compilatii o oglindire
a realititii triite, cici ele o prezintd doar prin stirile
sufletesti ale spectatorilor, pe care le reﬁ ctd 1 le
preintimpind. Cu ajutorul lor putem identifica gustu-
rile, obiceiurile, inclinatiille unei societiti, pe care o
satisfac la toate nivelele, de la monarh pini la omul
din popor. Mostenitorul direct al acestei masuri
universale, care se axeazi strict pe popularitatea
elementelor sale esentiale, este astizi filmul: iati
importanta istorici a Commediei dell’Arte, primul
spectacol prin excelentX al civilizatiei europene, prima
manifestare orientati citre asumarea unu rol deter-
minant printre factori de psihologie sociald, in
ocuparea timpului liber.

La sfirsitul secolului al XVI-lea, schimbul de scrisori
dintre Capaccio §i Lutio Fedele aduce o lumini in
special asupra gradului de consideratie intelectuald
acordat comicilor, apoi asupra obiceiului de a alterna
spectacole pregitite dinainte, cu cele de improvi-
zatie. Mascarade, strambotti!, fantezii, villanelle 2,
compozitii de carnaval, reprezentau « numere », foarte
adesea muzicale §i insofite de dans, care constituiau
poante ale spectacolului. Chiar $i asa-numitele maridazo
si testamento devin muzicale, fireste, pe ritmuri direct
populare. Compozitiile lui Scapmo poarti amprenta
unel elaboriri mai complexe s, alituri de cintecele
lui Veraldo, furnizeaz teme atit cantonei de tip popular,
cit §i cercetdrn operei bufe, mergind insi pini la
acea exacerbare a virtuozitifii personale care, dupi
cum se gtie, furnizeazi unul din cele mai legltlme
elemente de spectacol, chiar daci este rareori cerce-

1 Poezii populare satirice sau de dragoste
2 Vechi cantonete



tatd din punct de vedere critic (desi constituie adesea
o curiozitate istorici destul de importanti).
Dialogurile lui Bruni apartin uneori unei nobile tenta-
tive, mnitiati inci de trupa « Gelosi», de a culege o
literaturd dramatici de tipul necesar comedier de
improvizatie (de facturd originald §i apropriati, firi
a recurge la imprumuturi, ca acelea oferite de Rodo-
montade, constituind incercidri retorice compuse cu
aceastd intentie). Ele adoptd uneori elemente striine
prin ele insele de uzanta scenici, dar adaptate in acest
scop de imaginatia comicilor in ciutare de vorbe
de duh, de pretiozititi subtile, indispensabile jocului
scenic. Tiradele pregitite de Talpr pentru Masca
Doctorului oscileazi intre dorinta de a oferi comicilor
un repertoriu de monoloage si dialoguri si gustul
pentru variapia literard, care imprumuti din teatru
personaje si limbaje pentru a exprima o inclinafie
atit formali cit si logicd, inspirate divagatii erudite
pe cele mai diferite teme. Il Cicalamento al 5[11 Cantu
aspird citre romanul comic francez, firi indoials,
dar oferi totodati in numir mare variatii pe tema
iubirii si cintece potrivite pentru sceni: viati, scend,
literaturi, teatru se contopesc aici, infringind orice
impértire pe genuri, intr-o originali manifestare inca-
drati in momentul istorico-formal al pliceri creatiei.
Pier Maria Cecchini prezinti in lucrarea lui, Discorsi,
indicatii care vor deveni fundamentale pentru arta
comici, expunind totodati regulile pe care s-ainte-
meiat comedia de improvizatie. Lucrarea lui este
sumari in ambele directii, dar este prima tentativd
ficuti in acest sens, prima declaratie de autonomie
a artel comice.
Andrea Perrucci ne oferd in Arta spectacolulut o ana-
liza bogat5 si completd, o exegezi atit istorici cit si
esteticd, in care arta’ lmprowzatlel ne apare la sflrsltul
tralectoriel sale, dar nu ne lasi si intrezirim unele
elemente autentice originare, asa cum a ficut-o Cec-
chini, de altfel unul dintre cei mai ilustri reprezentanti
a1 e1, in calitate de Fritellino. Culegerea bogati a
pirintelui Adriani, alcituiti la Perugia pentru specta-
colele de amatori care se tineau ocazional, aduni
rimisitele intregului arsenal de experiente scenice,
81 format timp de doui secole (iar printre aceste ramai-



site se gisesc si lucruri pretioase). Zan Muzzina se
foloseste de Misti ca pretext pentru ambitile lui
literare, inclinind si cultive filonul burchiellesco-
maccaronic §i si-l sfideze pe Tassoni; de asemenea
sint intimplitoare, desi interesante, referintele lu
Zucchi din Tabaccheide. O operd mult mai complexi
densd, coerentd §i pasionati ne oferd Rappanm in
Arlichino. Epica personajulm ni-l prezinti in toati
varietatea lui teatrali, cu indriznete transpuneri
fantastice si cu multd scrupulozitate in referintele
istorice privitoare la arta lw, constituind un fel de
summa voioasi $i findriciti, dedicati personajului
care, in acea epoci, simboliza libertatea si ageri-
mea spiritului. Ne aflim ia inceputul secolulm al

XVIII-lea.

COMMEDIA DELL’ ARTE IN FRANTA

Este stiut cit de insemnate pot fi unele influente
culturale de la o natiune la alta. Printre fenomeneie
cele mai insemnate in aceasti directie sicu totul ori-
ginale datoriti schimbirilor aduse in obiceiurile coti-
diene, poate fi considerati interventia Commediei
dell’Arte in viata teatrului francez, cu ecoul puternic
pe care l-a avut in alegoria cotidiani la care recurge
spectatorul, adici in mitologia la care il ridica, fireste,
intr-un agreabil cadru patetico-umoristic. Voga el
la Paris a durat, cu scurte intreruperi, mai bine de
un secol. Mirturiile artei §i teatrulm francez sint
cit se poate de griitoare i atesti un curent determi-
nant in sinul anumitor stiri de spirit §i al anumitor
atitudini preferate. Va trebui si ajungem la epoca si
invazia jazz-ului pentru a constata o pasiune la fel de
rispinditi (cdreia i-a pus stavili, la timp, izbucnirea
Revolutiei franceze). Caracteristica acestel osmoze
pitrunzitoare a artei dramatice italiene, intocmai ca
si in cazul jazz-ului, este faptul cX e legati nu numai
de scend, ci §i de stradi, devenind refrenul zilei,
limbajul colorat al mintii.

Pe plan istoric, trebuie ficuti o distinctie intre
latura §i manifestarea scenici a Commediei dell'Arte 82



$i mitul care s-a format despre ea. Intre ceea ce
insemna ea pentru publicul italian i ceea ce insemna
pentru pub]lcul strdin. Comicii italieni improvizau
intotdeauna in limba lor (afari de cazul cind jucau,
dar fdri improvizatii, in limba francezi, perioade
ma1 indelungate $i cu repertorii apropnate) agadar,
in exercitarea propnu-znsé a artei lor de 1mprov1zat1e,
puteau fi mte]e 1, in realltate, numai ca virtuozi.
Efectul scenic af tipurilor interpretate era cu totul
altul pentru publicul care cunoastea originalele paro-
diate decit pentru acela care le primea ca pe o puri
creatie a fanteziei. Aceasta nu inseamnd ci publicul
italian putea si inteleagdi mai bine decit cel striin
valoarea lor artistici. Se intimpla foarte des ca tocmai
strdinil si reuseascd sd sesizeze natura unei creafil
jmaginare cu mult mai bine decit cei care, fiind prea
aproape de ea, ii pierd perspectivele. In orice caz,
punctul de vedere este substantial diferit, fapt care
explici diversitatea reactillor. Vom constata astfel ci
interpretarea pe care publicul parizian o va da
Migstilor italiene are prea putind legituri cu ecoul
trezit de acestea in publicul italian, inclinat si remarce
in special rezultatele parodiei realiste (prin natura
insdst a artei dramatice italiene si datoriti cerintelor,
adicd a structurn -psihologice a publicului siu).
Inci din primele decenii ale secolului al XVII-lea
apar numeroase mirturii directe s indirecte in arta
§l teatrul francez, dovedind ci Mistile reprezentau
in ochii lor evaziune i opozitie. Commedia dell'Arte
pitrunde si lasi urme adinci §i in restul Europei,
prin intermediul unei experiente culturale, O vom
regisi, de pildi, la Shakespeare §i la elisabetani,
ca maestri a risului. La Schiller, la Hoffmann si la
romanticil germant, ca maestrd a fantasticulu. ;’iné
la bufonii lui Gogol si Ostrovski, pini la imaginatia
patetici a lwm1 Blok. élmpu] e vast si nelimitat, dar
trecerea se efectueazi intotdeauna de la o scend la
alta, rimine o experienti culturali. La Paris insj,
ea devine gustul si simbolul insusi al vietii celei mai
libere. Treptat, nu vor mai fi Curtile cele care si-1
cheme si si-i pliteasci pe comici, cici publicul ii va
indrigi in asemenea misuri incit si le aduci incasari
83 sigure i cistiguri mari. Domenico Locatelli (Trivel-



lino), Domenico Biancolelli (Arlecchino), Tiberio
Fionlh (Scaramuccia) se instaleazi stabil aici in 1653.
Trupa insdsi, cu un personal renovat, va rdmine
acolo pind in 1699, cind, in urma repetitilor unui
scenariu satiric la adresa doamnei de Maintenon
(La fausse prude — Mironosita preficuti), a fost alun-
gati de Ludovic al XIV-lea, spre regretul general,
care va ddiinm mulyi ani. In cele din urmi, Luigi
Riccoboni va obtine in 1716 permisiunea de a reveni
cu trupa lui, pentru a relua spectacolele intrerupte.
Dialogul continuu al scenei se face cu publicul. Comicii
italienl, acum mai degrabi prigonit1 decit protejati,
trebule si caute un punct de contact cu publicul,
care s nu mai fie legat de stagiuni ocazionale, sau de
atractia exotismului. Pentru ei se pune problema de
a oferi spectatorului o satisfactie durabild, de a-si
dezvolta ca atare propria lor arti in aga fel incit si
fie pe gustul lui. Nu mai era suficienti repetarea la
infinit a arhetipurilor comediei elaborate in Italia.
Trebuia speculati actualitatea, elementele pur vizuale,
iar acolo unde acestea nu erau de ajuns, trebuia
infruntatd cu curaj exprimarea in francezi, fireste
pentru obtinerea unor efecte comice, fird a se nizui
la performante stilistice. Linia de evolutie a artei lor,
si deci a schimbarilor, merge direct pe urmele inspi-
ratiel niscute din contactul cu publicul, si este impusi
de inflorirea unor personalitifi din rindul actorilor.
Asa existd, de pildi, o epocid Biancolelli (Dominique),
o epoci Riccoboni (cu §ylvia), o epoci Veronese (cu
Camilla, zisi Corallina si un Arlecchino Thomassin),
o epoci a lui Carlo Bertinazzi (Carlin). Intre ele, pauze,
oboseli, ezitiri, dupd cum e si firesc. Pini la cea din
urmi, in care trupa se dizolvi, lar singurul italian
rdmas pe sceni este Carlin, care se produce in comedii
obisnuite (Florian) si in limba francezi.

Intr-un studiu recent, L'Esprit dela Commedia dell’ Arte
dans le thédtre francais, Gustave Attinger documen-
teazi cu pitrundere transformirile teatrului italian de-a
lungul deceniilor sale pariziene pentru a obtine favoarea
publicului, cu alte cuvinte, acel succes care si furni-
zeze artei sale o ratiune concreti. Afirmatiile lui Attinger
sint lipsite uneori de acte justificative si pentru ci
autorul n-a socotit necesar si se inarmeze cu o documen-
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tatie exhaustivi in materie (el neglijeazi izvoare funda-
mentale sub mai multe aspecte), dar intuifia lui relevi
adesea racursiuri sugestive care se sprijmi pe baze
veridice.

n privinta lw Tiberio Fiorilli (Scaramuccia) si a
lui Domenico Biancolelli (Arlecchino) se poate oare
afirma in mod intemelat ci personalitatea actorului si
mimica lul au o importanti mai mare decit spectacolul
si intriga? Diversele mirturii despre arta lor, ca si
scenariile culese inainte de Dominique ! §1 de citre
Dominique (acestea, in buni parte inspirate din grupul
napolltan, dar, firi indoiali, modelate de el msusl)
sint destul de griitoare, dar nu este vorba totusi decit
de o subliniere. Personalitatea si mimica fusesera foarte
vii inci de la adeviratii creatori ai Mistilor. In ce
pnveste «comicul verbal de tip francez», prezenta lui
in improvizatia vorbiti in italiani la Paris ni se pare
problematlcé Am spune chiar ci este mult mai usor
de gésit in mérturiile asupra inceputurilor §i mai rimine
inci de clarificat daci acest « comic verbal » al impro-
vizatiei italiene nu este cumva tocmai cel care sti la
baza « comicului verbal » francez (a se vedea monoloa-
gele lui Tabarin 2). Mai logici $i mai plauzibili este
pirerea ci, o datd cu dezvoltarea repertoriului francez
(culegerea Gherardi), la inceput limitat la intrigd i
citeva scene, devenind apoi o adevirati comedie com-
pusi dinainte, acest tip a dat treptat nastere persona-
iului, 1ar Arlecchino nu se mai travestea joar in glums,
cl pentru a—sx asuma o personalltate noua $l diferit,
care-l caracterizeazi.

In 1668, la reprezentarea scenariului italian Le Régal
des Dames (Bucuria doamnelor), se intercaleazi pentru
prima oari scene in francezi. Succesul a fost atit de
mare, incit obiceiul se repeti si, incepind din 1682,
dupi ce aceste scene fuseseri compuse in francezi
chiar de citre actori, se recurge la autori francezi,
dupi cum o dovedeste culegerea lui Gherardi (1696).

! Numele francez sub care era cunoscut in Franta actorul

italian Domenico Biancolelli

2 Persona) aseminitor cu Zanni creat de actorul francez Antome

Girard (1584 ? — 1633 ?) ale cirui farse au fost culese in
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In primul volum el publici scenele frantuzesti inter-
calate in scenariile italiene, dar gustul italian predomini
inci (chiar §1 in partea compusi in francezi, unde
figureazi multe fraze italienesti; dar pentru a i mai
usor de inteles, dialectele fuseserd in general italie-
nizate). Treptat, intilnim comedii tot mai complete
s1 in stil absolut frantuzesc, adevirate opere compuse de
autori $i nu simple aranjamente pentru sceni. Fireste ci
actorul, adici interpretul Commediei dell’Arte, isi
pistreazi dominatia pe scend; dar comediile se referi
la uzante si moravuri tipic pariziene, oferind o agreabild
parodie a acestora. Se ajunge, cu alte cuvinte, la o
imbinare a exigentelor, in care mai persistd inci vechile
scenarii italiene, devenite un joc tot mai abstract de
virtuozitate, simpli manifestare de arti comici. In
|7|6 Riccoboni cu trupa lui lsi face intrarea in Paris,
mai intii la Palais Royal apoi la Hétel de Bourgogne.
Revenirea italienilor insemna, ﬁreste, revemrea la
traditionalul spectacol de improvizatie i la traditio-
nalele scenarii. Dar si de rindul acesta, succesul
nifial nu putea si dureze prea mult i atunci apare
repertoriul francez, elaborat exclusiv_pentru actorii
italieni, in functie de ei §i cu personaje construite pe
misura lor. In primii ani, pictorul Coypel si notarul
Thomas-Simon Gueulette (istoriograf al comicilor)
au furnizat, ca prieteni si admiratori, scenarii dupi
noul gust, care s& permitd insd improvizatia italiani.
Apoi au urmat comediile, cu autorii lor francezi, si
Marivaux. Toate acestea contribuiau la favorizarea
sortu acestel mtreprmderl cu teren nesigur, ca orice
intreprindere teatrald. Scenariile si comediile conti-
nuau si alterneze, avind precidere dupi cum varia
succesul la public. In orice caz, este evident ci vechiul
dar creator al improvizatiei era pe cale si se stingi.
O renastere provizorie s-a datorat in 1744 sosirii lui
Carlo Veronese cu cele doui fiice ale sale, curind
dupi debutul lui Carlo Bertinazzi, zis Carlin, ultimul
mare Arlecchino, ultimul improvizator. Veronese a
creat o noud serie de scenarii cu totul adaptate noi cul-
turi franceze §i miturilor iluministe, le-a asezonat cu
balete si focuri de artificii. Aceste expediente, precum si
frumusetea s1 talentul fiicelor sale, Corallina 1 Camilla,
auadus din nou teatrul italian in centrul atentiei publice. 86
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Parodiile teatrului dramatic §i muzical, pe atunci la
mod4, au contribuit si ele la mentinerea unor incasiri
frumoase. Cu exceptia citorva reinvieri provizori,
spectacolele de improvizatie in italiani dispar treptat
de pe afis. Venirea lui Goldoni la Paris g1 scenariile
compuse de el la comandi intre 1762 si 1764 au con-
stituit unul din aceste momente. Intre timp avusese
loc fuziunea cu actorii de la Foire si de la Opéra Comique.
Actorii mari ai trupei italiene dispirusers sau se retri-
geau de pe sceni. Singur Carlin mai exercita inci o
atractie directi asupra publicului; pentru el compune
Florian o serie de arlechinade patetico-umoristice
(din 1783) si Carlin renunti la folosirea mistii. In
1780, scenariile italiene si, in general, repertoriul asa-
numitei Comédie italienne (si in francezi) fusese defi-
nitiv suprimat, agsa cum fuseserd concediati §i actorii
italieni ramasi inci « pe baricadi ». Curind dupi aceea,
teatrul respectiv si-a luat oficial denumirea de Opéra-
Comique Nationale. Absorbtia se desivirsise.

Mirturiile asupra acestei perioade sint foarte bogate:
de la primele naratiuni fanteziste care se inspiri din ea,
pind la manuscrisele in care se pistreazi traducerea
culegerii de scenarn ficuti de Biancolelli pentru pro-
pria-1 folosintd, i alte scenarii mai tirzii; de la darile
de seami ale primelor critici teatrale (Mercure Galant,
Mercure de France, pe lingi cronicile in versuri ale
lui Loret si Robinet), pini la cronicari, istorici si
amintirile celor pasionati de teatru. Culegerile de scene
in francezi, mai intii, apoi de adevirate piese fran-
tuzesti, jucate de italieni si intocmite sub ingrijirea lui
Evaristo Gherardi — Arlecchino —succesorul lui Bian-
colelli. Noi culegeri pentru repertoriul aga-numitei
Nouvelle Comédie italienne. Culegeri de anecdote si
de bons mots?! in diferite Arlequiniana. Comentarii si
aprecieri favorabile asupra Mistilor italiene, care
dovedesc pretuirea lor de citre intelectuali si popor,
in contrast cu neincrederea si adesea ostilitatea orga-
nelor oficiale. In sfirsit, repertoriul francez, care se
foloseste substantial de lumea Mistilor si se inspird din
ea: de la Moli¢re la Marivaux, de la Lesage la Regnard,
Dufresny, Boursault si altii de importantd minori. O

1 Cuvinte de duh (in fr. in orig.)



strinsi impletire de relati, de inrudiri intelectuale si
sentimentale, la baza cirora se afli simpatia publi-
cului francez pentru o interpretare scenici debara-
satd de orice retorici, simpld si sinceri, candidi si
spiritual, vioaie ca 1magmat1e si structurd. Trebuie re-
marcat ci de fiecare dati, in diversele imitiative, tonul
este dat de Italia, tara de bagtini. Biancolelli si Fiorilli
se formeazi in Italia, Riccoboni i§i piriseste patria
ingrati s1 surdi la incercarea lui de reformi, familia
Veronese, si mai apoi Co]doni, vin din Italia in ciutarea
succesului, dupX ce isi facuserd acolo experientele lor
fundamentale. In Itaha se nasc creatorii acestui teatru,
in Franta executantii. Pe de alti parte, cultura fran-
cezi, asimilindu-l s1 dindu-i o noui mf5t1$are, il relevi,
il calific, ficind din el o verigd hotiritoare in evolutia
vietil teatrale si a teatrului occidental.

Cele trei perioade principale ale teatrului italian la
Paris, despre care am amintit mai sus, urmeazX aceeasi
curbi: avint inifial; reinnoiti vitalitate scenici de
tip italian; apoi declinul sau insusirea unei misiuni
autentice prin reprezentarea autorilor francezi, care
se Inspird, ce e drept, de la actorii i jocul trupei, dar
intotdeauna in cadrul unei elaboriri culturale franceze
moraliste, sentimentale sau iluministe. La Paris,
comicii devin constienti de el insisi, mlidiindu-si
violenta comici intr-un umorism subtil i emfaza pasio-
nali de tipul secolului al XVII-lea (preiozitatea),
intr-un joc mai spiritual i aprofundat al sentimentelor
amoroase. Nu trebuie si se creadd ci comicii italieni
sint indemnati din afari citre aceste transformiri:
instinctul lor de adaptare fi duce singur la acest pas,
trezeste modificiri ingenioase, urmirind interesul
si adecvarea o dati cu trecerea timpului i in contact cu
un public de alti nationalitate. Lucru pe care n-au
stiut si-l faci in Italia, aceasta §i pentru ci personali-
titlle cele mai puternice luau, mai curind sau mai
tirziu, calea Parisului, gisind acolo o societate care
si-1 primeascd, si-1 inteleagd, si-i integreze. In timp
ce in oragele din provinciile italiene nu erau inconjurati
decit de scandaluri §i neplicen, care sfirseau prin a-i
coplesi, aici gdseau bucuria prieteniei, a revederii,
a stimei, a propriei lor imagini oglinditi intr-o lume
vastd §1 totusi inchisi. Arlecchino dobindea o aluri 88



hazliu metafizici, de mic Faust. Sylvia, Carlin, Thomas-
sin, Dominique, Coraline apartineau de drept imaginat;i-
el pubhce, constituind 1doli e1 familiari, simbolurile
tinereti, ale 1ubirii, ale libertati, ale spiritului. Deve-
neau, asadar, un fel de necesitate pentru o societate
gata formati din punct de vedere national si civic,
fiind sortifi s&-i lase amprenta asupra ei. Fiecare gest al
lor, frumuse;ea sau dextentatea lor deveneau o amin-
tire pretloasﬁ urma unei nostalgii de nesters. Asa au
ramas $l m secolul urmitor, lmortallzatl mn plcturl $1
roluri scrise, in stampe $i anecdote, astfel incit 11 vom
putea regisi in imaginatia poetici, intr-o succesiune
neintreruptd: de la Aloysius Bertrand la Théodore de
Banville, de la Paul Verlaine la Jules Laforgue $1,
de asemenea, la Paul Cézanne, la Pablo Picasso si
in scolile si curentele teatrale.

Faptul de a fi elaborat un mit prin personajele si reali-
zinile lor 1zbutlte, este semnu] unei viguroase §i ddinu-
itoare creatii imaginare, prin care o anumiti civilizatie
isi intrupeazd visurile s1 ciutdrile. Exilul francez al
Mastilor a fost poate un liman salvator.

SCENARIILE

In timp ce primii cercetitori ai comediei de improvi-
zatie, contemporani cu ea sau cu putin mai tirzi,
isi indreptau atentia, in special, citre personalitatea
comicilor si evolufia Mastilor, cercetdtorii de la sflr—
situl secolului trecut, mai cu seami cei italieni, in
general de formatie ﬁlologici, au descoperit scenariile,
adici diversele culegeri tipirite sau manuscrise care le
cuprindeau, ficind din acestea baza cercetirilor lor.
De aici, pini la analiza compozitiei din punctul de
vedere al calititi literare, n-a fost mare pasul si el a
dus la o deviere destul de gravi de la justa intelegere a
fenomenului artistic. Este cert ci, sub aspect hiterar,
scenariile sint cit se poate de plate si informe. Dar ele
nu puteau §i nu trebulau si urméreasci nici un raport
cu literatura dramatic¥, fiind vorba doar de niste rezu-
mate simple si schijate in grabi, sortite fie s& reimpros-
89 piteze memoria, fie s¥ furnizeze elemente utile 1m-



provizatiei si exploatirii proprilor virtuozitifi. Ni s-ar
pirea absurd si judecim operele literare dupi subiec-
tele lor. Asa este cazul scenariilor, care prezinti
elemente pentru reconstruirea comediei de improviec-
zatie, dar nu pot oferi nicidecum un criteriu de apre-
ciere. Aceasti perspectivi gresiti a fost agravati de
faptul ci au fost puse toate pe acelasi plan, grup
dup& grup $i supuse aceluiagi mod de cercetare, mésu-
rate cu aceeasl masuri.

Trebuie facute, dimpotrivd, distinctii precise, atit
intre diversele grupuri, cit si in cadrul aceluiagi grup.
Cui foloseau diferitele grupuri de scenarii? Cine a
compilat transcrierea lor? Referinte verificate istoric
nu avem decit pentru Il teatro delle favole rappresen-
tative al lui Scala si1 pentru manuscrisul lui Biancolelli
(16362—1688) pistrat in traducerea francezi a lw
Gueullette. Ce e drept, valoarea lor documentari
1 chiar artistici este cu mult mai mare decit a celor-
falte. Grupul in limba rusi si cel in poloni apartm
cu sigurantd unor profesionisti, dar nu de mina intii,
cici altfel si-ar fi desfisurat activitatea la Paris. Cele
doud manuscrise napolitane provin si ele probabil
de la vreo trupi minori, iar legitura lor evidentd
cu grupul Biancolelli ne face si presupunem nu un
raport direct, ci un izvor comun, apoi dispirut, poate
la «Fedeli»! sau la «Accesi». Despre tot restul
corpusului, afari de citeva cazurn izolate (cele doui
scenarii ale lui Riccoboni, cele trei in englezi, grupul
goldonian), credem ci se poate afirma cu certitudine
cX este vorba de compilatii pentru diletanti, pe atunci,
ca §i acum, mai numerosi decit profesionistii, sau
pentru ansambluri lipsite de importan{d istorici si
artistici. In acestea trebuie ciutate modelele pe care
le-au imitat mai mult sau mai putin superficial. Tre-
buie, asadar, reconstituit mental izvorul, incercind
o identificare a mediului i a elementelor. Lucrul
e simplu in unele cazuri, mai ales atunci cind este
cunoscutd istoria manuscrisului, dar aproape impo-
sibil in altele.

1 Una dintre cele mai renumite trupe ale Commediei dell’Arte
din secolul al XVII-lea. condusi de Andreini, care s-a contopit
in 1609, pentru scurt timp, cu trupa « Accesi»
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In interiorul fiecirui grup trebuie si se procedeze
apoi la izolarea subiectelor derivate in mod vidit
din comedii cu scopul de a lucra liber pe baza intrigii
si a prilejurilor pe care le oferi, de subiectele origi-
nale, create cu scopul de a face din ele un spectacol
de improvizatie. Interesul celor dintii nu poate fi,
evident, decit de naturi tehnicd, privind doar modifi-
cérile aduse textului original pentru adaptarea lui la
jocul improvizat, in conformitate cu capacititile
interpretilor sau cu noile gusturi ale publicului. In
privinta scenarillor originale, in schimb, se poate
emite o judecati de valoare, cu conditia de a nu o
intemela pe considerente stilistice sau literare, ci pe
particularititile lor de imaginatie, pe presupusele
lor efecte scenice. Constatarea este destul de ugor
de realizat, productia dramatici italiani din aceste
perioade fiind bine cunoscutd, catalogati si cercetati
in diferite chipuri. Trebuie si se tini cont de operele
dramatice derivate din ele, sau de urmarile si evolutia pe
careau avut-o pe scenele timpului. Inprimul caz gisim
lucrin direct sau indirect derivate din izvoarele Com-
mediei dell’Arte la Moliére, Marivaux, Lesage, Goldom,
Gozzi; in cel de al doilea, nenumairatele versiuni si,
casidim exemple concrete, Le novantanove disgrazie
(Cele nouizeci s1 noui de belele) sau Le metamorfosi !
Metamorfozelei ambele referindu-se la Arlecchino
sau Pulcinella, dupi imprejuriri. Nu mai incape
indoiali ci in multe cazuri —aproape jumitate din
total — aceste manuscrise oferd productii originale ale
com1c1]or, findu-le sau nu sortit si se perpetueze,
1 care rispund la exigentele jocului lor de sceni si
fa acelea ale sincerului amuzament al publicului.

Aceste opere au contribuit din plin la elaborarea
unor motive spectaculare, pe care le mai regisim
1 astizi sub cele mai diferite forme, scheme s1 pri-
Te)url de manifestare, sub o aparenti cu totul schim-
bati, datoritdi impulsului noilor obiceiuri sociale si
al dezvoltirii mijloacelor de productie scenici (deve-
niti din artizanat, industrie, monopol, capital de stat).

1 Acest gen de piese ficeau mindria actorilor de nmprowzatle,
cécl reprezentau o adevirati mostri de virtuozitate, actorul
respectiv trebuind si-gi schimbe in cursul reprezentatiei_cos-
tumul, infifisarea i dialectul, inchipuind diferite personaje



In ce directie sint orientate subiectele originale?
Distinctia trebuie ficuts, fireste, de la grup la grup.
Ex1$t5 totusi o trdsiturd care le inrudeste: ele contin
rareori referiri realiste, lisate, firi indoials, in special
in sarcina improvizatiei Mistilor, a parodiei s1 sati-
rizirii legate de actualitate, care se puteau reinnoi
seari de seari. Adeviratul stimulent al intrigii trebuie
ciutat in identificarea tuturor posibilitdtilor spectacu-
lare pe care le oferea.

Cele cincizeci de scenarii pubhcate s1 foarte probabil
compuse de citre Scala contin in germene elementele
princ1i)a]e ale comediei de improvizatie cu dezvol-
tarea lor prezenti si viitoare. Structura este aceea a
comediel erudite, deci dupi tiparul plautian: tineri
care se iubesc, certuri cu batrinu, deznodimmt feriait
prin cisitorie, deseori unele penpetu $i, aproape
intotdeauna ca _spiritus movens ! al intrign, servi-
torul sau servitorn, varianti modem3 a sclavilor
plautieni. Variatiile pe aceasti temi pot fi nenumarate.
Flaminio Scala la exploateazd cu abilitate, pastrind
in patruzeci de scenarii schema obignuitd. De la al
patruzea s1 unulea la al cincizecilea, i mtervm tragediile,
actlunea eroici, actlunea cu personaje regale, pasto-
rala. Derivarea din acest ultim gen este limpede. Tra-
gedia §i actiunea n-au nici o legdturd cu arhetipu-
rile clasice. Ele capiti un caracter de aventuri
melodramd romanescs, tesutd din intimplini 1rea.|$
§1 fantastlce, in care se resimte ecoul peripetiilor
plautlene sl, cu mal mult ev1dent5 acela al nuvelis-
ticii medievale. Este vorba, 1 in orice caz, de reelabo-
rir, dar de rindul acesta mai putin directe, ba chiar
relativ originale. De altfel, latura comici propriu-zisi
era de asemenea invadati de elementele impresio-
nante ale nebuniel §i ale magiei, de fortele supra-
naturale. Scenariile lui Scala dovedesc o minte fer-
tili in nidscociri 51 _teme teatrale, abili in adaptarea
vechilor personaje la noile Masti, ingenioasi in tra-
sarea itinerarulul scenic pe urmele unui pasionant
fir conducitor. In ele se simte mult mai prezenti lumea
culti decit cea populari: divertismentul, chiar cind este
vulgar, rimine pentru un public pregitit si sensibil.

1 Spirit insufletitor (in lat.)
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Subiectele, mai tirzii cu citeva deceni, care figureazi
drept operi a lui Basilio Locatelii (7 —1654?), desi
bogate de asemenea in teme variate, par sd nu apar-
tini, cel putin direct, unei trupe profesioniste de
mina intii. Dupi toate probabilititile ele serveau
diletantilor si Academiilor — care abundau la Roma,
oras unde Locatelli a trit tot timpul i unde si-a
publicat diferitele compozitii comice, mai mult sub
formi de subiecte — inspirindu-se, fireste, din modele
mai izbutite. Schemele romanesti devin tot mai frec-
vente, cici influenta teatrului lu1 Lope, Tirso s1 Calde-
rén este acum predominanti. Gustul pentru tragedia
istoricd sau inspiratd din fapte de cronici §i aventuri
ale vremii devine apoi o reguli in culegerea lu Ciro
Monarca, posterioard poate cu citiva ani: in aceasti
culegere, comedia aproape ci a dispirut. Culegerea
corsiniand, ! din aceeasi perioadi, reia temele lui
Locatelli si ale culegerii Monarca, intr-un mod ade-
sea original. Si in aceste din urmi cazuri se vede
limpede ci ele foloseau diletantilor. Este greu de
stabilit ce deformiri anume au su{erit modelele profe-
sioniste in cursul adaptirii. Valoarea acestor mir-
turli se dovedeste, in ultimi analizi, destul de rela-
tivd, privind mai mult temele abordate, decit tra-
tarea lor. Pentru acest moment al improvizatiei ni
se pare caracteristici descoperirea tragedier. Nu
intimplitor ea are loc concomitent cu aga-numitul
siglo de oro, cu Shakespeare si elisabetanii. Temele
s1 subiectele sint comune, chiar si atunci cind se
poate exclude orice posibilitate je influenti reci-
proci. Moda se rispindea in toati Europa. Era firesc
si fie adoptati si de Commedia dell’Arte.

Alte rimisite aie productiei de scenarii se intilnesc
risipite cam peste tot: in unele codice ale Vaticanului
— unde Pulcinella se afli in centrul actiunii —, intr-un
codice magliabechian 2, in culegerile estense si in
exemplare izolate. Ele nu cuprind elemente noi:
dovedesc, dimpotrivi, o anumiti uniformitate in

1 Din fondurile bibliotecii Corsiniana, fondati la Roma de

papa Clemente al XII-lea (Lorenzo Corsini)

% Din colectiile bibliotecii eruditului florentin Antonio Maglia-

bechi (1633—1714), integrate acum in fondul Bibliotecii Natio-
93 nale din Florenta



tratare. Stilul §i dezvoltarea subiectului variazi de
la un izvor la altul, dupd loc §i epocd, dar in sub-
stanti termenii nu se schimbi, constanta lor dovedind
propagarea uniformi a fenomenulul.

Codicele Correr, care cuprinde cincizeci de scenari
compuse pentru teatrul San Cassiano din Venetia
(de ce oare nu pentru o trupi, cum ar pdrea mai
logic, de vreme ce comicii nu aveau un teatru stabil
decit la Paris?) indici limpede in schimb o cotituri
destul de hotiritoare citre tematica sentimentald si
lacrimogeni. Ea precede cu citeva decenii cotitura
analogi care se va produce la literatura dramaticd
francezi, inainte si dupi Marivaux, si, cu aproape un
secol, comediile sentimentale ale lui Goldoni. Avem,
probabll de-a face cu interpreti care dispun de aceste
corzi si prin intermediul lor ele se vor transmite
comicilor care pleaci in Franta, iar genul acesta va
avea o dezvoltare mult mai mare §i mai_ continui
decit cel tragic. E vorba de liciriri, de mici indici
evidente si interesante. Culegerea magliabechian,
publicatd de Bartoli, trebuie socotitd ulterioars, dar
mai mult sub aspectul transcrierii propriu-zise, decit
sub acela al compozitiei si inspirapiei. Ea apare
smcretlci fatd de culegerile anterioare. Grupul Correr
indici in diverse cazuri prin titulatura scenarilor
comediile dupi care au fost luate. In altele se subinte-
lege orlgmalltatea, daci nu in raport cu alte scenarii,
micar in ce priveste productia dramatici. In ce mi-
surd anume s-a petrecut o fecundare a ei prin scenarii,
este cu mult mai greu de stabilit decit procesul de
derivare a scenarillor din comedii. Aceasta, pentru
ci, in timp ce mare parte din productia dramatici
este_publicati si deci reperabild, in cazul scenariilor
si al compilatilor n-a mai rémas din cele compuse
decit un numir restrins, avind o importanti istorici
relativd, daci le exceptim pe cele ale lui Scala si ale
lui Biancolelli. Asa stau lucrurile, desi folosirea compila-
tiillor era absolut indispensabild oricirei companii
(ele trebuind si fie adesea innoite in cursul anilor,
se va fi recurs desigur si la compilatiile personale
ale actorilor). Trebuie si regretim deci faptul cX
intimplarea n-a ficut si se pistreze si alte compilatii
ale trupelor care exercitau un rol hotiritor in dezvol-



tarea comediei de improvizatie; vom tine insi intot-
deauna cont de interesul limitat pe care-l prezinti
rezumatele lor, in comparatie cu reprezentatia pro-
priu-zisi.
Manuscrisul napolitan descoperit de Croce prezint
toate caracteristicile unei compilatii ficute pentru
profesionisti, iar compilatorul insusi declard ci este
actor de profesie, addugind la numele lui, pe acela
de teatru. Nu existd ins¥ motive pentru a crede ci
aparfinea unei trupe importante. Datindu-si manu-
scrisul din 1699, Antonio Passanti, zis Orazio Cala-
brezul, declard ci a copiat «subiectele» ci a ficut
deci o munci pur mecanici. Ordinea lor pare destul
de logicd si chibzuits, iar stilul unitar. Dacd izvoa-
rele au putut fi diferite, ele se dovedesc destul de
bine contopite. Intr-adevir, ca Misti principale
figureazi intotdeauna Coviello §i Pulcinella, astfel
incit ne face si ne gindim c¥ culegerea a fost intocmiti
spre folosinta unei singure trupe Persisti elemente
$1 subiecte comune culegerilor precedente: comicul
intilnit la Scala si Locatelli, complicat cu nebunie,
spirite, magi, orbiri etc.; stilul dramatic-aventuros
este imprumutat din productia spanioli La aceasta
se adaug atmosfera de farsd, cu peripetii $i travestiri,
la originea cirora se situeazi fizionomia scenici pe
care o dobindisers Mstile lui Pulcinella si Coviello.
Metamorfozele si nenorocirile incep si figureze ca
elemente dominante si caracteristice. Servitorii tind
tot mai mult si devinid protagonistii acitiunii, nemai-
constituind doar condimentul comic. In aceste su-
biecte noi, comicul ajunge si fie unica ratiune, fati
de care orice alt interes trece pe linia a doua.
Manuscrisul lui Giuseppe Domenico Biancolelli (sau
mai bine-zis traducerea caletului s3u, ficutide Gueullette
$i rdmas3 tot in manuscris) fusese pregitit de Domi-
nique pentru Dommlque, oferind deci prlle]ul de a
stabili raportul intre un mterpret 51 ceilalti in cadrul
unel reprezentatn. Domlmque 1$1 noteazd pentru el
actiunile pe care le are de ficut, comiciriile la care
se preteazi o situatie sau alta. Subiectele rimin in
esentd cele pe care f e-am intilnit si la Scala, la Loca-
telli, in manuscrisul napolitan. Aici se accentueazi
95 latura comics, deveniti reguli, in dauna caracterelor



si a tipului de comedie aventuroasi §i in orice caz
spirituald. Dispare cu totul orice accent dramatic.
n scenariile din epoca lui Riccoboni si ale lui Ric-
coboni insugi, ca si in acelea din epoca Veronese,
vom regisi unele trisituri spirituale §i patetice, care
oferd variatii potrivite cu simplul divertisment. Ace-
leasi teme, cu unele originalititi mai ingenioase, apar
in scenarile descopente 5l traduse in Rusia, care
apartmeau unei companii de comici din Moscova
in 1743—1744. La fel la Goldoni: teme clasice (neno-
rociri, metamorfoze, magle) $1 totodati un patos nou
(Copilul lui Arlecchino pierdut si regdsit), agreabil
si aluziv; ca s& nu mai vorbim de scenarile care-i
serveau doar ca urzeald pentru noi comedii. Si nu se
cread insi ci aceste continuiri care au durat aproape
un secol, de la Biancolelli la Carlin, erau lipsite de
inventivitate. Talentul se exerciti cu subtilitate, pre-
ocupat si aducid inovatiile care garanteazi succesul.
Se stie ci este de ajuns si se schimbe unii termemi
$i unele raporturi, pentru a se realiza stabilirea unor
noi valori dramatice. Domeniul tematicii, in ultimi
analizi atit de restrins, se dovedeste destul de vast
in variatii. Epuizarea genulul s-a datorat in primul
rind faptului ci actorn i-au intors spatele, cuprinsi
de alte ambitii mai inalte, sau, si mai probabi], s-a
datorat disparitiei acelui gen de actori capabili si
perpetueze Masca si improvizatia.
Din aceasti largi mlscare de creatie s-a ndscut o
dramaturgle noud, liberd in conceptii, conventionali
in scheme, cu o rigoare formali care-1 asigura o dezvol-
tare unitard. Depisind gluma pipdratd sau amari-
ciunea indurati g1 retinuti, care fuseseri caracteris-
tice dramaturgiel renascentiste, se trece acum la
viziuni mai aventuroase si eliberate substantial de
prejudeciti, prea pufin supuse —in ciuda aparen-
telor — moralei in v1goare si raporturilor codificate
dintre clase. Se ristoarni in glumi ordinea lucrurilor,
si in realitate se creeazi un univers cu totul anti-
metafizic —chiar $i atunci cind recurge la spirite
magie — terestru si hedonist, in care mintea tre-
Euxe sd se ascuti pentru a mvmge obstacolele ridicate
de imprejurdn si de societate in calea realizirii unei
existente libere si fericite, naturali i inteleapti. 96



MANIFESTARI ALE SPIRITULUI RELIGIOS



DE LA DRAMA LITURGICA
LA REPREZENTATIILE EDIFICATOARE

DRAMA LITURGICA LATINA

Raporturile Bisericii Catolice cu activitatea teatrali
au fost in cursul secolelor —de la primele
invective ale lui Tertulian! si ale sfintului Augus-
tin, pind la recentele omilii ale papei Pius al XI[dea —
complexe si adesea contradictorii, potrivit unui ra-
port de forte variabil in cele mai diferite circumstante.
Atitudinea Bisericii oscileazi intre o rigurozitate care
condamni orice fel de exhibitii §i hotirirea, de altfel
realizatd numai partial, de a face din activitatea tea-
trali un instrument al scopurilor religioase, fird a-i
ingddui o autonomie artistici, dar folosindu-se de
mijloacele ei. In situatiile istorice care-i sint favora-
bile, prevaleazi rigurozitatea. In perioadele de putere
hegemonici, dar nu absolutd, incearci, insd firi
multd convingere, fiindcd de fiecare dati initiativa
porneste de la periferie, edificarea credinciosilor
prin atractii spectaculoase (de altfel, liturghia le folo-
seste din plin). Pe méasurd ce influenta ei devine mai
marginald, toleranta creste treptat. Atunci alte forte
cu caracter ideologic preiau incercarea de a face dmn
arta teatrald un instrument al lor. Misiunea teatrald
tréieste tocmal prin aceast3 lupti continui de elibe-
rare din subjugiri.

Dupi cum s-a demonstrat impede sub felurite aspecte,
evolutia istoricd a spectacolului religios in evul mediu

1 Quintius Septimius Florens Tertullianus (160 — cca 250
en.) din Cartagina, apologet crestin, a combitut p&ginismul
si ereziile cu un aprins spirit polemic, situindu-se hotirit pe
pozitiile fideismulw anti-intelectualist si antirationalist
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isi are orlgmea in drama liturgici, iar aceasta, la rindul
ei se naste in ministirile benedictine. Nemalputmd cu
timpul si satisfaci exxgentele unui public insetat de
spectacole, ritul dobindeste intre secolele IX si XI
unele amplificiri s1 variatii, legate intii de structura
lui, apoi dezvoltindu-se intr-o formi autonomi. Pri-
mele adaosuri, foarte scurte — un adverb, o frazi —
la textul liturghilor, erau adoptate de corul cre-
dinciosilor. Dupi aceea au inceput si se dea in biserici
adevirate reprezentatii. Protagonisti au devenit chiar
slujitorii ritului, adici ecleziagtii si1 acoligii lor. Subiec-
tele erau luate, fireste, din cirtile sfinte.

Din primele exempfe ale genului se poate constata
—1in ultimi ani s-a procedat la reprezentarea lui
Danielis ludus din Beauvais, care dateazi din secolul
al Xl-lea—c# elementul muzical rimine prepon-
derent, dar incepe si capete si functie dramatic.
Drama hiturgici — melodrami s totodati oratoriu —
este rezultatul dezvoltarii ritualului in sinul bise-
ricii, mai ales cu prilejul unor mari festivitati, pentru
a obtine intr-un mod si mai direct edificarea credin-
ciosilor; ea se integreazi in politica bisericii, care
tinde si utilizeze spectaculosul, si confere dramatism
legendelor sale, pentru a le interpreta in sens sacru i
a indepirta pericolul reprezentat de spectacolul pro-
fan (care ocupase un loc atit de important in civili-
zatia din perioada de decadenti a Imperiului roman).
Vitalitatea scenicd din Danielis ludus, care ilustreazs
faptele profetului scenarizind cartea respectivi din
Vechiul Testament!, ne face si binuim ci Biserica
nu era lipsitd de posibilititi expresive pentru a cultiva
in sinul ei un gen §i un spectacol comparabile cu
tragedia greacd, nutrit ca §i aceasta de religiozitate.
Probabil ci evolutia ei in sens temporal, necurmata
ei tendintd spre teocraie, au mdepirtat—o de aceste
sublecte si de aceste tentatlve, astfel incit teatrul
is1 giseste mai tirziu maestrul in Umanism §i renunti
foarte curind la ideologia crestmﬁ

Drama liturgic, reprezentati in latina bisericeascs,
a avut dezvoltéri comune tuturor natiunilor europene.
Atitudinea Bisericii a fost categoric ostili fati de

1 Profetul Daniil



aceastd form3, dupid cum o dovedesc hotiririle luate
in Concilii, de citre teologi si pontifi. Condamnau,
de pild4, reprezentatiile religioase populare, organi-
zate cu ocazia festivititilor de Pasti si de Criciun.
Drama religioasi s-a strimutat atunci afari, in fata
bisericilor §i in piete. Interpretii au devenit actori,
intii diletanti, jar la sfirsitul evului mediu, profe-
sionigti. Cel ce asistau la reprezentafie s-au trans-
format din credinciosi in spectatori veniti si se distreze.
S-au adoptat limbi?e nationale, asa ci s-au produs
schimbiri specifice in fiecare tard. In Anglia si Spania,
aceste manifestiri au devenit, de fapt, precursoarele
necesare aparifiei teatrelor nationale respective. In
Franta, spiritul national si elaborarea literard au
pitruns in mystéres, in miracles i in jeur, dar creatiile
din secolele XIV si XV —chiar i cele mai originale
$i mai putin supuse obligatilor de edificare, adici
ale lui Rutebeuf si Adam de la Halle —n-au izbutit
si ducd la crearea unui teatru national, iar teatrul
profan va renaste in Franta din inspiratie umanista
$i renascentisti, pe baze «aristotelice».

In Italia, lauda—scurti compozitie dialogati ce parafra-
zeazi pasaje din Evanghelle — este formati din coruri
la unison care sint un fel de preludiu la polifonie.
In drama religioasi se vede, pe de-o parte, cum pi-
trund intre secolele XIV si XV influente ale giula-
rilor si cantimpanca, sub formi de dramatizare a unei
legende povestite (avind de asemenea un substrat
muzical). Pe de alti parte, in urma influentelor fran-
ceze, vedem cum se dezvolti mai tirziu grandiosul
si spectaculosul ilustrativ, in scopul de a populariza
materla doctrinari. Se observi o cultivare a miraculo-
sului in ce priveste realizarea unor ample puneri in
scend in aer liber. Ambele cii au fost urmate in conti-
nuare, prima in bruscelli si maggi cu caracter popular,
care au adoptat si teme profane (cavaleresti sau istorice);
a doua, in unele manifestiri care constituie si astizi
o atractie turistic, aga cum e cea bavarezi de la Oberam-
mergau 1, sau in aftele de naturi folclorica.

1 Oras din R.F.G. (Bavaria) unde, incepind din 1634 se re-
prezinti din zece in zece ani un celebru mister medieval
interpretat de localnici, constituind principala atracfie turistici
a localitagn
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Spre deosebire de lucririle literare, pentru care creg-
tinismul a fost multi vreme izvor autentic de inspi-
rafie, teatrul religios medieval, sub aspectul lui pro-
priu-zis dramatic (excluzind deci lauda italian) nu
capiti viati si vigoare decit cind renunti la scopul
pur edificator si este stimulat de dorinta de a oglindi
realitatea momentului, pe care etica crestind o poate
cerceta si dezvilui. Se simte ci reprezentafia teatrali
va deveni foarte curind vehiculul unei viziuni rebele
fati de sclavia ideologici, corespunzind ca atare nece-
sitdfilor sufletesti ale spectatorului, inclinatiei citre
observarea vietii cotidiene, a caracterelor i a mediului.
Reprezentatia poate suscita o viati asociativd eli-
berati treptat de protectii paternaliste, de autori-
tatea Bisericii sau de cea a culturii oﬁcnale. Aceasti
miscare de protest i de autonomie in fapt nu se
manifesti decit sporadic si va fi inibusiti fie de rigoa-
rea Sinoadelor, fie de Umanism, ca propoviduitor
al unel preceptistici severe. In aceste lucriri —de
la Rutebeuf la Adam de la Halle si Gil Vicente —
unele accente prevestesc investigatile critice din
secolul al XVIII-lea si un teism cu o bogati texturd
sociali. Ele se leagd, ca spirit, de «serbirile nebu-
nilor», transformidn ale Saturnalilor pigine, in care
desfrinarea din timpul carnavalului devenea instru-
mentul unel reprezentiri riguros verosimile, in afara
oricirui conventionalism.
¢ Serbirile nebunilor », cunoscute sub dlferlte nume
in diferite pari ale Europel, se desfisurau cel mai
adesea in biserici si erau realizate chiar de cler, care
se travestea si, lepddind orice prefacitorii ipocrite,
le insufletea cu o serie de « mime » scurte si de mono-
loage parodistice.
Asa cum monarhiile absolute strivesc toate liberti-
tile obstesti si orice miscare de revendicare colectivi,
tot asa clasicismul §i conformismul religios, aliate in
asemenea cazurl, sugrumi tentativele de .cercetare
care pornesc si de rindul acesta de la satira de mora-
vuri, de la demascarea ipocriziei, sustinute in parte
de ]ustlﬁcérl evanghelice.
nci de atunci, reprezentatia teatrald marcheazi eta-
pele unei evolutii sociale cu faze de umbri i de
101 lumini. Ea atesti nevoia de a se rupe de institutii,



cu ordinea lor conservatoare, in favoarea unei viziuni
sincere $i autentice, unde fiecare principiu este pus
din nou in dlscutle, in contact cu realitatea vie care
evolueazi in lumina raporturilor istorice de clasa,
dupi cum s-a intimplat de altfel cu toate formele mai
avansate de democratie sociali.

FRANTA: JOCURI, MIRACOLE, MISTERE

Incepind din a doua jumitate a secolului al XII-lea,
franceza si provensala inlocuiesc in lucririle cu
caracter religios latina, care se pistreazi in didascalii
s in indicatiile pentru punerea in sceni. Acest stadiu,
acum autonom fati de aspectul muzical, este caracte-
rizat prin imbogifirea spectaculosului si prin stri-
mutarea reprezentatillor din interiorul bisericii sub
porticul marilor catedrale, sau de-a dreptul pe estrade
ridicate in piete. In textele elaborate in acest scop
incepe si se simti gustul pentru transfigurarea artis-
ticd. Transpunerea episoadelor hagiografice sau luate
din Vechiul $i Noul Testament nu este_retorici, ci
redatd intr-o_formi care urmareste si fie variati si
vioaie. Anonimul Jeu d’Adam?' era reprezentat cu
folosirea scenei simultane, ce va rimine tipici in drama
religioasi chiar mai evoluati: la stinga e simbolizat
paradisul; la dreapta, infernul; in mijloc, diferitele
¢«mansioane»? care servesc drept fundal in povestea
lwi Adam §i Eva.

Le Jeu de Saint-Nicolas de Jean Bodel 2, care se repre-

zenta in ajunul zilei sfintulw respectiv, are un con- .

1 Compusi in secolul al XIl-lea, aceasti opera dramatici
este prima scrisd in intregime intr-o limb# « vulgari» (dialect
normand); pe marginea textului sint insemnate indicapii de
decor, costum si regie

2 Termenul francez manston derivi din latinescul mansio =
locuints, loc de popas; el desemna diverse compartimente in
care se petreceau diferitele momente ale actiunii, actorii depla-
sindu-se dintr-unul intr-altul pe masurs ce se desf&;ura subiectul
3 Poet francez, a triit la Arras si a murit in 1210 intr-o lepro-
zerie. Actiunea piesei redi convertirea unui rege pagin, prin-
tr-o minune sivirsitdi de Sf. Nicolae, iar scenele comice pre-
zintd lumea interlopi din taverne

102



finut cu caracter cavaleresc, in care sint intercalate
scene comice, inci grosolane, totusi alcituite deli-
berat in asa fel incit si dea migcare actiunii i si faci
spectacolul plicut.

Miracle de Téophile al jonglerului Rutebeuf ! prezmta
caracteristicile dramei_religioase care va subzista in
tot cursul secolelor XIII si XIV: elaborare literard
abili, folosind un ton de ‘poveste pentru episodul
edificator. Aceasta genereazi o intensitate dramatici,
si se nasc conflicte care devin dialectice. In povestea
preotului Teofil, care-si vinde sufletul diavolului si
nu mai poate fi mintuit, se nasgte o alternativi care
niruie orice mitologie, devenind paminteasci, emo-
tionantd, tablou liuntric al secolului siu (al XIII-lea).
Alte miracole isi vor lua subiectul din folclor (La
femme du roi de Portugal), din-hagiografie (Saint-
Guillaume du désert), din epopee (Berthe au grand
pied), din fapte diverse (Miracles de Notre-Dame
par personnages), iar vitalitatea lor teatrald, din repre-
zentarea vietii péturilor burgheze si populare. Hotarele
dintre teatrul rellglos francez si teatrul profan de tip
giularesc, care incepea si se infiripe, nu sint prea
clare: la nagterea acestula din urmi contnbule, pe
lingd declamatia si mimica giularescd, si elementele
comice din drama religioasd.

Adam de la Hal]e, muzician §i mim, va pune cel
dintii bazele unui teatru profan cu Le Jeu de la Feuil-
lée (1275) si Le jeu de Robin et Marion (circa 1280).
Prima compozitie are un caracter de-a dreptul auto-
biografic, cea de a doua, dupi modelul unei ¢pastorale»,
aiiaugi la idila rustici clarobscurul deosebirilor de
clasa.

Adam de la Halle (1240—1285) a avut o viati aven-
turoasd. Inainte de a pleca din orasul siu natal, Arras,
citre Paris, a rupt relatile cu piringii 1 cu conceti-
tenil sdl si a fost exilat destul de multi vreme la Douai.
Eliberat de contele Robert d’Artois, intrd in slujba

1 A trait intre 1230 si 1285, compunind diferite povestiri in

versuri, oratii funebre, farse pentru sarlatani, iar la bitrinete

s-a cilugirit dupd o viaj¥ veseld de boem. Miracolul lui Teofil

pune in sceni o legendi orientals si este singura lui operi care
103 s-a péstrat



lui si il urmeazi la Neapole, unde se afla unchiul
acestuia, Charles d’Anjou, la curtea ciruia si-a petrecut
ultimii ani ai viefii.

n Le Jeu de la Feuillée (Jocul armindenului) satiri-
zarea burghezilor din Arras se imbini cu introducerea
unor elemente miraculoase ca Herlequin (cipetenia
unei bande de diavoli zisi « La mesnie ») si zina Mor-
gane. Intervine dialectul picard si vallon. Autorul
recurge bucuros la obscenititi, iar scopul vidit al
acestel opere este personal, oglindind peripetii pro-
prii pe ton burlesc. Asadar, un ansamblu de elemente
adinc inovatoare, de indrizneli firi pereche in epoca
sa, pe care le vom vedea mai tirziu influentind soarta
teatrulul profan francez, chiar daci unele teme (de
pilda, cea autobiografici) n-au avut urmari si evolutii.
Le Jeu de Robin et Marion (Jocul lui Robin si Marion)
lirgeste si dramatizeazi genul liric de pastourelle,
pe atunci foarte la modi. Realizat si elaborat mai
bine decit primul Jeu, are insi mai mult o valoare
de fresci decit de conflict dramatic; lucrarea videste
o viziune binevoitoare si idealizati a moravurifor
tirinesti, care nu era noud in tradifia literari, intot-
deauna limitati la tonul de divertisment, ce e drept
cu deosebiti gratie si subtilitate de accente lirice.

n faza urmitoare a teatrului religios francez, intre
secolele XV si XVI, evolutia spectacolului atinge
un nivel destui de ridicat. In prezentarea pe sceni a
episoadelor din viata sfinilor si din Vechiul si Noul
Testament, imaginatia publicului popular este tot
mai puternic stimulatd prin miretia spectaculosului
si resursele tehnice impunitoare.

Cele mai vestite Pasiuni (¢ mistere» care ilustrau
patimile lui Isus) necesitau vreo suti de actori s
erau atit de lungi incit trebuiau si fie impirfite pe
zile2. Asa erau, de pildi, cele compuse de Eustache

1 Compouzitie lirici in versuri, insotitd de dans i cintece, care
infitisa dragostea dintre un pistor si o pistoriti, cu respec-
tivele peripetil

2 De pild4, prima zi infigisa vestirea, nasterea si copiliria lui
Isus; cea de a doua mergea de la botez pini la inceputul patimi-
lor; a treia arita ristignirea lui Isus si remuscirile ln Iuda;
apatra e dedicati inviern. Actiunea se putea destisura insi in ma
multe zile, dupi cum varia numirul tablourilor si al versurilor
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Marcadé, de Arnoul Gréban (35.000 de versuri)
si de Jean Michel (65.000 de versuri). Scopul edifi-
cator care i1 insufletea pe primii fiuritori ai teatrului
religios dispiruse acum cu totul. El servea doar
ca pretext spectacular si, de altfel, nici publicul nu
s¢ mail putea interesa je spectacole care ficeau apel
la sentimentul religios, acum cu mult mai slab. Miste-
rele de la sfirsitul secolului al XV-lea au dat o dezvol-
tare tot mal mare episoadelor cu caracter individual;
se insista asupra viefli pacitoase a Magdalenei sau
asupra amorurilor lui Iuda, se conta pe atractia roma-
nescului.

ITALIA: LAUDE, REPREZENTATI SACRE

In Italia, traditia teatrului religios medieval este
strins legatd, cel putin in componentele el specta-
culare, de infiintarea confreriilor religioase, tinzind
spre ciutarea unor subiecte spirituale autonome.
capabile si satisfacdi dorinja fierbinte de mintuire
morald, cu atit mai presanti cu cit timpurile deve-
neau mai tulburi si furtunoase. Membrii lor umblau
propoviduind in cuvinte emotionante venirea unei
noi impérdii a Domnului i deci necesitatea pentru
crestim de a se purifica, izbdvindu-se de picate chiar
prin autopedepsirea publici.
ge poate confirma istoric existen{a confreriilor inci
din primele secole dup# anul o mie. In 1260 a luat
finti confreria numitd Disciplinati sau Battuti. In
anii urmitori s-au ivit altele: Flagellanti, Fustiga-
tori, Verberati'. Inci din secolul al XII-dea exista
la Florenta o organizatie cu caracter aseminitor:
Laudesi® della beata Vergine. Componentii ei pro-
veneau de obicei din clasele cele mai inalte ale socie-
taii. Isi luasers obligatia de a cinta laude Fecioarei
la diferite ore ale zilei. Compozitille nu erau intot-

! Flagelafii sau Batutii; Flagelatorii, Biciuitorii, Lovitii
* Laudese era numele prin care se indicau cei ce scriau si inter-
retau ¢« laudele» religioase, precum si membrii confrerilor
105 r aice destinate aceluiasi scop



deauna originale, majoritatea fiind luate din Psaltire.
Dar «laudezii» au compus si ei laude in latind i
chiar in italiani, cind s-a simtit nevoia de adaptare
a limbajului la o situatie care se propaga in pituri
tot mai largi: predominanta italienei vorbite si necunoas-
terea limbii latine. Numirul redus de informatii
istorice las3 si se presupuni ci o parte din literatura
«laudezilor » s-a amestecat cu aceea a « Flagelatilor ».
Singurul exemplu care ne-a parvenit este o lassa’®
monorimd, in septenari dubli, culeasi si publicati
de Monaci (Crestomazia italiana de’ primi secoli).
Fenomenul social al confrerilor capiti o am-
ploare deosebitd in Umbria si la Perugia. La Con-
fraternita dei Disciplinati, prima migcare organi-
zati de acest gen despre care avem o documentare
sigurd, a luat nagtere la Perugia, in iarma hu 1260,
ca rezultat al unei migciri populare care a_ tulburat
reglunea, asa cum se intimplase cu doudzeci §i sase
de ani inainte, cind un grup de credinciosi proclamase
si predicase prin toati Italia anul Alleima. Faptul
care a determinat infiintarea acestei confrerii a fost
nevoia de pace, al cirei propoviduitor fusese francis-
canismul, intr-o epoci bintuiti de rizboaie, de devas-
tiri, de foamete. Influenta ei asupra stirii spirituale
a populatiei a fost destul de insemnati. Miscarea din
1233 n-a fost decit un scurt moment. Aceea porniti
de Dlsctplmatx a avut insd consecinte ample. Raniero
Fasani, care in singuritatea sihastriei practicase auto-
flagelarea, s-a ivit la Perugia, revelind oamenilor
faptul ci trebuiau si dobindeasci indurarea cereasci
urmind in mod public exemplul siu. Oragul a primit
cu_emotie invétitura lui Fasani si, in scurti vreme,
obiceiul ﬂagelim s-a réspmdlt prin procesiuni care
a)ungeau §1 in orasele invecinate; apoi, impristi-
indu-se in diferite directii, pe ciile Flaminia, Cassia
si Emilia 3, se propagau in toati peninsula si in Europa,
ajungind pini in Polonia. Cintecele de iubire au

1 Strofx folositx in lirica medievald

2 Mai exact, annus devotionis alleluia,in 1233, an in care au avut
loc ¢ Procesiunile Alleluia» favorizate de Vatican pentru a
indemna populatia spre pace

3 Vechi drumun romane inci in folosinta
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ncetat, fiind inlocuite de cintirile penitentilor. Cro-
nicarul padovan din Santa Giustina scria: ¢ Siluerunt
tunc omnia musicalia instrumenta et amatoriae canti-
lenae: sola cantio penitentium lugubris audiebatur ubi-
que».* Dupi ce s-au potolit primele infliciriri spi-
ritualiste, s-au constituit in orase, din grija clerului
si a ordinelor religioase, adevirate companii, care
aveau drept menire sustinerea corului religios la
celebrarea &stmtatu, pe baza traditiei vechilor laudezi:
asa s-a format compozitia care a fost numiti lauda.
Singura form# metrici, larg rispinditi, relua tipul
de baladi profani la care «Flagelatii» si-au adaptat
cintul, inlocuind hora profani cu ansamblul orato-
riului, pe conducitorul horei cu grupul confratilor, pe
dansatori cu corul credmcwsllor. Necesitatea cintului
a indemnat toate confreriile si aibd un laudario pro-
pnu, ficindu-se adesea schimburi intre orase §i ducind
in consecinta la o intensd activitate creatoare, datorati
in cea mai mare parte ecleziastilor, dar si unor laici,
jongleri si cintireti populan.
S-au pistrat un numir considerabil de laudari, mai
bine de doui sute, deci cu atit mai multe laude, pe
baza cirora, in lipsa unei documentatii suficiente
asupra productiei profane, ne putem forma o idee
espre poezia corali italiani dinainte de sfirsitul
secolulu1 al XIII-lea.
Textele religioase italiene provin, in cea mai mare
parte, de la Montecassino, Nonantola, Ivrea, Parma,
Sutri, Cremona, Padova, Aquileia, Cividale, Sulmona,
Bari, Barletta si din Sicilia. Cele mai multe se refera
la slujba din Joia mare, dar sint si unele cu privire la
Nagtere, Iniltare, Bunavestlre, intrarea in Biserici,
Patimi, Rusalu i, in general, la evenimentele despre
care se vorbeste in Noul Testament. Compozitiile au
cele mai felurite dimensiuni. Unele comporti o scena-
rizare complexi. Cele din Cividale contin numeroase
instructiuni pentru clericii actori. Un manuscris din
Sulmona, din secolul al XIV-lea, de mare amploare,
contine primul text complet al Patimilor. Dupi pirerea

! «Au amutit atunci_toate instrumentele muzicale §i cintecele
de iubire: nu se mai auzea pretutindeni decit cintarea lugubra
107 a penitentilor» (in lat.)



lui De Bartholomaeis, era folosit pentru pregitirea
actorului.

In textele rimase de la Disciplinati nu se intilneste
totdeauna, dupi cum e lesne de inteles, o calitate apre-
ciabild pe plan creator. Totusi, poezia rdsuni sincer
in ele, este purd, autentic populard prin concordanta
el cu nevoile unei spiritualititi intense. De la lirica
laudei originare se trece la conflictul dramatic, deci
teatral si spectacular, dupi cum a aritat Emesto Monaci
(Uffizzi drammatici de Disciplinati dell Umbria, in
«Rivista di Filologia Romanza», I, 1874). Influenta
traditiei liturgice devine un element marginal. Subiectul
tinde si se depirteze de izvoarele evanghelice, pentru
a da mai multi libertate si complexitate formulei
creatoare —cu vaste incidente pe planul spectaco-
lului — mentinind totusi ca scop determinant acela al
edificarii.

Din punct de vedere metric, compozitille « Flagela-
tilor» au la inceput forma laudei lirice, mai precis
tlpul de baladi mare, care este inlocuiti ulterior de
sextina cu vers de opt silabe a baladei cu caracter
trist, apoi_de sextina endecasilabici. In sfirsit, versi-
ﬁcatorn toscani au adoptat octava. Dar cu aceasta,
am ajuns la genul urmitor: acela zis al Reprezentatiilor
Sacre care a inflorit in secolul al XV-lea.

Textul religios cunostea uzul partilor cintate, dupi
cum apare clar din subdiviziunea aproape mecanici a
diferitelor parti. Dupd Vincenzo de Bartholomaeis,
cel mai atent cercetitor al acestui gen, alternarea de
pirti cintate cu altele recitate constituie una din carac-
teristicile formale ale laudei dramatice, mai cu seami
a celei din Perugia. Dar s-ar putea tot asa de bine
formula 1poteza ci lauda era exclusiv cintati. In acest
caz, ea ar putea fi considerati drept prima formi de
teatru muzical, meniti si se transforme in oratoriu §i
in melodramai.

n privinta aceasta trebuie si se tini seama de doud
argumente, unul cu caracter tehnic, altul esential-
mente poetic. Subdiviziunea replicilor atit de ngid
orinduite, chiar daci corespunde, e drept, unor exi-
gente metrice, acrediteazi, dupa pdarerea noastra, lpo—
teza cintulw continuu. De altfel, Messa, ceremonia
religioasi tipici a catolicismului, trebuie si fi fost pe



vremea aceea cintati in intregime, sau mdcar insotitd
tot timpul de cint, asa cum o dovedeste exceptionala
intindere pe care o au aga-numitele G?raduali — adici
partile slujbei cintate de cilugin pe treptele din fata
altarului in timpul celebririi ritualului — dintre care
multe sint contemporane cu epoca de inflorire a laudei.
Celilalt argument este legat de canoanele spectacolului,
care timp indelungat s-a ferit de acea confaminatio
intre elementele muzicale si dramatice, in numele
unititil poetice de care artistul se simtea legat. S-ar
putea obiecta la aceste considerente ci slujbele de
seard sau ceremoniile de Pasti, cind diaconul citea din
amvon Exultet, constau din pirti de cint alternate cu
parfi citite. Documentele de acest gen, reperabile
in citeva centre importante din Italia, nu constituie,
in sine, o garantie in privinta aceasta. Se poate opina
cu oarecare temei ci neumele ! din acele documente
erau doar un memento pentru cantorul capabil si con-
tinue din memorie celelalte pirti, sau constituiau un
motiv ce revenea mereu §i nu mai trebuia transcris
in intregime. Chiar si tehnica modema de transcriptie
muzicald cunoagte asemenea prescurtiri, dupi cum se
poate vedea in partiturile de astizi. Manuscrisele
riccardiene 2 de teatru religios au numeroase notatii
neumatice. .
Oricare ar fi punctul de vedere asupra acestui subiect,
este sigur ci in laudi cintul a avut un rol de primi
importantd. Din Perugia, lauda dramatici s-a transmis
si in alte centre, unde a fost reelaborati i lirgitd
intr-o formd care ciuta si-1 accentueze caracterul
spectacular. O influent3 destul de insemnati trebuie
si fi exercitat in aceasti privini spectacolele mirete
organizate de asociatil speciale oridsenesti sau chiar de
cartier, la ocazii deosebit de solemne, nu numai
religioase dar si laice, care erau traditionale in toati
[talia, mai cu seami in partea septentrionali i centrala.
Nu degeaba Florenta, care a fost, s-ar putea spune,
punctul de sprijin al acestei traditii, a modificat in

1 neume — semne grafice ale unui sistem medieval de notatie

muzicali foarte sumars, neindicind nici inilfimea, nici durata

exacti a sunetelor

2 Din arhivele bibliotecii Riccardiene din Florenta, infiintati
109 de un membru al familiet Riccardi in sec. al XVI-lea



sens radical caracterul teatrului religios. Relicvele
gisite la Orvieto si in alte centre mai mici din Umbria,
la Aquila, la Roma, la Siena documenteazi lenta,
dar totusi apreciabila evolufie poetici. Lucririle, pe
lingd faptul ci se orienteazi in directia unei mari
complexitdti, tind s¥ iasi din cadrul povestirii evan-
ghellce pentru a cuprinde domeniul mai vast —si
intr-un anumit sens, mai multumitor pentru elabo-
rarea poetici — al hagiografiei. Ele pastreaza, fireste, o

semnificatie edlﬁcatoare, care devine insi tot mai
superﬁcnaﬁi trecind pind la urmi pe planul al doilea.
La Florenta se introduce folosirea octavei endecasi-
labice ca formi de poezie dramatick —si o vor lua in
seamd epigonii in primele documente ale comediei
erudite de la inceputul secolulmn al XVI-lea —, se
recurge la izvoarele legendare pe lingi cele traditionale,
se ating valorile dramaturgiei profane. Colaborarea
unor literati vestiti (ca Lorenzo Magnificul) devine
substantialdi pentru redactarea textelor, iar a unor
artisti ilugtri (lc):a Brunelleschi) pentru punerea in sceni.
Textele ramin, de obicei, lipsite de indicatii eficiente
pentru reprezentatie, dar se poate totusi deduce din
ele ci spectacolele prevedeau numeroase schimbiri de
decor. Lipsa unor localuri stabile obliga la alegerea de
felurite locuri pentru spectacole, care se schimbau
dupd ocazia respectivi. La origine, sediul preferat
—dacd nu unic —era interiorul bisericii, ca loc in
care se puteau organiza mai bine decit oriunde repre-
zentatii destinate mai mult sau mai putin exclusiv
unei propagiri directe $1 eficace a cuvintului divin,
repetat de coruri i, mai tirziu, de semicoruri la modul
polifonic. Dificultétile de redare scenici si nevoia de
a extinde participarea publicului la un numair tot mai
mare de credmcnosl, au ficut ca teatrul religios si se
strimute in aer liber, intii pe terenul din fata biseri-
cilor, apoi in piete (viata obgteascd folosea adesea
drept element inspirator o religiozitate de tip popular;
a se vedea de pildd Siena, intre secolele XIV si XV).
Evolutia coincide cu sfirgitul monahismului de tip
benedictin §i cu afirmarea deplind a celui franciscan.
Cilugiri pardsesc singuritatea sihistriei, se amesteci
cu lumea, duc cuvintul evangheliei in mijlocul paturilor
de jos, alcituite de serbi si din mestesugarii oriseni, pe
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care feudalismul voia si le §ini la periferia vietii ob-
stesti.
Cu reprezentatiile religioase din secolul al XV-lea 1a
nagtere scena, o platformi lungi, denumiti talamo,
impértitd in atitea secfiuni cite erau necesare pentru
respectivul spectacol; deasupra fiecireia era o inscrip-
tie care indica destinatia ei speciali, numiti luogo
deputato. Paradisul, fireste, era situat sus. Intr-un
colt se cdsca gura unui balaur, inchipuind intrarea
infernului. In acelasi fel erau orinduite si celelalte
cadre necesare pentru reprezentatie. Punerea in sceni
didea peste cap preceptele dramaturglel clasice, tra-
dind principiile aristotelice in cel putin doud din
punctele ei fundamentale, pentru a se supune exigen-
telor de ordin practic, rezolvind cu multi libertate
poetici probleme scenografice, altfel greu sau imposibil
de solutionat.
Astizi, cmd sintem obignuiti cu numeroasele schimbéri
de decor si, mai recent, cu solutii prm esentd aluzive si
simbolice, aceste prime indicn atit de complexe si
totodatd elementare ca solutionare tehnici, dobindesc
valoare de arhetip.
Actorii, intotdeauna diletanti, se adunau in asociatii
sau confrerii, alegeau ocaziile, subiectele, locurile,
se ingrijeau de punerea in sceni chiar si pentru ami-
nuntele de decor, cel putin atita timp cit scenografia
n-a devenit o manifestare de artJ, implicind angajarea
unor artisti mult mai specializati. Natura compoziti
a numeroaselor texte care s-au pastrat ne face si credem
ci interpretii, in ciuda unel practici scenice ocazionale,
trebuie si fi avut oarecare experienti teatrali. Este
destul si ne gindim la complexitatea unor personaje
pentru a ne da seama de aceasta. Foloseau oare melo-
peea cintiretilor de bilci sau recitarea dramatici de
tip modern? Orice ipotezd in privinia aceasta ar fi
hazardati.
Accesul gratuit la spectacole se datora dorintei de a
vedea adunindu-se in jurul scenei cit mai mult public
cu putini. In ciuda piedicilor intimpinate de orice
nitiativd  desfisuratdi sub patronajul  autorititi:
religioase, intentia pedagogici ducea iar la scopurile
spectacolelor grecesti, oferite la inceput absolut gratuit.
11 Acelasi lucru se poate spune si despre provenienta



corului, ca element melodic. Biserica considerd repre-
zentatille ca o vastd si coloratd predici. Autorititile
centrale au rimas totusi mereu neincrezitoare, in
vreme ce local nu se urmirea limitarea efectelor pur
spectaculare, a interpolirilor comice realiste la care s-a
ajuns pind la urmi, pentru a satisface publicul.
Spectacolele aveau loc, de obicel, in timpul zilei, din
mai multe motive: neobisnuinta de a lipsi de acasi la
ceasuri mai tirzii, lipsa de securitate a strizilor in
oragele medievale cind se lisa intunericul, greutitile
de 1luminare, dorinta de a inlesni participarea celor ce
locuiau la tari. Reprezentatiile durau adesea mai multe
ore, uneori chiar mai multe zile. La rappresentazione
di Revello, de pildi, tinea trei zile. Este probabil ci
se desfisurau intr-o atmosferdi de vie participare.
Evenimentele inflicirau publicul, desi erau de fapt
aceleasi, secole de-a rindul.

Teatrul religios a rimas viu si prezent in societatea
italiani din evul mediu, pini in secolul al XV—lea,
atita timp cit gi-a putut indeplini functia respectivi. A
pierit cu incetul din cauza slibirii §i mai ales a scle-
rozirii elementului religios, care s-a produs o dati
cu Renasterea si Contrareforma. Subiectele clasice
aduse de Umanism au constituit desigur un factor
hotiritor al decadentei. In comparatie cu ele, mono-
tonia repertoriului religios devenea plictisitoare fati
de varietatea §i frivolitatea destul de justificati a
noului teatru. Chiar si autorititile religioase au ajuns
pind la urmi si se dezintereseze de ele ori si le nipas-
tulasci, fie pentru ci elementele profane, adeseori
vulgare, cistigau tot mai multd pondere, fie pentru ci
preferau si ele reprezentatiile de tip clasic (care au
avut loc pini si la Vatican), socotite mult mai potrivite
pentru niste min{i evoluate, pe cind Reprezentatiile
Sacre erau considerate inci de la inceput drept spec-
tacole destinate celor umili, credinciosilor care nu
stiau si citeascd, dupi cum cintecele cintiretilor popu-
lari constituiau cultura celor inculti.

Traiectoria poetici a teatrului religios din Italia se evi-
dentiazi intr-o serie de texte in care i se citeste limpede
evolutia: de la actul de credintd al « Flagelatorilor »
pind la continuturi cu precidere romanesti. De la 112



Plinsul fecioarei la Reprezentafia Sfintei Uliva, trans-
formarea este completi.

Codicele confreriei Santa Croce din Urbino, publicat
de Ermesto Monaci (Studi Romanzi, XII), contine
saptezeci §i doud de lucriri, probabil reprezentate pe
la mijlocul secolului, unele dintre ele cuprinse si in
alte laudari. Subiectele sint legate exclusiv de Noul
Testament. Picitosul care cere iertare lui Isus, pati-
mile, jalea Fecioarei sint exprimate in formi de
baladd mici si comporti o scenografie elementars,
care se reducea poate la interiorul unei biserici. In
laude se intilnesc accente foarte dramatlce, cu nuante
intunecate, care oglindesc o viziune peslmlsta a uni-
versului si a evenimentelor. O laudi intreagi descrie,
in dialogul dintre Maria §i suratele ei, mihnirea lor
firdi nidejde, peste care planeazi doar sentimentul
puternic de iubire suscitat de Cristos. Acolo se afli
celebra Lauda zisi Plinsul Fecioarei, atribmti ha
Jacopone da Todi ™.

Pentru a o intelege, trebuie retriit sensul ei contem-
plativ, curba tipici a lamentatiei funebre prin care
se deapidni drama, riminind insi mereu fixati asupra
evenimentului, cireia it redf mai mult cursul emotiv,
parabola, decit desfisurarea. Compozitia dobmdeste
vigoare expresivd prin faptul ci reuneste in ea expe-
rienfe triite zi de zi in prezenfa morfii. Aduni si
imbind expresii populare de bocet funebru (pigin) cu
un metru scurt si cu repetiri. Departe de a ciuta un
artificiu formal, scurtul dialog dintre Maria si Ioan
aduce o revirsare a mihnirii lor. Concizia si relieful
imaginilor dovedesc o maturi facultate seiectwi, o
claritate de evocare prin care rizbate ivirea unei forme
ce poate dispune de propriile ei sensibilititi, consti-
enti de limitele si functile sale. Cu alte cuvinte, un
sentiment care devine constient de existenta lui pe lume,
de originea §i de menirea lui, parisind schema doctri-
nard, in ciutarea rafiunilor care-i motiveazi existenta.
Trei laudarii din Perugia, din secolul al XIII-lea,
pistrate in manuscris la Biblioteca Comunali a oragului,

! Unul din primii mari poeti italieni (1230—|306) care pe
ling% lirica misticX a scris §i poezii satirice si de invectivare a
113 papei Bonifaciu al VIII-lea



constituie documentul cel mai interesant al dramatur-
giel perugiene din acea vreme. Au un caracter auster,
dar bogat din punct de vedere liric. Personajele mito-
logiei religioase dobindesc o oarecare dimensiune
psthologici. Laudele se referi la activitatea Confreriilor
San Francesco, Giustizia, San Lorenzo. Cuprind citeva
liste de recuziti teatrald. Ele reprezintd cea mai purd
exemplificare a caracterului textelor si a normelor in
vigoare la_asemenea spectacole. Cele trei laudarii sint
copia unui exemplar unic, Il libro de laode, care con-
stitula pentru laici ceea ce erau pentru cler cirfi ca
Antifonarul, Troparul $i altele: o carte sfintd. Subiectele
acestor compozifii se insiruie in ordinea calendarului
canonic, confremle fiind angajate si oﬁcneze tot anul
Materia provine dm texte religioase, uneori din scrieri
ale teologilor, mai ales din Meditationes vitae Christi
de Sf. Bonaventura, care a exercitat o remarcabili
influenti asupra teatrului religios din Perugia, dupi
cum demonstreazi cu autoritate - De Bartholomaeis.
Laudele mai scurte erau reprezentate zilnic in timpul
postului mare si se referd la viata lui Cristos. Unele
din ele au fost publicate de Emesto Monaci. Vincenzo
de Bartholomaeis a ingrijit editia integrali de Laudes
Evangeliorum. Fausto Torrefranca le-a studiat §i publi-
cat melodia. Reelaborate ca muzici de Valentino
Bucchi, au fost reprezentate in formi de actiune
coregrafici, sub ingrijirea lui Leonida Massine, in
1952, la Sagra Musicale Umbra. !

Un caracter aproape analog au avut laudele create in
citeva centre mai mici din Umbria, ca Assisi $i Gubbio,
unde au existat numeroase confrerii: la Aquila, la
Roma, la Siena, in parte si la Florenta. La Roma a
luat fiintd in 1264 confreria I Raccomandati de S.
Maria, denumire modificati apoi in aceea de Santa
Maria del Gonfalone. Spectacolele sale, care uneori
se desfisurau in cadrul monumental al Colosseumului,
au avut risunet mai mult pentru fastul lor decit pentru
o evlavie sincerid. La Orvieto, la Siena, la Aquila si
mai cu seami la Florenta, reprezentatile au cipatat

! Institufie muzicali fondatd in 1937 la Perugia cu scopul
de a organiza anual concerte de muzici religioass, ficind cunos-
cute multe opere vechi
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un aspect cu totul nou, atit prin texte cit §i prin subiec-
te; riminind in cadrul hagiografiei, s-au imbogitit
insd adesea cu un substrat romanesc si cu intermezzi
comici. Spectacolele au devenit mai complexe, ele-
mentul scenografic §i spectaculos a inceput si capete un
rol precumpinitor.
Primele Reprezentatii Sacre, acelea ale confrerilor din
Orvieto §i din Siena, dezvolti in formi dramatici
ampli si elaborati subiectele evanghelice si apoi hagio-
grafice. Marea inovatie consti in faptul ci — probabil
ca un ecou al experientelor franceze —se recurge
pentru prima oard in mod precumpanitor la recitare
(sau mai bine zs, la o declamatle apropiati de recita-
tiv) pirasind sprijinul exprimdrii corale. f:) acelasi timp,
ia nastere o drami complexd ca actiune si personaje.
n mediul abruzzez avem de-a face cu jongleri si
saltimbanci care aleg subiecte religioase. In complexul
el, —mai cu seamd in Legenna de Sancto Tomascio —
desfdsurarea apare ca un ciudat amestec de poves-
tire cu caracter istoric realist si o emotie clar fideista.
Limba lor e plini de elemente dialectale si de arha-
isme, intr-un stil ocarecum aseminitor cu acela din
cantari, de unde isi trage vioiciunea comunicativi.
Noul aspect al dramei religioase s-a manifestat cel
mai bine la Florenta. Au compus texte scriitori ca
Feo Belcari, Castellano Castellani, Bernardo si Antonia
Pulci, care ficeau parte din literatura minord (Lorenzo
Magnificul va compune si el o Reprezentafie Sacrd,
pentru a aduce un omagiu credintei oficiale i evla-
viel péturilor populare, dar fird convingere intimi).
In textele lor, elaborarea literard ingheatd adeseori
continutul, firi ca, pe de alti parte, si capete o valoare
formala (spectacolele religioase erau considerate mani-
festiri de 1 importanta redusi $1 pentru oamenti Slmpll)
Totusi nu le lipseste darul de a contura un desen
dramatic limpede. La rappresentazione di Abramo e
Isaac (Reprezentatia lui Avram si Isaac) de Feo Belcari,
La rappresentazione del di del giudizio (Reprezentafia
Judecitii de apoi) de Feo Belcari si Antonio Araldo,
La rappresentazione del Figliuol prodigo (Reprezentatia
Fiulmi risipitor) de Castellano Castellani, La rap-
presentazione di Barlaam e Josafat (Reprezentatia lui
115 Varlaam si loasaf) de Bernardo Pulci, La rappresen-



tazione di Santa Guglielma (Reprezentatia sfintei Gu-
glielma) de Antonia Pulci, constituie exemplarele cele
mal reugite.
Lucririle se situeazi pe calea unei evolutii care impros-
piteazi genul cu fantezi (mai mult decit cu rivni
fideist#) atunci cind autorul (anonim in cazurile pe
care le vom vedea), influentat de cantari, isi propune
sd se apropie de exigentele reale ale publlculm popular.
La leggenda di un monaco che andé al servizio di Dio
(Legenda unui cilugir care s-a dus si slujeasci Dom-
nulul) mai intri incd in cadrul reprezentirilor de
miracole. Compusd cu siguranti inainte de 1485, se
pistreazi in manuscris la Biblioteca Nationali din Flo-
renta. A fost publicati de De Sanctis. Poate fi consi-
deratd verigd de legiturd intre istorisirile cu caracter
religios §i cele profane. Particularitatea unui_perso-
naj proian pus in centrul unei povestiri religioase
este foarte potrivitd pentru a trezi curiozitatea pubh-
cului, mai cu seami pentru ci evenimentele de mult
cunoscute sint inlocuite cu viata, cu incidenta deter-
minati de imprevizibil, de miraculos, de erotic, compo-
nente prin care spectacolul apare ca o fuziune de ele-
mente foarte variate. Trebuie mentionati interventia
unor didascalii care explici actiunea personajelor in
diferite momente. Aceste indicatii denotd tocmai
sensul teatral al actiunii.
Un tindr hotéraste s se cilugdreascy si si se retragi in
pustnicie, in pogda incercirilor paringilor si ale nasului
de a-l impiedica. Se retrage in pustiu in tovirisia
unui cilugir care ii descrie asprimea vietii monahale.
n vreme ce novicele umbli si procure hrana, cucer-
nicul cilugidr intreabd cerul pentru a cunoaste soarta
tindrului. Un inger il vesteste ci inviticelul siu va fi
osindit. Bitrinul cucernic este adinc tulburat. Novicele
vrea si afle motivele intristirii lui. Cind ia cunostinti
de ele, se declard hotirit si indure vointa Domnului.
Apare diavolul, travestit sub chipul nagului, §i incearci
si-| indepdrteze de vocatia lui. Dar tindrul il recunoaste
pe diavol si il alungi. Calugarul se roagd pentru mintu-
wrea discipolului sdu. Un inger coboard din cer g i
vesteste cd Dumnezeu gi-a schimbat hotérirea s1 ci
tindrul va fi mintuit. Acesta afli de la bitrin noua lui
soartd §i isl exprimd convingerea cd cel ce se poarti
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bine dobindeste cu siguran{d mintuirea vesnici. De
data aceasta, problemele harului si mintuirii depisesc
cadrul enunturilor fideiste, pentru a deveni dialectice,
dramatice, intr-o dezbatere strinsi (chiar daci inci
rudimentari.)
La rappresentazione di Santa Uliva (Reprezentatia
Sfintei Uliva), exemplarul cel mai tardiv al genului, se
desfisura la sfirsitul secolului al XV-lea, in doui zile,
cu o fastuoasi punere in sceni, intermezzi muzicah
ﬂevenimente nu intotdeauna direct legate de structura.
imine expresia cea mai complexi a acestul gen — ca-
valeresc in esenti ca si poemele contemporane — prin
bogitia de componente erotice §i aventuroase care
aproape ci fac din ea o reprezentatie profani. Materia
primi este furnizati de o legendi foarte raspinditi pe
atunci, deci usor accesibili §i pentru paturile inferioare.
Dupi cum arati D’Ancona (Sacre Rappresentazioni,111)
textul prezinti afinitifi considerabile cu Manekine de
Philippe de Beaumanoir. ! Este de remarcat folosirea
destul de frecventi de didascalii, de intermezzi (care
impart, de fapt, compozitia in acte), de scene cu iz
realist $i mai ales a scenelor de ansamblu, printre care
o vinitoare §i turnirul cavaleresc organizat de regele
Castiliei in cinstea cisitoriei lui cu eroina.
Uliva, fiica impératului Iulian, condamnati la moarte
findci a respins dorintele incestuoase ale tatilui, este
gratiatd de cilidil el 51 pardsiti in padurile bretone.
Gisitd de cavalerii regelui Bretaniei si numiti educa-
toare a micului mostenitor al tronului, este din nou
périsiti in piadure din rizbunarea regelui pentru ci,
apirindu-se de insistentele unui baron, Uliva scipase
copilul din brate i acesta murise. Fecioara o indreapti
spre o ménistire de cilugirite, dar un preot, ispitit de
diavol, se indrigosteste de ea si, pentru a scipa de
ispitd, o acuzi de furtul unui potir. Inchisi intr-o
ladi §i aruncati in valuri, e pescuiti de niste negustori
1 ddruiti regelui Castiliel, care se insoari cu ea in
pofida vointel mamei lui. In vreme ce regele e plecat

! Philippe de Rémi, sire de Beaumanoir (cca 1250—1296),

legist francez, a compus pe lingZ o culegere de legi Coutumes

de Beauvoisis, citeva opere poetice, printre care Manekine
117 (legenda fetei cu miinile tiiate)



la rizboi-impotriva regelui Navarei, Uliva naste un
copil. Regina cea btrini il snleste pe viceregele Sini-
baldo s-o arunce iar pe Uliva in mare. Mama si copilul
acosteazi la tarmul Tibrului. Dupi doisprezece ani,
regele hotﬁriste si se ducd in pelerinaj la Roma. Uliva
s1 copilul sint recunoscuti, spre bucuria nu numai a
sotului dar §i a impératului, care se vede intr-o clipa
$1 cu fatd §1 cu nepot. Povestea trezeste emotie prin
ea insisi, multumnta prospetimii expresive a versului.
Personajele triiesc in functie de vicisitudini, dar pre-
zentarea lor nu este lipsiti de cildurdi omeneasca.
O compozitie tot de naturi aproape profani este si
rappresentazione di Rossana (Reprezentatia Roxaneig.
cam din aceeasi perioadi ca si Santa Uliva. Subiectul
pasional, impins pini la limita dramei erotice, se
mspird direct din legenda lui Floire si Blancheflor, *
foarte réspindita in cultura occidentald; pini i Gio-
vanni Boccaccio s-a inspirat din ea in nuvela F§ ilocolo.
S-au ficut dupi redactarea originali in latini doui
traduceri in vulgari, una abruzzezi in sextine, alta
la Florenta. Reprezentatia necesita mai multe zile,
probabil dous, §1 avea nevoie de o scenografie grandi-
oas3. Textul este destul de simplu sub aspectul tea-
tral, cu exceptia unei scene de bitilie, introdusi de o
scurti didascalie.
Rosana, rimasi orfani, e crescuti de regele si regina
Cesarier alituri de bilatul lor. Tinerii se indrigostesc
unul de altul, dar interventia reginel, care e impotriva
cisitoriei lor, face ca Rosana si ajungi in haremul
unui sultan. instiintat de un prieten, Ulmento se
inapoiazi din cilitoria la care-l obligaserd parinti,
aduni o armati i pleaci in ciutarea iubitel. Se intelege
cu o hangiti care, sub pretextul cX are niste stofe de
vmzare, o vede pe Rosana sl o anunti de mterventla
iminent¥ a logodnicului. Cu figiduieli de onoruri §i
bani, Ulimento il mituieste pe Alisbec, paznicul
haremului. Cei trei fug, dar faptul se descopera si sint
urmirifi. Ajung la timp la trupele lor si aici se

1 Una din cele mai celebre legende medievale, compusi pe
la 1160 de un truver francez anonim, probabil dupi o poveste
orientaldi mai veche, relatind vicis:tug nile iubirn dintre un
print maur si o sclavid crestini



incinge o batilie inversunatd, in care turcii sint infrini.
Ullmento s1 Rosana se intorc in Cesarla, se impaci cu
suveranii, pe care tinirul fi convmge si se boteze.
Ulimento este incoronat rege si isi ia drept prim sfetnic
pe Alisbec, convertit si el la religia crestind. Romanescul
predomini hotarit 3 data aceasta. Toate celelalte
elemente sint subordonate gustului public pentru
aventura cu final fericit.

La Rappresentazione della Passione (Reprezentatia Pati—
milor) din Revello a fost compusi si reprezentati in
1490 din grija tineretului aristocrat al micului oragel.
De regie s-a ocupat, probabil, un oarecare Fra Simone.
Spectacolul prevedea durata de trei zile, participarea
unui numdr mare de actori, o bogati punere in sceni pe
un zafaldo (expresie locald derivati din frantuzescul
échafaud = estradd) impirtit in mai multe comparti-
mente. Cele circa treisprezece mii de versuri se referi
la intreaga istorie a mintuirii umane, de la dezbaterea
intre Justltle si Mizericordie asupra oportuniti{i
salvirii pind la viata lui Cristos, Nagsterea, Patimile,
Invierea. Se deosebeste destul de mult de traditia
italiand a teatrului religios, apropundufse de misterele
franceze, pe atunci la modi in provincia Dauphiné,
care exercita o influentX notorie asupra culturii plemon-
teze. Imitatia se resimte atit in versuri cit si in mijloa-
cele dramatice si in desfisurarea scenic. éompozntule
franceze au totugi mai mult scopul de a distra, pe cind
Patimile din Revello mai au inci un aspect edificator.
In sthema religioasi se infiltreazi personaje imaginare,
scene familiare din viata cotidiani si burghezi, fundale
mariniresti. Asemenea amanunte spectaculare si tipurile
pline de viati fac atrigitoare o expunere, altminteri
rece si formala. In acelasi gen, dar intr-o formi mai
putin caracteristici si neconformisti, sint grandioasele
spectacole care se desfisoard la Bologna, la Pordencne,
la Colosseum.

Frammessi, scurte scenete intercalate in actiune pentru
a inviora spiritul spectatorilor, rimin pini la urmi, ca
sl in reprezentatiile florentine, elementul cel mai inte-
resant, atit sub aspect lstorlc cit s1 artistic, multumiti
umorului lor, precum si faptului ci pregitesc trisitu-
rile comediel rustice, avind drept protagonisti {irani,

119 mestesugari, hangii.



Activitatea marilor reformatori religiosi, prmtpo severd
congtiinti morali si o cercetare misticd, isi gase$te
stimulentul in migciri de origine {irineascd, in mari
crize colective provocate de calamltitl istorice, razboaie
si sdricie, dar 1zbute$te pini la urmi si reglementeze
convietuirea sociald intr-o noud si sufocantd ordine.
Italienn dm acea vreme, credinciogii din paturile
populare si burgheze, reducindu-si constiinta la ticere
prin respectarea formelor exterioare ale religiei, isi
ciutau cel mai tipic divertisment intr-o exaltare a
plicerilor fizice, imbinate eventual cu patosul, care se
manifesta la cel mai mic prilej, trisiturd ajunsi temi
de comedie.

In secolul al XV-lea, redescoperirea concomitenti a
lui Plaut si a lui Terenfiu va da nagtere dramei « mes-
cidata » !, primul pas citre compozitia profani. Compo-
zitiile « mescidate » trateazi subiecte profane, in forme
caracteristice Reprezentafiei Sacre: strofe rimate, per-
sonaje in parte alegorice.

ANGLIA: MIRACLE-PLAYS, MORALITY-PLAYS

In Anglia teatrul a reniscut de asemenea in evul mediu
prin drama liturgici si evolutille care i-au urmat.
Probabil din cauzi ci era o insuld, fapt care incetinea
osmoza de la o natiune la alta, s-a produs o intirziere
de circa o jumitate de secol fati de diferitele faze de
dezvoltare de pe continent. O dati cu suirea pe tron si
actele de unificare ale lui Eduard al IIl-lea (care a
domnit din 1327 pind in 1377), nafiunea englezﬁ a
inceput si capete o fizionomie precisi i, in acelasi
timp, dintre diferitele dialecte, a cipitat prestigiu de
limbi «engleza regelui», vorbiti la Londra, Oxford
si Cambridge. Productia de Miracle-Plays incepe la o
dati stabilits, de obicey, intre anii 1327 51 1329, cu ciclul
zis din Chester (dupi reglunea de origine). In Miracle-
Plays scopul este, ca si in Laudele italiene, de a po-

1 Termen folosit pentru a indica texte compuse intr-un amestec
de latini cu italiana vorbiti (de la mescidare = a amesteca)
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pulariza episoadele mai dramatice din Vechiul si Noul
Testament. La inceput nu se trece dincolo de ecfiﬁcare.
Citre mijlocul secolului, cu ciclul din York, iar la
inceputul secolului al XV-lea cu ciclul din Wakefield
(unde s-a ivit o personalitate deosebiti al cirei nume
s-a pierdut, asa ci, de obicel, e numit « Maestrul dm
Wakefield »), orientarea teatrald capiti vigoare si
personajele sint zugrivite prin observatii dupa natura.
Unele scurte compozitii — Neah (Noe), Secunda Pas-

torum, The Killing of Abel (Omorirea lui Abel), The
Magi (Magi), Herod and the Slaughter of the Inno-
cents ?rod si uciderea pruncilor), The Sacrifice of
Isaac (Sacrificarea lui Isac) —dest nu aduc teme noy,
ajung la o expresie artistici, fiindci spiritul care le
insufleteste este cu totul deosebit.

Un ciclu mai tirziu, zis Ludus Coventriae, firi a avea
legituri directe cu Coventry, nu oferi in general
motive de interes.

Reprezentatiile aveau loc la sirbitoarea Corpus Domi-
nil, pe estrade mobile sau fixe numite pageants, care
ingdduiau un decor elementar, usor de schimbat in
timpul spectacolului. Textele rimineau populare ca
limbaj si ca subiecte, oglindind direct firea, viata $l
fantezia publicului ciruia i se adresau. In timp ce in
[talia §i Franta tonul modest si realist, care prezinti o
mai mare autenticitate, era rezervat pentru episoadele
si personajele secundare, adesea imaginare, aici, perso-
najele biblice — mai ales cele mirunte — sint redate in
dimensiunile lor omenesti, piivite cu un umor sever i
inepitor, ca niste contemporani. Zugrivirea realistd
era insufletitd de un spirit vioi, 11ps1t de prejudeciti,
oarecum ironic, pe care il vom regisi in cele mai dife-
rite forme, imbogitit si electrizat la dramaturgii eli-
sabetani, in frunte cu Shakespeare. Episodul religios
este redat in termeni de povestire, adesea comici (si
de fapt risuni, pe alocuri, spiritul lui Chaucer din
Canterbury’s Tales 2. Candoarea i umanitatea nu exclud
de loc o analizi realists, avind drept obiect conditii de
viatd §1 atitudini psihologice aseminitoare celor ale

1 Sarbitoare catolici celebrats la 12 zile dupi Rusalii

2 Geoffrey Chaucer (cca 1340—1400), cel mai important scriitor
englez din evul mediu, rimas celebru prin lucrarea in versuni
Povestiri din Canterbury



spectatorilor. Aceasti libertate de exprimare izvora
din faptul ci spectacolele se bucurau de o anumiti
libertate in organizare, nefiind controlate in mod
direct de congregatii ori de autorititile ecleziastice,
s1 constitulau o adeviratd destindere a stirii sufletesti
a spectatorilor, evitind scopurile de edificare si po-
pularizare la care era supus spectacolul in celelalte
tdrl crestine.

Pentru prima dati in drama religioasi crestini, perso-
najele au o consistentd psihologici precisi. Intre
Avram si Isac raporturile sint migcitoare, de dragoste
intre tatd si fiu, in afard de finalitatea religi-
oasi a sacrificiului. Irod este zugrivit ca un tiran,
lar aceastd tiranie indreptiteste excesele. Noe, inainte
de a intra in arci, are o serie de litign comice cu
nevasta — hotiriti si nu-l asculte si dedati in mod
scandalos la biuturi—adevirata biruitoare a poto-
pului. Acel ugor colorit comic care apare cu totul
sporadic in reprezentatille religioase italiene si in
misterele franceze, aici iese in eviden{d chiar la zugri-
virea protagonistilor, cipitind adesea o adevirati
tenti de fresci hotirit comics, striini de pretextul
religios, sau chiar amar realisti.

n acest sens poate fi socotiti ilustrativi Seconda
Pastorum (numiti astfel pentru a o deosebi de un
prim Miracle-Play dedicat pistorilor), in care protago-
nigtii sint pastorii ce vor veni si se inchine pruncului
abia niscut in staulul de la Betleem. Operi a Maes-
trului din Wakefield —ca §i Noe —ea redid cu un
sentiment foarte viu viata dezmostenifilor soartei.
Monologul initial in care ¢primul pistor» zugri-
veste conditiile lui de trai, exprimi conflictul social
a cirul victimi este, cu referiri specifice la epoca
in care a fost compus acest Miracle-Play si cu accente
clare de revendicare:

¢« Of, sfinte Doamne, tare-i frig
si haina mea-i atit de proastd:
md simt ca aiurit,
din somn abia trezit.
Mi-s talpile zdrelite
Mi-s mtinile plesnite.

i, nu merge cum as vrea,
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ndpddit sint tot de jale.

Pe ninsoare, pe furtund,

spre apus, spre rdsdrit,

tot trudesti, dacd n-ai tihnd

nici de-i zi si nici de-i noapte.

Bieti pdstori cdlcind pirloage,

addpost n-avem, sd credefi.

Si cum sd nu fim sdraci?

Glia noastrd nu-i lucratd,

goald e ca batdtura, iard noi,

dijmasi nevolnici, asupriti si impilafi,

robi sintem

la dsti stapini.

Ei zic cd-i mai bine-asa:

dar noi gindim altcumva.

Asa-s fdranii, asuprifi,

si moartea le tot dd tircoale.

Ulite-asa ne fin in lipsuri,

uite-asa ne chinuiesc,

si minune mare-ar fi

dac-am mai putea trdi.

lacd, vine-un domnisor,

tngtmfat ca un pdun:

sd-i dau sapa,

sd-i dau plugul:

si eu trebui sd le dau.

Trdim tot cu jalea-n sin,

cu minie si durere,

ziua, noaptea, orisicind:

el tfi ia tot ce doreste,

si parcd ce-i pasd lui

cd rdmin eu fdrd ele?

Mai bine sd-ti pund streangul

decit sd te-mpotrivesti.

De cum vezi firet la mineci,

ori vreun ac de pref la git,

nu cumva sd te jelesti,

nu cumva sd nu zici da:

cine s-ar {ncumeta?

( Insd nimeni sd nu creadd

nici mdcar o vorbulitd,

nici mdcar o buche-a lui).
123 Dumnealui



face, vezi bine, tot ce vrea:
se-mpdund, se mindreste,

stie cd e apdrat

de boieri mai mari ca dinsul.

Umblind singur, mi-e mai bine

cind md pling asa de viatd.

Dar acum md duc la turmd:

m-oi ldsa pe-un trunchi, pe-o piatrd:
s-0 afla vreun om de bine

sd-mi mai tind de urit.»

« Al doilea pistor», in al doilea monolog, zugriveste
cu umor indurerat avatarurile cédsniciei, pe tonul misogin
caracteristic literaturi medievale. Aici, de asemenea,
aminuntele si reactile au iz de adevir. Polemica
impotriva stipinilor i autocompitimirea se pre-
lungesc, oglindind stirile sufletesti dominante ale
lobagllor dupé formule al cjror ecou tragic il vom
gisi in riscoalele tirinesti. Intre ei intervine Mak,
viclean $l mtngant. n vreme ce ei dorm, Mak le
furi o oaie i, dind fuga la nevastd, se mindreste cu
isprava lui. Femeia ascunde oaia intr-un leagin si
amindoi se bucuri cu glndul la viitoarea friptura:
« N-am mai mincat carne de oaie de doudsprezece lum »,
Mak se intoarce la coliba unde dormea cu cei doi
pistor1 §1 dlmlneata se scoalé ca $l cum n-ar f avut
habar de nimic. Dar cei doi ii banuiesc isprava si,
pind la urmi, descoperi in leagin aga-zisul copil,
adici oaia invelitd in stergar. Vor si-l pedepseasci
pe Mak, dar apoi, fiindci trebuie si se duci la ieslea
unde s-a niscut pruncul Isus, il iarts de buni voie.
Nu mai incape indoiald: autorul necunoscut s1 publicul
su erau interesati in esent de doi factori: descrierea
viefii de mizerie a pistorilor §i totodati omenia lor
si farsa furtului cu oaia-copil. Episodul religios ser-
veste drept pretext si drept cadru: iar faptul trebule
si f corespuns unor stiri sufletesti efective, unui
raport intre credinele §i preocupirile cotidiene,
oglindite de Miracle-Plays pe un ton cind glumet,
cind amar.

Viziunea autorilor lor despre lume rimine obiectiva
gi cautd si-gi implineasci menirea, prin acel umor
reprezentativ care mai tirziu va fi reluat si dus pini 124



la ultimele lui consecinte. Stilul si exprimarea r&min
neglefuite, dar au totusi pe alocuri solufii originale,
sau abilitdi metrice. Sub divertismentul juciug exista
un raport de congtiin{d deosebit de direct intre public
sl scend.
Din acest izvor se vor naste, ca o continuare directi,
acele Morality-Plays, de formi si inspiratie cu totul
noud, care-si iau probabil impulsul din «moraliti-
tile » franceze, in care incepe si predomine personajul
simbolic. Aici alegoria descrie parabole ample, contu-
rindu-se in abstractii conceptuale, strabitute totusi
de un zbucium dramatic si dublate de o stiin{d teolo-
gici ce devine ratiune de via{id interioari (predica
pare s capete aici caracter de drami), aceasta si sub
aspectul 1storic. Personajele sint toate alegorice.
Conflictul este de naturi morali, dar nu mai putin
intens §i trdit. Lupta intre bine §i rdu, dialectica
intre liberul arbitru i mintuire dobindesc o hotarita
valoare de avertisment. Se supun unei elaboran i
unei reflexii asupra motivelor insest ale existentel
umane care trec dincolo de ilustrarea principiilor
teologice; si vor avea si ele o urmare in acea Lebens-
philosophie* din care se nutreste atit de des si de congtient
personajul elisabetan. La Shakespeare si la ceilalti
dramaturgi se gisesc destule referiri mai mult sau mai
putin glumete la personajele alegorice din Mordlity-
lay care incepe si se stingi prin piete, dupid ce
diduse exemplul unui spectacol open-air 2 (deci cu
legile lui speciale), care avea si fie reluat din obignu-
inti de scena elisabetana.
Genul de Mordlity-Play pare si tini de inceputul
secolului al XV-lea, desi prima tipariturd care ne-a
rimas este ma tirzie cu un secol. Autorul e tot anonim,
dar se poate presupune ci era un literat cu oarecare
formatie culturali pe lingi cea teologic, apropiat
de sacerdotiul propriu-zis. Versurile sint de o facturd
destul de elementari, avind insi in primitivismul
lor o dialectici expresivi, deosebit de densd si umana.
Umorul, care mai apare adesea in cadrul acestor
compozntu $1 care avea atita insemnitate in Miracle-

1 Filozofie a vietii (in germ)
125 2 Tn aer liber (in engl. in orig.)



Play, este inlocuit cu un sentiment tulbure §i amar
al vietii. Compozifia care atesti trecerea de la un gen
la altul este Mary-Magdalene de Digby, din a doua
jumitate a secolului al XV-lea. Elementele realiste
personajele alegorice se imbini cu naturalete.
3‘ he Castle of Perseverance (Castelul Perseverentei,
circa 1429), este exemplarul cel mai vechi care ne-a
parvemt. Reprezinti conflictul dintre Mankind (Ome-
nire) si Death (Moarte). Se va incheia fireste cu
izbinda materialdi a Mortii, care nu-si precupeteste
loviturile pentru a teroriza $1 lovi Omenirea, $1 cu
izbinda morali a acesteia. Moartea foloseste un limbaj
agresiv si plin de fantezie. Omenirea recurge la expri-
miri simple si_obisnuite. Intre acestea dous, Ingerul
Bun si Ingerul Riu, Lumea, Spovedania, Pemtenta
servesc drept verigi de legituri prin care se deapani
drama. Omenirea este condusi de Ingerul Bun in
castelul Perseverentei, unde virtuile o apéri de Riu.
Dar Omenirea picituieste din nou §i numai Mizeri-
cordia izbuteste s-o salveze. Scopul edificator sacrifici
de data aceasta total mijloacele.
Compozitia cea mai celebrd dintre Moradlity-Plays
(st cea mai liberi de povara didascaliilor) poate fi
considerati The Summoning of Everyman (Chemarea
la judecati a lui Oarecine) datind de la sfirsitul secolului
al XV lea, reelaborati si repusi in scend de mai multe
ori in secolul nostru, cu intentii diferite. Imparatul
Ceresc cheami cu ajutorul Mortii pe Oarecine «la
o dare de seami generali» a wvietni lui. Moartea il
pofteste deci pe QOarecine la un lung pelerinaj care
are drept {inti viata suprapiminteasci. Sub cele mai
felurite pretexte (de pildi « m# doare un deget de
la picior»), Tovarisul, Rubedenia, Virul, Bogatla,
chemati de Qarecine, refuzd si-l insoteasci in cili-
toria pe care el se teme s-o facd singur. Din fericire,
ii vine in ajutor Faptibuni (pe care Oarecine o tinuse
1nl'a‘ntu1ta) Doctrina, Spovedania. Ele ii mai cheami
in a]utor pe Putere, Cinci-simturi, Frumusete, Discerni-
mint, care-l duc la Sacerdotiu, pentru ca Oarecine
si se bucure de harul Impértisaniei. Pe misurd ce
Oarecine inainteazi pe lungul ln drum, imbitri-
neste, lar Puterea, Cmcx-snmtun, Frumu ea, Discer-
ndmintul il parisesc. Asadar, ajunge in fata Ttnbunalului
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Divin insotit doar de Faptibuni si Doctrini. Genul
cu totul alegoric al acestel parabole ar parea si stearga
caracterul concret reprezentativ §i orice vigoare sce-
nici. Dar, dimpotrivi, daci se exclud prolixititile
de naturi teologali, ele apar foarte evidente, datoriti
sincerititii dramei triite de_protagonist, de Om,
in imagmatia credinciosilor. Insisi rigoarea demon-
strativdi a schemei conferi viziunii o solemnitate nu
numai exterioard dar si o cumpdtare intimi si realista.
nvelisul estetizant pe care 1 l-a dat la inceputul seco-
lulwi nostru Hugo von Hofmanstahl, ajunge desigur
la rezultate spectaculare mai de efect, la un stil mult
mai plicut. Dar face si se piardi puritatea si preg-
nanfa atitudinii morale, care dau un relief patetic
manifestirii credingei crestine in zbuciumul existen-
tei, dezbaterii reale si dramatice confinuti in ea.
Exemple de teatru religios au existat $i la Bizant,
in Boemia, in Germania (printre care este celebru
pentru faptele de cronici Misterul celor zece fecioare
nebune, 1321) 1. Importanta lor istorici este evidentd
pentru dezvoltarea culturilor respective. Pe plan artis-
tic insi, aporturile originale sint slabe. In secolul
al XVIl-lea iezuitii germani au realizat spectacole
religioase grandioase in limba latin, cu texte anume
pregitite, numite Lehrstiick (lucrare educativi). Ceno-
doxus, de Jacob Bidermann, a rimas exemplul cel
mai reusit al genului.

1 Subiectul nu este nou; se giseste si intr-un manuscris fran~

cez din sec. al XII-lea, unde autoruf a introdus, de asemenea,

elemente cotidiene, striine de legends. O versiune germany
127 a acestei opere a fost reprezentats la Eisenach in 1322






SPANIA: SECOLUL DE AUR



EVOLUTIA TEATRULUI IBERIC

Asa cum s-a intimplat adesea —am zice chiar
intotdeauna, daci nu ne-am fer, pe drept cu-
vint, si facem in mod prea mecanic legitura intre
situatia istorici §i creatia artistici, dezvoltati insi,
in cazul de fatd mai cu seami prin evolutia specta-
colului — perioada cea mai infloritoare §i fecundd a
activitdfii teatrale spaniole coincide cu perioada is-
toricd cea mai prosperi si fericiti.
Dupi o activitate care, in timpul evulmi mediu, s-a
desfasurat exclusiv in functie de catolicism si din
care ne-au rimas putine marturii (doar un codice
de autos* viejos), o dati cu rispindirea culturii renas-
centiste in Spama, reinvie $1 teatrul profan. Inspl—
ratia lui nu este incd complet eliberatd de formulele
medievale §i, ca atare, de unele vederi legate de prac-
tica religioasd. Aceasta o ajut s& se apere de exemplele
clasice dominante $i s nu fie total tributara lui Plaut
Terentlu, aga cum se mtlmpla mai mtotdeauna in
itaha. Imbinarea si contopirea elementelor i favori-
zeazi originalitatea. Intre timp, Peninsula Iberici este
complet eliberati de ocupatia arabi. Mai mult chiar,
regatul se transformi in imperiu, devenind hegemonul
Europei si inifiatorul expansiunii coloniale. Spania
este cuprinsi de un mare avint istoric, rimas cel mai
vast §i fecund dintre evenimentele sale. In aceeasi
perioadd, activitatea teatrald §i cea literard cunosc o
puternici i variati dezvoltare, care, dupd denumirea

1 Compoznjle dramatici in care intervin personaje biblice sau
alegonce, e obicei intr-un smgur act
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folosits de Lope de Vega, va lua numele de ¢siglo
de oro» (secolul de aur). Aceasti perioad se intinde
aproximativ de la mijlocul secolului al XVI-lea pinid
la acela al secolului al XVII-lea. Dupd cum era logic,
in cursul el productia dramatici este asociati cu o
activitate teatralZ profesionisti (cu precidere popularz)
si de curte (deci mai aristocratic). Spectacolul a ge-
nerat crearea uneia dintre cele mai bogate i variate
productii din cite se cunosc. De la inceputul secolului
al XVI-lea pini la mijlocul lui, lucririle initiale au un
caracter literar mai pronuntat, insi destul de specific.
Reprezentatiile au loc aproape exclusiv la Curte. Abia
mai tirziu se vor deschide aga-numitele corrales, curti
intertoare unde, ridicind o sceni in aer liber, cu scaune
in incintd s1 locuri mai ales sub porticurile laterale,
trupele se vor putea produce, provizoriu insi, cici
soarta lor, ca si in Italia, este aceea de a fi nomade.
Printre figurile caracteristice se intilnesc el gracioso
(servitorul inteligent) si el bobo (servitorul niting),
care reproduc cu vo]ui)ilitate si ironie pe primul si
al doilea Zanni din Commedia dell’Arte.
Din punct de vedere istoric, opera care marcheazi
inceputul noii dezvoltiri a teatrului spaniol este La
Tragicomedia de Calisto y Melibea (numiti mai tirziu,
in special in versiunile italiene, La Celestina), ale ci-
rei saisprezece acte din prima editie (1499) se datoresc
studentulul Fernando de Rojas (cel putin dupi cum
rezultd dintr-un acrostih). In a doua (1501) si a treia
formi (1502), corectorul Alonso de Proaza a lungit dia-
logurile i a adiugat cel putin cinci acte. Stilul corec-
torului se dovedeste in general mai putin realist
si mai emfatic decit cel original. Cit despre inten-
tille autorului, este vorba de un voluminos roman
dialogat, care abia in acest secol a fost socotit ca
indicat pentru adaptarea dramatici, printr-o reducere
considerabild (iar succesul teatral nu-ilipseste niciodata,
datoritid bogatului material de care dispune, in vreme
ce succesul exceptional din epoca renascentisti fusese
de naturd strict literars).
Celestina este o puternici intruchipare reprezentativi
a societitli timpului; o mijlocitoare totodati generoasi
si meschini, lacomi si superstitioass, vicleand si can-
131 did4, care, cu sprijinul servitorilor, inlesneste legitura



de dragoste intre doi tineri, dar nu poate impiedica
nici pentru ea, nici pentru ei un sfirsit tragic. Viata
el se cilduzeste dupd o serie de imbolduri necontro-
late, in ciuda aparentului respect fati de conventii.
Ecourile literare sint numeroase si variate, dar pon-
derea lor este contrabalansati in mod oportun de un
realism care, prin bogitia sevei vitale, prin legitura
lui cu legile aviditatii ce il domini fatis pe omul renas-
centist, poate aminti de realismul nuvelistilor italieni.
Fresca e ampli §i unitard. Fatalitatea este exprimati
intr-un limbaj ce trece de la cruzime brutali la lirism,
fars cii de mijloc, printr-o inlintuire a faptelor si
a psihologiilor care nu ingiduie nici o scipare din
drumul e1. Se dezviluie adevirata importanti a impul -
surilor dominante ce pun stipinire asupra individului,
sub balastul ipocriziilor si in ciuda afigérii unor sen-
timente curate. Indragostitii sint prezentati doar sub
aspectul unei senzualititi impetuoase. Cei doi servitori
l%’armemo $l Sempronio —si amantele lor — Elicia
s1 Arensa —sint dominati de o nivalnici nestipi-
nire, de o violenti sumbrad care denotd niste suflete
ravagite.
Dat fiind genul siu cu totul aparte, La Celestina n-a
exercitat in epoca respectivi o influenti efectivi asu-
pra dezvoltirn dramaturgiei. Adeviratii initiatori ai
renagterii teatrale au fost spaniolii Juan del Encina,
Lucas Fernindez, Bartolomé de Torres Naharro
si portughezul Gil Vicente, tofi din aceeasi perioadd
de la sfirsitul secolului al XV-lea si inceputul celui
de al XVI-lea. Operele lor dateazi din primele decenii
dupi 1500 si au aproape intotdeauna un caracter oca-
zional, legat de festivititile de la curte.
Juan del Encina (niscutin 1469 la Salamanca
sau Encina, mort in 1529 la Leén) si-a ficut studiile
la universitatea din Salamanca §i compunea inci din
92 egloge pentru a fi reprezentate la castelul Ducelui
de Alba de Tormes. Cu toate ci prin denumirea lor
aminteau de Virgiliu, eglogele lui (in total vreo zece)
aveau un continut religios cu caracter de proslivire.
Celebrau Nagterea, Patlmlle, Invierea lui Cristos, pu-
nind insi evocarea (ca si in Mzracle—PIay englez) in
gura unor personaje umile, in genere pistori. Tot
lui fi aparine §i un pitoresc dialog intre Carnaval 132



si Post, care, fireste, debuseazi in comic si infitiseazi
amuzante indigestii cu minciruri si biuturi.
La inceputul noului secol, Juan jel Encina se muti
la Roma, urmindu-l pe Alexandru Borgia, papi spa-
niol, care-i oferd protectie i intrefinere. A continuat
si fie protejat si de papii urmitori, Iuliu al II-lea si
Leon al X-lea. Atras de avantajele vesmintului sa-
cerdotal, devine preot in 1510.
In 1513 prezintd in palatul Cardinalului d’Arborea
incd o eglogd, Egloga de Placida y Victoriano, in care
predomini de rindul acesta, inﬂuentele culturn uma-
niste _italiene. Actiunea se petrece in mediu pastoral
si se inspird din tema clasici si apoi medievald, a celor
doi indrigostiti nefericiti. gmucxderea Placidei nu
este urmati insi de accea a lui Victoriano, cici zeita
Venus nu numai ci-l impiedicd s-o faci dar il con-
vinge pe Mercur s-o invieze pe Placida.
Lucas Fernédndez (1472-1542) a fost un dis-
cipol al lui Juan del Encina si a predat la Universitatea
din Salamanca. Se limiteazi tot la subiecte sacre,
tratate cu un oarecare realism gi folosind personaje
imaginare. Dintre lucririle sale, cea care oferi mai
mult interes este Auto de la Pasién.
O figuri mai complexi, aventuroasi atit in viai cit
s1 in creafia artistici, este aceea a lui Bartolomé
de Torres Naharro. Niscut la Torre de Mi-
guel Seamero in ultimele deceni ale secolului al XV-lea,
a triit apoi la Roma, la Curtea pontificali, protejat
de papii Leon al X-lea si Clement al VII-lea §i de
cardinalul Bernardino de Carvajal.
nainte de a se stabili la Roma, s-a inrolat in armati
si in urma unui naufragiu a fost luat prizonier de
arabi in Alger. Ca si Juan del Encina s-a ficut preot
pentru a trdi in sfera Curfii Vaticanului. A murit,
probabil, la Roma curind dupi 1530. Scriind la Roma,
ca si Juan del Encina, a resimtit puternic influenta
culturi umaniste italiene. Si-a impirtit operele (de
asemenea reprezentate ocazional) in comedn a noticia
—adici ¢«despre lucruri notate §i vizute in reali-
tate » —si comedii a fantasia —adicd ¢«despre lu-
cruri fantastice sau imaginare care si semene a ade-
vir». Printre comedile a noticia se numiri La sol-
133 datesca, unde patru soldati din armata papali, in-



cartiruifi in casa unui {iran, amigesc o fati; La Tine-
llaria, in care rindasi din bucitiria unui prelat se
imbati ficind tiriboi. Dintre comedile a fantasia:
Himenea, in cadru spaniol, cu respectivul « punct de
onoare» si furtunocase peripetii de capi. §i spadi;
Aguilana, inspiratd dintr-o nuveli de Bandello.
Teatrul lui Bartolomé de Torres Naharro este impor-
tant mai ales in perspectiva istorici, drept verigd de
legdturd intre comedia renascentistd italiand §1 cea
spaniold a ¢secolului de aur».

Portughezul Gil Vicente (care in operele lui
alterna limba materni cu castiliana) a izbutit, printr-o
originali imbinare a imaginatiei medievale cu spiritul
renascentist, si ob{ind in cadrul miturilor crestine
reprezentiri ale lumii lui de o autenticitate si pros-
petime in afara oriciror conventii, §i care constituie
un fenomen aparte in teatrul vremii, un fenomen
istoric.

S-a nidscut la Lisabona in 1465 §i a murit la Evora,
poate in 1539. A fost si interpret, regizor §i compozitor
muzical pentru piesele sale.

Compozitiile lui 1au numele de auto cind au un con-
tinut categoric religios, desi cuprind reprezentiri pro-
nuniat realiste si actuale. Debutul siu a avut loc la
Curtea reginei Maria, cu prilejul nagterii infante-
lwi Ioan, cu un monolog (al unui vicar): Auto de
visitagao (Auto al Buneivestiri). Dupi citeva luni,
in acelagi an 1502, tot pentru regina Maria, el pre-
zenta Auto pastoril castelhano (Auto pastoral castihan),
1ar de Boboteazi, in 1503, Auto dos Reis Magos (Auto
al regilor Magi). Din aceastd serie, in limba spaniols,
compozifia cea mal interesanti poate fi considerati
Auto da Sybila Casandra (Auto al Sibilei Casandra),
originald §i sugestivi contopire de elemente biblice
si mitologice. Solomon o cere de nevasti pe Casandra,
care nu este de loc atrasi de aceasti idee $i mirturi-
seste c& ar vrea in schimb si-l nasci pe Mesia. Ac-
tiunea se deplaseaza profetic in viitor §i apare leslea
cu copilul Isus, in timp ce rdsuni un imn in slava
Fecioarel. Unrealism sincer, imbinat cu candoare poeti-
ci constitule originalitatea acestei compozitii, ca s a al-
tora de acelasi gen. Ele sint adesea condimentate cu
elemente satirice, dar mai mult umonistice decit sar-



castice. In seria de Autos se numari: Auto da Alma
(Auto al sufletului, 1508), dialog intre «sufllet» si
«picat»; Auto da fé (Auto de credinti, 1510); Auto
pastoril portugués (Auto pastoral portughez, 1523);
reve summario da Historia de Deus (Scurt rezumat
al istoriei lwi Dumnezeu, 1527), care contureazi des-
tinul uman; Auto da Canania (1534); Auto da Mofina
Mendes (1534) fireste, toate cu subiect religios. Alte
compozitii au un caracter comic si profan. De inspi-
ratie populari plini de prospetime, ele urmaresc si re-
dea obicelurile timpului. Dintre cele mai vi sint:
Comedia de Rubena (1521), bilingvd, cu structurd
narativi; Dom Duardos (1524?), glumeatd i idilici;
Amadis de Gaula (1533), dupi celebrul roman cava-
leresc; Templo d’Apolo (1623), epitalam ocazional.
Compozifia cea mai reusiti poate fi considerati Come-
dia do viuwwo (Comedia viduvului, 1514), expunere
veseli a intrigilor tesute de pretendenti la mina
fetelor protagonistului.
ra cea mai valoroasi atit pe plan istoric cit si
artistic este o trilogie cu iz dantesc, Trilogia das
barcas, compusi din: Auto da Barca do Inferno (in
portughezi, 1517); Auto da Barca do Purgatorio (in por-
tughezi, 1518); Auto da Barca da Gloria (in castiliani,
1519). Ca si la Dante, reprezentarea vietii de apoi
constituie un prile) pentru zugrivirea unei ample
fresce in care este infitisatd s1 judecatd societatea
tlmpulul Tirani, cimitan, simomaci, C0d0$l, delic-
venfi se perindi in actul intli, zugrivifi in culori
puternice. {’n cel de al doilea, pistori, térani, neguti-
tori. In al treilea, prelati si monarhi. Satira e plini de
vigoare, pe alocuri cu unele accente lirice. Spectacolul
infatisezd o serie grandioasi de viziuni, §i are totodati
o originalitate viditi, nefind supus nici unui tipar
clasic i nici unei oprehstx medievale. Teatrul lm Gil
Vicente rdmine un exemplu unic si semnificativ (ca
si La Celestina), rod al unei deosei)lte puteri de ob-
servatie directi a vietil, liber in mod deliberat
de schemele conventionale in imaginatia teatrala.
In aceasti trecere de la antic la moern, 1 se va
alitura, dupa o jumitate de veac, activitatea teatrali
a lui Miguel Cervantes de Saavedra
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CERVANTES

Intors in patrie dupd numeroase aventuri si tribulatii,
Cervantes a sperat ci va putea obtine o afirmare
siguri §i rdsunitoare cu tragediile sale (a compus
vreo zece). Orice scriitor simte mai curind sau mai
tirziu tentafla teatrului. Dar nu se lasi intotdeauna
dominat de ea. In orice caz, incercirile sale contin
multe scipirin ale imaginatiei, care adesea redobin-
desc, cu timpul, viatd §i culoare. Cervantes a fost
pentru moment redus la ticere de succesul impetuos
al lui Lope de Vega, definit de el insugi drept «mon-
stru al naturii ». Cu toate acestea, dupi aproape patru
secole (tragedla despre care vorbim pare si fi fost
compusi in 1585), trebuie s& ne reintoarcem la Cer-
vantes pentru a ga51 un ferment al lmagmatlel mal
putermc si mai inaripat, capabil si ne impresioneze,
in El cerco de Numancia (Incercuirea Numanclel),
produsul cel mai original al primului avint creator,
realizat in pragul maturititii.

Spectacolul dovedeste ci forma teatrald fi stimula
imaginatia. In tragedia de la Numancial, Cervantes
a giisit o modalitate de a insuflefi epic glasurile congtiin-
ter colective, surprinse intr-un conflict tragic, intr-o
tensiune extremd, care punea in lumini trisiturile
intime de eroism. Autorul viza in primul rind valorile
nationale, con$tunta ce se destepta in locuitorii Numan-
ciel, ca spamoll, in fata opresiunii $i cruzimii asedia-
torilor romani. Un patriotism decfarat i1 insufleteste
cuvintele. Dar aceasta nu infirmd mairetia §i vigoarea
reprezentirii. Unele scene, in special acelea legate
de episoade amoroase, aluneci spre o ingenuitate
melodramatici si popular, fiind prea putin convmgé—
toare. Dar acestea, ca si persona]ele respective, sint
atit de lipsite de importanti, incit nu impieteazi asu-
pra dramei colective, care pune in conflict pe asedia-
tii spanioli cu asediatorii romani. Cervantes si-a
luat subiectul piesei din cronici, mai exact din Cronica

1 Vechi oras din Spama, la nord de Soria, a fost asediat de
Scipio Africanul in 133 i.e.n., iar locuiiorii au preferat si piari
decit si se predea
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general de Espafia, rispinditi incd din 1541, care
utilizeazi izvoare romane $l, poate, grecesti. Asedlul
a avut loc intre 143 si 133 i.e.n. Interventia lui Scipio,
cu care incepe tragedia, 1-a hotirit soarta. Dupi ce
a pus si se construlasci in jurul cetitii un val care si
impiedice orice legiturd cu exteriorul, locuitorii au
avut de luptat cu foametea. Ei au fost infrin{i mai
mult prin foame decit de ostile romane, care, in reali-
tate, nu i-au invins niciodati. Cervantes pune accentul
pe eroismul locuitorilor din Numancia, firi a-i defdima
insi prea mult pe romani. Dimpotrivi, chiar il pre-
zintd pe Scipio ca pe o figurd nobili, cu o elocventd
bogatd in porniri umane si spmtuale, dar care nu
poate si nu se supuni legilor nemiloase ale razboiului.
Foamea care ii determini pe asediati sd sacrifice
mai intii femeile, apoi pe el insisi, intr-un fel de sinu-
cidere colectivd (in chipul acesta, dupi spusele lui
Cervantes, Numancia i locuitorii ei sint complet
distrusi, dar Spania triieste) este redati printr-o
tragicd solidaritate, unici poate in istoria tragediei,
ca densitate a imaginilor, ca elan §i colorit al migci-
rilor. Reprezentirile alegorlce ale Rdzboiului, Clumet,
Foametei, a_Spaniei insisi §i a fluviului Douro, cu cei
trel aﬂuentl al sdl mfitlsatl sub chipul unor copu,
au un avint liric, sint descrise si animate cu atita
incisivitate, incit dobindesc o reald si totusl imaginara
pondere scenici, Cind romanii pitrund in Numancia
pustie, gisesc doar un biiat rimas si simbolizeze
si sd intruneascd suferintele tuturor, care se arunci
din virful unui turn, cu cheile cetiti, ce ii fuseserd
incredintate. Concluzia este trasi de Faimd:

«Nici ale mortii hrdpdrefe gheare
Nici toanele vremilor schimbdtoare
Nu m-or opri sd sldvesc Numancia
Braful ne-nvins i statornicia.»

Este evident ci Cervantes n-a cunoscut sau n-a vrut
sd la in seamd experienta teatrald clasici. Procedeele
lui sint influentate direct de teatrul religios medieval,
constituie o transformare a lui in sens profan, care
putea duce la nasterea unei tragedii legate de eveni-
mentele proprii unui popor si nu inibusiti de veneratia
137 umanisti fati de preceptele formale. Dar inspiratia



lui Cervantes s-a dovedit a nu fi in pas cu timpul,
intirziatd s1 totodati anticipati prin legiturile sale
cu un spirit national §i cu forme libere de mimesis,
mai degrabi decit cu formele culte sau cu ideologia
catohca, pe atunci nu numai dommanta, ci exclusivi,
1 matrice a puteri spamole, a expansiunii ei.
informa cum este, in mod fericit am zice, Incer-
cuirea Numanciei abundi in ample elanuri lirice, in
zvicniri pasionate, in accente subtil umoristice, avind
acelasi stil §i suflu care ni-l vor da pe Don Quijote.
Fresca se mentine vie $1 elocventa, brizdati de o
multime de aminunte si inventii care umplu scena.
Asa este, de pildi, eplsodul lui Marandro care, pentru
a fura un co§ cu pum, di o raiti prin tabira romani,
nimicind iruri intregi de dusmani. Aduce in Numancia
pune pentru iubita lui care se stinge de mamtle, lar
el moare in urma rinilor grele. Sau scena cu magul
Marchino care invie un mort pentru a afla firi gres
viitorul, iar acesta fi face tot felul de profetii. Nu
lipseste nici interventia diavolului. Scena se umple de
miracole supranaturale, care devin umane si induioga-
toare, ca $l in capodopera de mai tirziu.
Dragostea nefericitdi a lui Cervantes pentru teatru
n-a depus prea curind armele. Seria de intermezzi
(entremeses) publicati in 1615, si compusi probabil
nu cu mulfi ani finainte, oferd o incununare, sau
chiar o transfigurare comici a lumin din Nuvelele
exemplare, scipiritoare prin punctele scenice nodale,
prin resursele psihologice, prin intelepciunea ironici.
Cervantes atinge in ele o perfectiune 1 0 autenticitate
a portretului, greu de regisit astizi fa marii scriitori
care au triumfat pe scena acelor timpuri: Lope si
Calderon In cele mai izbutite dintre aceste entre-
meses * — El retablo de las maravillas (Tabloul minu-
nilor), El juez de los divorcios (Judecitorul divortu-
rilor), La cueva de Salamanca (Pestera din Salamanca)
El viejo celoso (Batrinul gelos), El vizcaino fingido
(Falsul biscaian), El rufidn viudo (Codosul viduv),
La eleccién de los alcaldes de Daganzo (Alegerea alcal-
zilor din Daganzo)—dmamlsmul observaiei si al
intrigii scenice ajunge la o acuitate umoristici, mali-

1 Piese comice intr-un act
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tloasd §i totodatd lipsitd de riutate, care va rimine,
de asemenea, exemplari.
Initiatorul activititin de dramaturg profesionist in
Spania este Lope de Rueda (niscut la Sevilia in
primii an ai secolulu al XV]-lea, mort la Cordoba
in 1565). Aurar de meserie, isi pariseste mestesugul
incepind din 1534 pentru a se face actor. Apoi conduce
o trupi proprle, compunind pentru ea comedii si
pasos (piese intr-un act) care-1 formeazi repertoriul.
Pentru prima oari in teatrul european, autorul iese
din limitele exercitiului literar si ale diletantismului
care, desi diduse opere de arti, nu izbutea totusi
s contribuie direct la viata cotidiani a unui teatru
devenit profesionist. Pe aceasti cale deschisi de
Lope de Rueda se vor angaja marii scriitori ai «seco-
lului de aur».
Comediile sale reiau in general formulele si temele
comediei italiene erudite, cu putin anterioari lor.
Eufemia, Armellina Medora, Los engafiados (Inselatii)
si celelalte pornesc de la subiecte istorice sau arca-
dice, ori de la subiectele nuvelisticii italiene. Tea-
tralitatea lor e neindoielnici, dar elementele folosite
(recunoasten, travestiri, gemeni etc) rdmin conven-
tionale. In schimb, compozitille numite pasos au o
viditd amprenti realista §i se leagd foarte strins de
aspectele tipice ale vremii, folosind formule care par
si continue umorul grosolan al farselor medievale.
Zugrivirea caracterelor si sfera restrinsd a actiunii
rdmin un scop in sine, intr-un joc comic de o facturi
facild, care obtinea, desigur, cu destuld usurinti,
asentimentul publicului.
In Los criados (Servitorii) este vorba de slujitori
fricosi si prefacuti. In Cornudo y contento (Incornorat
si fericit) un medic, sot credul, se lasd dus de nas de
v1clesugurlle nevestel care-si bate joc de el cu neru-
ginare, impreund cu tinirul verisor, studentul Jero-
nimo, amantul ei. In La tierra de ]au]a (Tara Belsu-
gului), doud puslamale vorbind in argou golinesc
il trag pe sfoari gi-l jefulesc pe naivul Mendrugo.
n ceilalyi pasos, tonul nu se schimbi in esenty, tin-
zind in primul rind citre divertisment. Librarul
Juan de Timoneda (a murit bitrin, in 1583) a fost
139 sustinitorul lm Lope de Rueda, publicind o mare



parte din productia acestuia, care altfel s-ar fi pierdut.
El insusi a compus comedii de inspiratie clasica
(aproape traduceri) sau imitate dupi comedia italian,
autos sacramentales $i un numir mare de pasos. in
activitatea lu1 literard si teatrali predomini reminis-
centele culturale, ceea ce face din el un fel de popula-
rizator. In pasos di si el dovadi de fantezie $1 umor,
fiind un precursor ai temelor plcarestl Cea mai tlplci
dintre aceste compozml este Gorlgort (termen onoma-
topeic, evocind bocetul funebru), o glumi in care
stipinul unui balcon de unde se asisti la o corridi,
face pe mortul pentru a scipa de un oaspete nepoftit.
Jocul scenic si replicile sint destul de reusite si inge-
nioase, nu lipsite insi de oarecare vulgaritate.
Bogata productie a lui Juan de la Cueva (1550—1610)
se axeazd pe teme tragice sau romanesti, atrigind
publicul prin uzul si abuzul de tonuri melodramatice.
I-a furnmzat lui Lope de Vega tiparul pentru drama-
turgia sa, care va fi insi insufletitdi de un talent cu
adevirat deosebit.

LOPE DE VEGA

Felix Lope de Vega Carpio s-a niscut la
Madrid in 1562 si a beneficiat inci din copilirie de o
formatie culturali §i de o precocitate cu totul neobisnu-
ite. Se povesteste ci ar fi compus prima lui comedie
— El verdadero amante (lubitul adevirat) —pe cind
avea doar doisprezece ani, iar la saisprezece ani,
cea de a doua, Los hechos de Garcilaso (Faptele lu
Garcilaso). Asa cum va face in tot cursul vietii, Lope
imbini inci de pe acum activitatea de poet liric cu
aceea de autor dramatic. Va intra curind in contact
cu trupe de teatru i, asociindu-se celei conduse de
Jerénimo Veldzquez, va deveni treptat autor profe-
sionist, bucurindu-se de favoarea crescindd a publicu-
lui si obtinind un succes care nu-l va mai parisi
niciodati. Tndrégostmdu-se de Elena Osorio, fuca
lui Jerénimo Velazquez si actrita prmcnpalé a trupel,
dragostea lui va fi impartisitd la inceput, desi Elena
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era miritatd. Cind actrita il pariseste insi pentru un
protector bogat si influent, ]Eope incearcd si se riz-
bune in toate felurile, publlcind pamflete difamante.
Reclamat de familia Veldzquez pe care o ofensase,
este condamnat la expulzarea din Madrid pe vreme
de opt ani (din 1578 pini in 1586). Viata lui va cunoaste
pind in ultimele zle si alte intimpliri furtunoase,
mai ales in domeniul amoros. Se va inrola in « Inven-
cible Armada» pentru scurta perioadid cit va dura
expeditia (1588) 1. In 1590 este secretarul Ducelui
de Alba la Alba de Tormes. Intre timp se cisitorise
si, rdminind vidduv, se recisitoreste, contractind
totodatd si o legiturd de dragoste j lungd durati.
Rimas din nou viduv, are diverse legituri sentimen-
tale (dupi cum o dovedesc operele lui lirice §i auto-
biografice). Se cilugireste in tlmpul unei crize mistice,
care se va mai repeta din cind in cind, fird a-gi domoli
insi elanurile amoroase. Ultlma lui mare dragoste,
Marta de Nevares Santoyo, isi pierde vederea si inne-
buneste, punind pe ultimii ani ai viefii lui Lope am-
prenta unei dureri adinci. Dupd cum existenta lui
s-a ldsat purtatd de frenezia pastunilor §i de infini-
tele sale resurse, tot astfel opera lui, numiti inci de
pe atuncl «prodigioasi », posedd darurile naturii in
toati amploarea §1 intregimea lor (dupi definitia lui
Grillparzer).
Lope triieste si creeazi de fapt in afara oricirei ideo-
logii. Se mnspird din cultura clasici si renascentista
fard a se lisa vreodats dominat. Chiar daci mani-
festd, in aparentd, respect fatd de autoritatile de orice
fel, fantezia lui nu se supune nici unei presiuni din
afaré, actionind liber. In ciuda hotirmlor luate, se
lasd pradi temperamentului, pasnumlor s1 zbuciumu-
lui siu. in El vilano en su rincén (Taranul in coli-
sorul lui, circa 1616) ar pirea ci aspird la viata senind
de la tard, in contact cu natura, potrivit nostalgiilor
renascentiste (de la Lorenzo de’Medici inainte).
Dupi pérerea lui Lope, aranul si monarhul se intil-
nesc la extreme printr-o disponibilitate asemini-
toare. Comedia, modestdi ca imaginatie, contureazi

1 Expeditie a flotei spaniole trimisi de regele Filip al II-lea
impotriva Angliei, care va pieri din pricina unei furtuni



idealurile lui Lope: un raport direct intre rege, ca
simbol al statulw, §i popor. Eroul |u1, téranul Juan,
este ca un rege pe paminturile i printre oamenii
lui, intrucit se bucuré de acea autonomie completi
a sentimentelor §i vointel la care aspiri Lope. In
Dorotea, scrisi mai mult pentru lecturd decit pentru
scend, Lope va schita, nu fird soviieli, experientele
vietii sale.
Aparitia lui Lope de Vega in activitatea teatrali spa-
niold din secolul al XVI-lea poate fi comparati cu
aceea a lui Shakespeare, care-1 este aproape contem-
poran, in teatrul englez. Societatea post-renascen-
tistd 51 de la inceputurile baroculul giseste in teatru
o formd tipici de exprimare, adecvati caracteristi-
cilor sale. Aceastd predilectie favorizeazi nasterea
unor mari personalititi creatoare. Degsi legatd de gustul
Curtilor pentru a obtine protectia lor, activitatea
teatrald parvine prin intermediul trupelor nomade
si in rindul claselor populare. Si ceea ce este mai
mnportant, scriitorul se adapteazi aspiratulor celor
mai r«’ispmdlte, firi a se consacra unei elite. Aceasta
in orice caz pini la aufos-urile lui Calderén i la
tragedille lui Racine, care cautd si-si selectioneze
publicul.
Urmind exemplul comicilor italieni, care incepuserd
incd din 1530 (Muzio) si stribati peninsula, s-au
it in Spania, in a doua jumitate a secolului, trupe
profesioniste destul de rudimentare in ce priveste
aranjamentele scenografice si mgriiirea interpretirii
(a se nota ci Lope de Vega lDSU$l se laudi intr-o
compozitie a sa ci a scris gl a pus in scend o comedie
ocazionali in numai patru zile). Cu deosebirea ci in
Italia preferintele mergeau citre Plaut i Terentiu
$i cétre prelucrarea lor, pmé si se impuni canavaua
comediei de improvizatie, in timp ce companiile spaniole
au recurs foarte curind la autori autohtoni, ca Lope
de Rueda, Juan de Timoneda, Juan de la Cueva,
instituind totodati §i rolul de poet al trupei. Lope
e Vega, care avea deja la activul lui diverse tenta-
tlve teatrale, a ajuns si-gi asume de foarte tindr aceas-
ti functie si, de atunci, n-a mal vrut niciodati s
renunte la ea. Dupi cit se mai poate verifica astizi,
la activul lui se numira sapte sute de comedii cirora 142



li se cunoaste titlul, dintre care patru sute s-au pistrat
in intregime. Contemporanii sii i atribuiau vreo
patru mii de compozitii. Acest numir poate pérea,
eventual, excesiv, generalizind o intreagi productie.
Este cert insi ci Lope s-a bucurat de o extraordinari
si neintrecutid usurinii de a compune. Trebuie si se
mai {ind cont §i de faptul ci operele sale poetice sint
suficiente ele singure pentru a-i justifica faima i
ci tot teatrul lu1 este scris in versuri, cu rimele de
rigoare. Talentul lui Lope de Vega este covirsitor.
Calderén insugi nu s-a incumetat si se abati Se la
tiparul pe care-l crease el.
Lope de Vega nu isi propune nici structuri fixe, nici
scopurl §i nici micar o problematici. El inchipuie si
construieste pentru un teatru ca scop in sine, preocupat
mai cu seami si delecteze spectatorii, dupi cum declari
in lucrarea sa Arte nueva de hacer comedias (Noua arti
de a face comedii, 1609). Pentru urzeala pieselor sale
recurge cu dezinvolturi la miturile clasice, ca si la
nuvelistica striini (de pildd la Boccaccio si Bandello),
la legende si cronici. In orice caz, transfigureazi izvorul
initial in aga mésurd, incit devine de nerecunoscut. lar
in aceste surse nu cauti niciodats afirmatii sau marturii
cu caracter ideologic. Nimic nu e mai striin de arta
lui dramaturgici. Ascultindu-i piesele, cu greu poti
gisi in ele amprenta catolicismului, care a marcat
civilizatia «secolului de aur » (sub diversele sale aspecte).
Este absenti, de asemenea, ideologia umanisti a
Renagterii. Aceasta, in ciuda formatiei lui culturale
din tinerete si a imprejurérilor vietn, care l-au ficut
sd giseascd in cilugirie mai intfi un refugiu practic
1 apoi o seninitate liuntrici. Fecunditatea lui il punea
fa adipost de formalismul (¢ cultism ») pe atunci domi-
nant, ficindu-l si reactioneze cu vehementi la influenta
dominanti a lui Géngora (cireia avea si 1 se supuni
in parte §i Calderén). La Lope de Vega, capacititile
sint stipine pe arti. Simplitatea §i verosimilitatea
situatiilor, desi cu unele concesii ficute lirismului
atunci dominant, constituie adeviratul punct de sprijin
al exprimirii lui scenice. Lope se lasi purtat de bogi-
tia impulsului creator, de stiinta structurii, atit in
dezvoltarea situatiilor cu respectivele lovituri de teatru,
143 cit s1 in construirea unor caractere intotdeauna dina-



mice §i variate, intr-un cadru, de obicei, neschimbat
(s1 furnizat in esentd de indrigostiti, cu contrapunctul
lor, slujitorii, deseori uniti sau despartifi si ei de
iubire).

n comedia lu1 Lope, schimbirile i conflictele amoroase
sint cele care servesc drept stimulent. Mai cu seami
cind izvorul nu se face prea mult simtit, ca in El
anzuelo de Fenisa (Momeala Fenisei), evident inspirati
dintr-o nuveli de Boccaccio, al cirei motor este avidi-
tatea unel prostituate siciliene. Predominarea tematici
amoroase n-ar constitui o noutate, dupd cum nu e
nou nici contrapunctul umoristic al tubiri dintre sluji-
tori, care serveste drept corectiv sentimentalismului
inflicirat al stipinilor. Existi insi un concept care
tulburd formula obisnuité si-i di o fizionomie noud,
ficind-o si se apropie in mod realist de lumea spanioli
cireia Lope i se adreseazi si fi este exponent: conceptul
* onoarei, elaborat pentru prima oar in Spania pe baza
unor legi riguroase in fond si formid, caracteristic
pentru o societate in care raportunle sexuale se situeazi
in centrul vietii, determinind atit comportarea birba-
tilor cit si a femeilor. O femeie nu se poate lisa dezo-
noratd, daci nu vrea si fie pusd la stilpul mfam1e1,
expulzati din relatiile sociale i din rindul celor ce-si
pot alcitui o familie. Infamia se extinde si asupra
rudelor §i neamului ei. Ruginea e fird remediu. Poetul
se dovedeste micar o datd absolut solidar in acest
sens cu opinia publici, adici cu spectatorul. Fireste ci
eroinele lui Lope de Vega nu sint niciodatd intinate
de aceastd pacoste: dar trec prin mari primejdii din
pricina curselor care li se intind §i a banuiellor sau
incurciturilor in care intri pe nevrute. Aceasta e
singura lege valabili pentru toate clasele sociale. Cind
primejdiile sint determinate de diferenta conditiilor
sociale, sau de alte imprejuriri independente de perso-
naje (o figiduiali care nu se poate renega, faptul ci
unul din eroi este din alt oras), conflictele devin drama-
tice si, uneori, tragice. Opera lui Lope de Vega se
trans?ormi in unele cazuri intr-un ]oc comlc, bazat
pe clocniri amoroase, riminind ca atare in limitele
unei teatralitifi amuzante dar superficiale. Alteori,
duce aceste conflicte la o tensiune mult mai gravi,
legati de situatii concrete ale epocii sale: atunci drama 144



capiti un interes autentic, rimine actuali, dobindeste
o impresionanti putere de evocare.

Din aceasti a doua categorie fac parte dramele sociale
ca Fuente ovejuna (Fintina turmelor), Peribdfiez y el
Comendador de Ocafia (Peribafiez $1 Comandorul de
Ocafia), El mejor alcalde el Rey (Cel mai bun judecitor
este regele) si chiar La estrella de Sevilla (Steaua Sevn-
lie1), desi nu se mai refer la un conflict intre popor si
aristocratie (cu arbitrajul regelui), ci intre rege si
aristocratie (rezolvat prin tiria sufleteasci cu care reac-
;iloneaza Stella si sotul ei).

n El Caballero de Olmedo (Cavalerul din Olmedo)
si in Porfzar hasta morir (Stiruini pini la moarte)
conflictele sint de altd naturd, dar au tot un sfirsit
tragic. Insufletits de un lirism generos, cea dintii
infatiseazd gelozia unui rlval alimentati de peregri-
nirile cavalerului norocos in dragoste care, de fie-
care dati cind vine de la Olmedo la Sevilia culege
lauri, atit in arena dragostei cit si in aceea a corridelor.
Cel infrint pe toate fronturile se rizbuni urzind o
ambuscadi 1 ucigindu-si rivalul miseleste, spre jalea
publicului. ?n Stdruintd pind la moarte, un poet se
incipitineazi si-si declare prin versuri dragostea
pentru o doamni de neam mare, cu toate ci ea se maritd
cu un om de seamd, prieten al lui. Versurile continui si
se reverse §i, 0 dati cu ele, si dragostea. Toatd Curtea,
ba chiar i regele sint la curent. Sotul, considerindu-se
lezat in onoarea lui, il va stripunge cu lancea pe nechib-
zuitul poet, care fusese intemnifat pentru stiruitoarea
lui imprudenti si pentru a fi pus la addpost de rizbu-
nare. Lancea nzi)uteste sd treaci printre barele feris-
truicii ling3 care stitea poetul. De rindul acesta, Lope
frizeazi melodrama.

Nenumératele lui comedii de capi si spadi i de situatii
au fost numite de palacio (de palat), intrucit actiunea
lor se desfisura in mediul nobiliar, daci nu chiar la
Curte. Ele sint insufletite de o stralucire spectaculara
plind de fantezie si totodati de pregnante analize ale
sufletulul omenesc: pentru primul gen este tipici
La gran comedia de lanochede San Juan (Marea comedie
din noaptea de Sfintul loan), pentru al doilea, Las
bizarias de Belisa (Mofturile Behsel) In prima pre-
145 domind inldnfuirea intimplirilor intr-o noapte — con-



sideratd pe atunci generatoare prin excelent de farse
amoroase. In cea de a doua apare figura unei femei
nestatornice $l totodati inflicirate, care este prinsi
in virtejul unui sir de intilniri amoroase, la capitul
cirora fsi afld linistea §i impacarea, ficind o cisitorie
fericita. Cludc’ltema intimplirilor amoroase furnizeazi
subiectul in ma)orltatea comediilor ugoare, dintre care:
Amar sin saber a quien (S iubesti fara si stii pe cine),
La boba para los otros y discreta para si (Pentru algii
proast, pentru ea desteaptd) se mai pot asculta si
astizi cu plicere, datoritd prospetimii sentimentelor,
a caracterelor, a miscérii scenice.
El perro del hortelano (Ciinele gridinarului) poate fi
socotitd, dintre comediile «de palat», drept cea mai
elaborati psihologic, cea mai preocupatd de o sem-
nificatie umand, firi a pierde insi din verva si
stralucirea teatrala. Tindrul secretar al unei doamne
din inalta societate, sirac si mdrigostlt izbuteste prin
insusirile lui sd-i cistige mina, invingind aproape
fird voie pe numerogii si ilustrii concurenti. Lope
rupe aici o lance in Favoarea purititii sentimentului,
printr-un joc scinteietor de meandre psihologice, care
duce la o intilnire indelung asteptats, la o adevirati
loviturd de teatru, daci tinem cont de spiritul de
casti care insuflefea acea epocd. Sufletul feminin este
analizat de poet cu o pricepere subtila.
Fecunditatea lui Lope de Vega se explici tocmai prin
capacitatea specifici penei sale de a realiza multe vari-
atii pe aceeasl tema — care in marea majoritate a
cazurilor rdmine onoarea si iubirea — cind pe un ton,
cind pe altul. In plus, tema serveste drept criteriu de
comparatie pentru raporturile sociale instaurate in
cadrul monarhiei absolute care, in timpul lu Lope,
era pe cale de a se impune definitiv in Spania. Deseori
piesele lui atestd aspirafia de a crea o intelegere directi
intre reprezentantii puterii, adici dinastia care se afir-
ma ca stat, si clasa lucritoare, in dauna clasei aristo-
crate inci puternice, adici impotriva tiranilor locale.
n Fintina turmelor, un Comandor desemnat si conduci
satul cu acest nume, dispune de el ca de o feudi.
Uzurpd avutul taranilor s1 aspiri la ius primae noctis.

2 Dreptul primei nopti (lat.)
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Socoteste de netolerat faptul ca o tiranci si il refuze.
Dar populatia nu-i suportd violentele. Locuitorii se
unesc, se rizvritesc impotriva lui §i dind navald la
conac, il miceliresc. Fireste cd actiunea fusese hoti-
riti cu multe probabilititi de izbindi. Se profiti de
faptul ci Fernando Gémez nu vrea si se supund
noilor regi ai Spaniei, prea—catollcn Ferdinand si
Isabella. Miscarea se face in numele lor. Regele vrea
sé-1 Judece insi pe judecitori. Din nou satul apare
strins unit in asumarea unei rispunderi colective. In
felul acesta, regele se vede nevoit si acorde iertarea.
Se contureazi limpede ideea antimedievali si antifeu-
dald care insufleteste pana lui Lope si insufletea pro-
babil spiritul spectatorilor. Apoi, importanta acordati
mindriei si dirzeniei femeii. Dar ceea ce este cu adevirat
nou §i_conferd dramei un fior de emotie autentici
este solidaritatea de clasi care di glas si vigoare {ira-
nilor, tradusd aici in migcare scenici. Zugrévirea vasa-
lilor si a regelui urmeazi formule prestabilite §i sumare
din punct de vedere psihologic (insisi tirania lui Fer-
nando Gémez are ceva prea demonstrativ). Aceea a
lumii tirinesti insi — chiar daci se inscrie pe o linie
idilica si eroicomicd — posedd o comunicativitate §i o
veracitate care pun in valoare sinceritatea spiritului.
Dialogul si decupajul scenelor creeazi un dinamism
surprinzitor, dramaticul §i comicul alternindu-se cu
dezinvolturi. Firi indoials, aprecierea seninid a mediu-
lui popular pe care o di Lope prin intermediul obis-
nuitelor scheme ale rizbunirii onoarei are o mare
important3 istorici pentru a pune in lumini spiritul
ascuns al epocii, ajungind totodati prin mlscﬁrlle de
masi la posibilitigile de convmgere incluse in teatrul
civiliza;iei europene si in rolul s&u de apéritor al unei
gmdm innoitoare si lipsite de prejudeciti. Nu numai
atit: Lope se poate ridica si impotriva puterii nedis-
criminate a regelui (Steaua Seviliei). In Cel mai bun
judecdtor este regele, regele este din nou idealizat ca
spadd a dreptétii, pentru a rdzbuna onoarea unei {érénci
batjocorite de un anstocrat. Dramele lui cele mai
importante urmiresc dreptatea: si_de fiecare dati,
ea este obtmutﬁ fie $l prm penpefu furtunoase
Drama devine tribunal. Dreptatea a inlocuit destinul.
147 Teatrul lui Lope de Vega este primul poate, dupi



cazul izolat al lui Ruzante, care si sesizeze necesi-
tatea de a se apropia de viati si de a o reproduce firi
ajutorul unei diafragme culturale, inspirindu-se direct
din experienta realitatii.

TIRSO DE MOLINA

Pentru Tirso de Molina (cilugirul Gabriel
Tel]ez, niscut la Madrid in 1584, mort la Soria in1648 )
activitatea de autor de teatru a rdmas in"esentd o
parantezd in cadrul misiunii lui religioase, cireia i
se dedica indeplinind insirciniri de mare impor-
tantd pentru organizatia Ordinului siu. Ea a fost
limitatd i in timp. A inceput in 1606, dupi cum
se deduce din operele sale tipirite §i din misce-
laneul de povestiri, poezii, comedii, cu referiri autobio-
grafice, Los Cigarrales de Toledo (Gridinile din Toledo,

1631). S-a incheiat in 1638, cind insircinirile nu i-au
mai lisat rigazul necesar pentru activitatea literari.
Desi strdini in esenti de profesionismul care a carac-
terizat opera lui Lope si a lui Calderén, productia
dramatici a lui Tirso de Molina numiri doud culmi
ale realizirii, si anume: Don Juan — concluzia severa
la care ducea lumea lui Lope—si El condenado por
desconfiado (Pedeapsi pentru necredintf) anticipare
categorici a conceptillor lui Calderén, transpunind
pentru prima oari o problemi religioasi pe planul
dramel umane.

n restul operelor lui Tirso de Molina — relativ putin
numeroase —nu lipsesc nici comedille «de palat),
plicute prin desfisurarea intrigii §i interesante prin
psihologia personajelor. O amintim aici pe cea mai des
reprezentati: Don Gil de las calzas verdes (Don Gil
de Ciorap Verde) Pentru a-si recistiga iubitul, Juana
se travesteste in barbat, potrivit unei tradltu foarte
raspindite in teatrul renascentist, ducindu-si aventura
la bun sfirsit. Finetea si subtilitatea trasaturilor fac
atrigitoare aceastd comedie, ca si altele din opera lu
Tirso de Molina. Dar numai cele doud drame pe care
le-am mentionat mai sus se deosebesc simfitor de
reprezentirile obisnuite, prin originalitatea §i tensiunea 148



dramatici a subiectulw, prin tipicitatea lumii si epocu
prezentate. Tirso nu face concesii nici plicerii nici suc-
cesului teatralitdtii, ca Lope de Vega, si nici exigen-
telor sociale ale ordinii sau ale unei 1deologii, cum
ficea Calderén. Zbuciumul lui este sincer, legat de
dezbaterea liuntrici a credintei crestine, eliberati de
rindul acesta de exigentele structurilor sociale, oglin-
dire a unei apisitoare stiri psihologice. Condamnindu-l
pe Don Juan, Tirso condamni pornirea citre picat
si tradare, fatald in orice episod de iubire. Condamni
aparentele lui de ugsuritate, pentru a revela egonsmul
ascuns care il mini, ariditatea lu sufleteascd, in ciuda
pasiunilor sub care o invesminteazi. In Pedeapsd pentru
necredintd, ni se infitiseazd doui vieti paralele. Aceea a
sthastrului care, neavind incredere in dumnezeu si in
posibilitatea lui de a-l salva pe om, sfirseste prin a-si
plerde credinta si a se face tilhar. Va muri fari si se
impace cu dumnezeu. Apon, aceea a omului stépinit de
patimile trupesti ale vietii, de setea de bani si de dra-
goste, de insdsi violenta lui, care nu uiti totusi nici-
odati si creaji in lertarea divind, iar in clipa mortii
izbuteste s-o obtind. Drama se bazeazi, asadar, pe o
alternativi psihologici. Aceasta singurd este suficienti
pentru a crea o inalti tensiune spmtualé datoritd
unei succesiuni de intimpliri romanesti cu care se
impleteste, participind efectiv la o tragedle launtrica.
Actiunea, care se petrece la Neapole si in imprejurimi
(ca si inceputul piesei El burlador de Sevilla), nu pre-
zinti un caracter de veracntate, ci de pildi demonstra-
tivd, ce urmeazi curba unei parabole cu o logici de
ﬁer, fiind totodati pateticd. Sihastrul Paulo si impulsivul
picitos Enrico is1 imbini destinele cind se dedau la
tilhirie, pentru a si le desparti la sfirsit, intr-un cres-
cendo de emotii, luind atitudini deosebite fati de
pronia cereascid. De altfel, afectiunea duloasi pe care
Enrico o pistrase fati de tatil siu chiar si in momen-
tele cele mai negre ale constiintei sale, precum si min-
dria de care Paulo nu izbutea si se lepede nici in sihis-
tria lui, ne ficeau si presimgim desfisurarea neagtep-
tati a evenimentelor. Stilul lw Tirso este sobru, nervos,
viu. Elanurile sale lirice aluneci rar spre baroc. Dra-
matismul scenelor este puternic si de largi respiratie.
149 Imaginatia lui, care recurge adesea la personaje si



aparitii supranaturale, niscoceste actiuni complexe si
aventuroase, care {in publicul cu sufletul la gury, iar
pasiunile umane joacd un rol dominant, de atractie si
repulsie totodati, chiar daci sint legate de o permanenti
confruntare cu o lege morali incilcati. El burlador
de Sevilla y el convidado de piedra (Batjocoritorul din
Sevilia si oaspetele de piatrd), publicatd in 1630 ca
operd a fui Lope de Vega, poate {'!l) atribuiti aproape cu
certitudine, agsa cum s-a ficut dupid aceea, lui Tirso
de Molina, deoarece se mrudeste cu celelalte opere si
in special cu cea mai insemnatd, despre care am
vorbit, prin stil §i trasiturile 1magmat1e1 dramatice.
vadent, Tirso de Molina (sau altul in locul lu) a
ficut o ampld lucrare de sintezi dupi un material
deja existent. Figura desfrinatului pedepsit de razbu-
narea divini dupé conversatia cu statuia victimel,
mai apdruse si in L'Infamador (Defaimitorul) de Juan
de la Cueva si in doud piese ale lui Lope de Vega.
L’Ateista_fulminato (Ateul pedepsit), un scenariu al
Commediei dell’Arte, se msplra din aceleasi concepte.
Teme de felul acesta existau si in lirica si epica spaniold
a evului mediu. Tirso are marele merit de a fi fixat
tipul §i_actiunea intr-o paradigmi care va rimine
eterni. In lumina elaboririlor ulterioare — care sint
nenumirate, orientindu-se in cele mai variate directii,
de la cele rationaliste la cele mistice, de la cele ale
unei ciutiri anxioase la cele de o ironici obiectivitate—
personajul creat de Tirso de Molina ar putea si
paré grosolan si simplist. Daci ne gindim insi la condi-
tille psihologice ale aristocratiei spaniole de pe atunci,
vom descoperi viguroasele trisituri realiste, la_baza
ciirora sti, si de rindul acesta, ideea de onoare §i gra-
vitatea iignirii el, intrucit este identificati cu insdsi
demnitatea umani. Nu intimplitor, in Spania ea este
legati de aspectul sexual.

Schema aventurilor lui Don Juan, asa cum a trasat-o
Tirso, are atita varietate si precizie in desfasurarea
scenic, incit a fost adesea repetati firi modificiri
substantiale. Ceea ce va fi innobilat mai tirziu, este
modul in care Don Juan isi obtine victoriile. In alte
lucriri ele apar ca rod al puterii lui de seductie. Alici,
doar ca rod al ingeliciunii, favorizate de intunericul
noptii, care i ingdduie si se dea drept altul, sau favo- 150
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rizat de credulitatea unei fete din popor, care cedeazi
in urma unei figiduieli de cisitorie. Prin intuneric,
Isabel ilia pe Don Juan drept ducele Octavio, iubitul ei.
Do*a Ana, fiica lm1 Don Gonzalo de Ulloa, comandor
de Calatrava, era gata si ea si cada intr-o cursi asemi-
nitoare, daci n-ar fi intervenit tatil el pentru a o
apdra, gisindu-si astfel moartea. Pescinta Tisbea,
sperind ci se va putea mirita cu el, il introduce in
odaia el, iar aici cedeazd, speriati, violentei lui. Don
Juan abuzeazi apoi de tiranca Aminta in noaptea nuntii
el, inselind-o cu acelasi fel de promisiuni. In toate
actiunile sale, ingelitorul actioneazi ca un om profund
lipsit de credinti. « Intreaga lume este o greseald!»
exclami el. Datoriti acestel necredinte hotirite, el
isi permite si invite statuia la ospdt 1 sd accepte la
rindu-i o invitatie. Asa se va priabusi impreund cu
mormintul lui Don Gonzalo in flicirile justitiei divine,
spre groaza slujitorului siu, Caterinone, contrapunctul
siu umoristic in repetatele lui farse. Mai mult decit o
realizare artistici, El burlador de Sevilla trebuie consi-
derati drept intemeierea desivirsitd a unui mit funda-
mental in civilizatia moderni. Caracterele, situatiile,
pshihologiile sint schitate in mare, citeodatd sumar,
dar cu un puternic dramatism de reprezentare.

Un simi nealterat al naturii umane insufleteste
amindoud  tragediile. Contrapunctul umoristic este
nelipsit. Ingimfarea si orgoliul duc la prabusire pe
cei doi eroi, Paulo 5i Don Juan, care nu vor si accepte o
limité in fapte sau cunoagstere si sfideazi orice necu-
noscuti. ¢« Doamne, care-mi va fi sfirsitul? latd, pling. . .
Rdspunde-mi, Doamne. Voi ajunge la fericirea cereascd
sau in iad? » strigd Paulo si atunci 1 se infitieazd un
diavol sub chip de inger, ademenindu-l pe o cale pe
care, ciutind un liman pentru soarta lui, va sfirsi
prin a se duce la pierzanie.

CALDERON

Viata lui Pedro Calderén de la Barca.
niscut in 1600 la Madrid unde a si murit la virsta de
optzeci de ani, se desfigoard intr-o perioadd istorici



intunecatd si frimintati. Calderén ficea parte din
mica nobilime, ale cirei aspirafii nu puteau si nu se
supund indrumirilor Curfii §1 ale monarhiei citre
exercitarea activititii militare si aceea a sacerdofiului.
Calderén a studiat teologia, apoi s-a inrolat in mai
multe rinduri in armati. Zguduirile mai violente din
cursul vietii — rizbunarea familiei lui impotriva unei
familii rivale — sint si ele legate de ideea de onoare pe
carz se bazeazd (mult mai mult decit pe principiile
crestine) existenfa morald a unui hidalgo. In alte
privinte este un slujitor credincios al regelui, care fi
incredinteazi pentru lungi perioade conducerea spec-
tacolelor regale (fiestas reales). La cincizeci de ani,
in plini vigoare de creatie, dupi ce isi pierde iubita, de
la care i1 rimine un fiu, Calderén intri in rindurile
clerului. Nici in acest vegmint nu va fi lipsit de favo-
rurile lu1 Filip al IV-lea. fncepi‘nd de atunci, teatrul lu
se dedicd treptat Curtii si serbirilor religioase pentru
sirbitoarea Corpus Domini.

In viata lui existi numeroase incidente iscate
de mindria si spiritul de independenti. Caracte-
rul siu nu este lipsit de trdsdturi patimase. Dar
in timp ce la Lope de Vega acestea se manifestau
nivalnic §i exteriorizat, la Calderén rimin introvertite,
zbuciumate. Asupra lui Lope, cultura renascentisti
are o influenti determinanti. Asupra lui Calderdn,
austera elaborare teologici a lui Molina si Suérez .
Desi s-a bucurat de un larg succes popular, arta lui
Calderén se situeazi declarat pe un teren aristocratic,
atit_prin pretiozitatea stilului (baroc si apropiat de
¢cultism»?), cit i prin tematici, prin spiritul care
insufleteste personajele sale si sentimentele lor. In
comediile cu substrat religios, desfisurarea actiunii are
loc pe un plan esentialmente ideologic. In comediile
«de palat» (palaciegas), de capi i spadi, de intrigd
(de enredo), de gelozie (de celos), sentimentele, chiar
daci sint exacerbate, au intotdeauna un colorit inte-
lectual, care le rafineazi sau le ascut. Calderén rimine

1 Franciss:o _Suér.ez (l548—|§|7), teolqg spaniol, care a incer-
cat in scrierile lui si impace liberul arbitru cu prestiinta divini
2 Una din denumirile stilului baroc al poeziei spaniole din

sec. al XVIl-lea
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cu totul fidel lumii in care s-a ndscut i a triit, climatului
el spiritual, incercind foarte rar o evadare (si in orice
caz, dupi exemplul unor modele literare).
Structura dramei sale este destul de greoaie, popu-
lardi am 21ce astizi, datoriti v1goarel si abundentel
efectelor si contrastelor scenice. Exigentele sceno-
grafice sint cu mult mai avansate decit la Lope; in
teatrele de la Curte se putea recurge din plin la atractii
de decor si tehnicd scenografici, pe atunci in curs
de descoperire, intr-o magie baroci de sunete si
lumini, de evocin fantastice.
Activitatea teatrali a lui Calderén nu este decit cu
citeva decenii mai tirzie, totusi atmosfera in care se
desfisoard a suferit transforméri adinci. Monarhia
spaniold, desi isi pistreazd nestirbiti dominafia in
lume, si-a pierdut elanul expansionist si prefers, in
locul cuceririlor, consolidarea $1 pistrarea posesi-
unilor. latd de ce se sprijind nu atit pe piturile popu-
lare §i pe elementele cele mai energice §i indréznete
ale aristocratiel, cit pe puterea ecleziastici, a cirei
ideologie de fier, consfinfiti de Contrareforma oferi
cele mai bune garanii pentru stabilitate, adici pentru
opresiune. Preponderenta intelectuali a elementului
poetic si creator a lui Géngora si Quevedo este inlo-
cuiti cu elementul mistic al Sfintei Teresa de Ayala
si al lui San Juan de la Cruz, si cu cel teologic, prin
doctrinarul Molina. Lope de Vega isi incheie opera
de creatie recurgind la autos sacramentales. Calderén
va atinge tocmai in autos culmile exprimiri (dar
ulterior si acestea vor fi considerate profane si abe-
rante). Lope de Vega imbraci vesmintul ecleziastic
din convenienti si fird a renunta la setea lui de viati.
Calderén il imbraci cu o convingere constientd si
niguroasd, chiar daci rimine la Curte, adici in sfera
unel puteri temporare intirite si sprijinite de esafo-
dajul teologic.
Calderén nu renuntd la teatrul de divertisment pro-
priu-zis. Multe din compozitiile lui reiau temele indri-
gite de Lope, aceea a 1birii §i aceea a onoarei, dar
fars a le inflori cu zimbetul, lisindu-se purtat de
lirism i de pretiozitatea pe atunci dominanti. Rareori
izbuteste si contrabalanseze ponderea pasionald prin
153 sprinteneala jocului scenic, dar interventia slujitorilor,



care ar trebul si exercite aceasti functie, capiti tot
mai mult un aspect conventional, obligat, si in cel
mai bun caz, tehnic. Temeiul inspiratiei lui Calderén
ridmine profund religios, legat de problema liberului
arbitru, care friminta mintile pe atunci, §i repre-
zintd exprimarea dramatici a alternativelor sale, asa
cum erau ele abordate si rezolvate in cadrul unei
viziuni finaliste a divinititn, oglinditi pe plan uman
in intimpliri din viati, adesea atroce. La Calderén
tragedia dobindeste aspecte autentice, deoarece este
suscitatd de acest travaliu ideologic si legati de exempli-
ficarea lw prin fapte, am zice, de cronici. El mdgico
prodigioso (Magul ficitor de minum, 1637), La devo-
cion de la Cruz (Inchinarea crucii, 1631—1633) au
ca subiect legende situate intre faptul divers si istorie,
interpretate prin prisma predestinirii s1 a harului,
legi care domind soarta umani. In La vida es suefio
(Viata este vis, 1631—1634), creatia lm Calderén
se ndici la indltimea mitulw, prin intermediul unei
creafii imaginare, nutriti insi de suferinti si durere,
de mpulsuri si intelepciune, in umanitatea reald
si revelatoare a lui Segismundo.

Aceste Autos sacramentales constituie o culme a expri-
mirii in raporturile dintre ideologia religioasi si
teatru, care nu mai fusese atinsi de pe vremea lu
Eschil. Imaginatia teatrali se imbini in ele, fara discor-
dante, cu meditatia $i gindirea creatoare (indiferent
daci aportul lui Calderén in aceasti directie este
sau nu original). Dramele propriu-zise cu coninut
rellglos sint uneori Inegale ca trisdturi si structurd,
dar sint msuﬂetlte de o psihologie nemijlocits, de o
putere de comunicare, datoriti echilibrului perma-
nent dintre individualitatea personajului si valoarea
simbolici a perspectivei, a travaliului liuntric. In
inspirafia w1 Calderén apare contradictia dintre
dorinta de a confirma prin desfisurarea dramei un
adevdr religios, si exigenta de a captiva publlcul
prm vicisitudini amoroase de tlp conventlona]
contradictia dintre aceste doui curente, cel de al
doilea creeazi un fel de dezechilibru si de digresiune
mutili. Calderén nu-1 simtea instinctiv chemarea
—cu toate ci viafa lui personald a fost bogati in ase-
menea experienfe—nu-1 simfea farmecul §i, ca atare,
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inserarea lui este superflui. Tipici sub acest aspect
este actiunea din Viafa este vis (comedie), din care
s-ar putea elimina cu folos intriga rezultati dintr-o
rivalitate amoroasi. Conflictul fundamental al piesei
se creeazX intre tatd si fiu in cadrul unui raport semni-
ficativ dintre predestinare si liber arbitru. Regelui
Basilio al Poloniei i s-a prezis ci Segismundo, fiul
care 1 se va naste, il va rasturna de pe tron prm vio-
lents, fiind inzestrat cu o fire perfidi si rebeli. Basilio
il inchide pe Segismundo intr-un turn, departe de
orice contact cu lumea. Dar intr-o zi hotiriste si-l
puni la incercare. Segismundo, devenit print, este
insetat si-si riscumpere privatiunile pe care le indu-
rase atita amar de ani si sivirseste fard nici un scrupul
cele mai josnice fapte, inclusiv aceea de a incerca
résturnarea tatilui siu. Basilio il inchide iar&si in turn.
De rindul acesta este eliberat printr-o riscoali. Din nou
stipin pe sine, Segismundo invati si-si controleze si
sd-si indbuge inclinatiile rele, a inteles cd « viata este
un vis», ci totul e trecitor si cd toate aparentele sint
desarte. Insurectia condusi de el izbuteste. Ajuns
rege, Segismundo isi larti tatil si pe vra)masi; « orice
soartd umand trece ca un vis»: vis ii fusese captivitatea,
dupi cum vis fusese §i neasteptata salvare pe care voise
si 1-o ofere tatil lw, sfidind destinul. Segismundo a
izbutit si indrepte prin liberul lui arbitru ceea ce-i
fusese predestinat, datoriti invititurii pe care a acu-
mulat-o §i experientelor triite, trecind de la intuneric
la lumin& si apoi din nou la intuneric. Pentru orice
suflet omenesc existi intotdeauna posibilitatea de a
se mintul. Alegoria este evidenti, zbuciumul lui
Segismundo apare viguros si deschis citre o largi
perspectivd edificatoare.
Marea drami, in ciuda unor scideri in scenele de
dragoste, se desfisoard printr-un sir de analize psiho-
logice, in afara oricirei cazuistici a sentimentelor,
filnd insufletiti totodati de o tulburare umani in fata
nesigurantei destinului. Este interesant faptul ci in
caracterul lui Basilio se reflecti din plin §i zbuciumul
savantului, in termeni care vor fi ulterior aprofundati
s1 valorificati in mod amplu si pe care Calderén insusi
i1 va relua in Magul facdtor de minuni. Tulburarea
155 provocatd de cercetarea stiinfifici incepea si prindi



contur, situindu-se ca pol opus fatﬁ de doctrina reli-
gioasi, aparent atit de solidi, stribituti insd de fisuri
abia zirite, dar profunde. Intr-adevir, la sfirsitul
primului act, Clotaldo va fi nevoit si exclame «...
Cerul sd ne arate calea. Dar nu stiu dacd va putea,
cdci in prdpastia aceasta tulbure, intregul cer este o
prevestire si intreaga lume o minune».

Segismundo este deplin constient de ceea ce i se
intimpld, chiar dacd comportarea lui va ajunge si se
llmpezeascé doar cu timpul. Este poate primul personaj
care isi domini autorul, cu care autorul se identifici
fird a-1 putea contopi insi cu propria-i personalitate.
Hamlet nu-1 este cu mult anterior, dar reactiile lui se
opresc inci la simpla constatare, firi a putea interveni,
sau incercind si o faci farasucces. In schimb Segismundo
poate si se detaseze de sine si sd se observe, dupi
ce transformarea lui vremelnici din nipastuit in print
i1 va fi deschis ochii. Si poate, in sfirsit, si interpreteze
furtunile lumii: « Este adevdrat. Sd ne infrindm deci
aceastd fire sdlbaticd, aceastd minie, aceastd mindrie
dacd ni se va mai intimpla sd visim. Si asa vom face:
cdci lumea este atit de ciudatd, incit a trdi inseamnd
doar a visa; iar experienfa md invafd cd omul, cit
trdieste, viseazd ceea ce este, pind cind se trezeste.
Regele viseazd cd este rege, si in aceastd pdrere trdieste,
comandd, hotdrdste §i guverneazd; iar onorurile pe
care le primeste vremelnic le scrie in vint si, vai, moartea
le preface in cenusd. Cine va mai voi oare sd domneascd,
stiind cd va trebui cindva sd se trezeascd in somnul
mortii? Viseazd bogdtasul, printre bogdfiile lui, care-i
pricinuiesc atita supdrare; viseazd sdracul, care indurd
mizeria §i sdrdcia; viseazd cel ce incepe sd se ridice,
viseazd cel care ndzuieste si se cdzneste, viseazd acela
ce aduce jignire si pagubd, tofi, asadar, pe lume viseazd
cd sint ce sint, chiar dacd nimeni nu i5i dd seama. Visez
si eu cd sint obidit in temnifa asta; §i am visat sd& md
vdd intr-o stare mai fericitd. Ce este viata? Un delir.
Ce este viata? Pdrere, umbrd, iluzie. Chiar cel mai
mare bine nu e nimic ; cdci toatd viafa-i un vis; i vise
sint visele. »

Basilio isi reproseazi ci n-a indriznit si lupte pe fatd
contra predestinirii si va atribui slibiciunii lui pri-
busirea domniei. Segismundo va trebui si lupte 156



si dupd prima expetientd negativd pentru a redobindi
51mtul onoarel, $l si se arate generos cu Rosaura,
desi o doreste. Onoarea inseamni deci pentru femeie
integritatea morali §i puritatea, apirate impotriva
viclesugurilor §i a aparentelor primejdioase. Pentru
birbat, ea inseamni cunoagterea i respectarea propri-
ilor indatoriri. Chiar si in aceasti drami a lui Calderén,
care se supune in cel mai inalt grad conceptiilor
sale metafizice, onoarea joaci un rol determinant in
hotiririle omului si constituie termenul precis de
referintd in raporturile dintre individ §i societate.
Contrapunctul comic, constituit ca de oblcel de citre
valet, nu vine de rmdul acesta din afara, cl se insereazi
cu naturale;e, prin grotescul §i prin amiriciunile
sale, in situatiile tragice. Pini in ceasul mortii, evitat
indelung din lasitate, si care stipineste destinul uman,
putind si-l ia prin surprindere. Pedeapsa dati de
Segismundo luptitorului care-l a]utase la insurectie,
tocmai pentru ci se rizvritise impotriva domniei
tatilui siu, nu constituie doar o referire la concepia
pe atunci rispinditi despre puterea de drept divin,
ci §1 un accent machiavelic cu totul contrastant fati
de conceptia generali metafizici a dramei. Expedi-
entul predestinirii justifici, intr-adevir, orice reviri-
ment, dupi ce pofta de via{d s-a transformat in picat
i are nevoie de o riscumpirare prm intermediul
flberulul arbitru. Calderén transpune in constructii
metafizice, a ciror provenienti este limpede, auto-
controlul instituit de societate prin ierarhiile unei
ordini instituite. Calderén insusi ne indici acest
continut de convenienti prin ideea de minimalizare
a vietll, a vietll privitd ca vis, luati din vechile religi.
n felul acesta fi acceptd libertatea, orientarea lipsiti
de prejudeciti, cici prin acceptarea fatalisti a pica-
tului, o elibereazi de structurile care codifici existenta,
amenintind s-o inibuge.
Celelalte doui drame inrudite cu aceasta, Magul
facdtor de minuni si Inchinarea crucii sint legate in
esentd tot de tema raportului dintre predestinare
si liberul arbitru, prin ﬁgura unui picitos care se
ciieste (destul de tlrzm) El principe constante (Printul
statornic, 1629) are in schimb un sens oarecum hagn-
157 ograﬁc, intrucit exalti ﬁgura unui pnnc1pe plOS,



«statornic» in credinta lul pini la moarte, cu pretul
celor mai grele sacrificii, al unor suferinte nemaipo-
menite. Este un principe portughez, luat prizonier
de citre arabi intr-o luptd si folosit de el ca ostatec
pentru a dobindi un oras sau pentru a evita un nou
rézboi. Arabii sint infifisati cu consideratie, respec-
tind traditiile lor culturale si ilustrind nobletea sufle-
teasci a unora dintre ei, in contrast cu cinismul si
cruzimea altora. In esenti, drama se desfdsoard in
sufletul protagonistului: el nu poate i nu vrea si
renunte la credinta care-i dirijeazi viata, chiar daci
mntervin cu tirie cei mai difeniti factori pentru a-l
convinge de contrariu. Aceasta implicd, fireste, o
exaltare a valorilor spirituale ale credintei §i, totodats,
a principiului monarhic, care devine campionul si
exemplul ei. Dar asemenea aspecte au o importanti
minori in cadrul dramel, care se contureazi ca o
dureroas si delicatd odisee, pe primul plan situindu-se
umilinta si fidelitatea protagonistului, coerenta caracte-
rului siu, atasamentul senin fatd de propria lui lume
spirituala.

nchinarea crucii, care se inspiri dintr-o legendi de
provenienti italiand, are in schimb o aluri aventuroasa
si romanesci, cu caracter popular. Ea infifiseazi
un nenorocit care, dupi ce devine, mai intii asasin
si apoi tilhar, triieste cu obsesia crucii, in fata cireia
se opreste intotdeauna tulburat. Mama lui a murit
niscindu-l lingd o cruce §i de atunci i-a rdmas inti-
pirit pe piept acest semn. La capatul vietii, cind este
prins de soldatii care urmeazi si-l pedepseasci pentru
nelegiuirile lu, el invocid din nou crucea. Soseste cu
intirziere un cilugir care-1 datora viata si care-1 figi-
duise si-l dezlege de picate cind va cere indurarea
divina. Ti simtise chemarea. Giseste cadavrul ingropat.
11 dezgroapy, il inviazi, il dezleagi de pacate, il ingroapa
la loc. Picidtosul este astfel mintuit §i salvat. Nu
lipsesc nici recunoasterile, aventurile si tribulatiile
amoroase (si in plus, intre frate §i sord), in sfirsit, tot
ce poate contribul la captivarea publicului, in ciuda
sfirgitului edificator, sau cu complicitatea acestuia.
Dinamismul dramatic este asociat cu gustul pentru
fantastic. Simplitatea §i autenticitatea au adesea de
suferit i chiar stilul este cam neglijent. Caracte-
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rizarea tiranilor mizeazi pe comic. Un gentilom sirac
constati cu amdriciune ci ¢sdrdcia este un delict .
Cu aceeasi amiriciune, Calderén pune un persona)
sd spunid cit de nefasti este «tirania legii onoarei» ;
trisituri care dezviluie gindurile sale ascunse.
Magul fdcdtor de minuni se inspiri tot dintr-o legends,
luati de rindul acesta din faptele martirilor. Introdu-
cind figura Diavolului, hotiritoare in mersul eveni-
mentelor, si punindu-l si actioneze asupra constiintei
lui Justino, un student care, din dragoste pentru
Justina i se vinde si devine un mag ficitor de minuni,
Calderén creeazi o serie de viziuni spectaculoase.
El imbind naturalul cu supranaturalul intr-o formai
barocs, aseminitoare cu aceea a grandioaselor sceno-
grafii italiene ale timpului. Justino nu izbuteste si
obtini prin mijlocirea Diavolului decit imaginea
Justinei, care se dovedeste curind a fi un schelet. Scirbit
de aceastd in$e]5ciune, el imbritiseaza invititura lui
Cristos (ne aflim in primele secole ale Imperiului
roman). Pe calea aceasta o mtllne$te in sfirsit pe Justina,
crestind si ea. Vor accepta impreund martiriul. Ade-
viratul deux ex machina este Diavolul, constrins
pind la urmi si-si dea pe fafi uneltirile cu care o
defiima pe Justina. In scenele dintre Cipriano si
Diavol rezidd seva spirituali a dramei care — ca si
la Goethe mai tirziu, dar cu mijloace mai rudimentare
— aspird si infitiseze posibilitdtile aproape nemirgi-
nite ale omului sub aspectul demonic al intelectulus,
si descrie catastrofele citre care duc facultitile umane
cind nu sint controlate. In conﬂictul dramatic, Calderon
se malti spre orizonturi expresnve de ton eplc atinge
poate culmea gindirii si a dramei, care sint rodul
conceptiilor sale si al zbuciumului lor ascuns. Piesa
in sine, supusi constringerii demonstrative, are un ton
inegal, stereotip la unele personaje (de pild la Justina).
Dar vigoarea ei lirici poate fi consideratd, in scenele
pe care le-am mentionat, de o mdretie $1 o intensitate
fari egal in acea epoci. Sentimentul insusi de dragoste
nutrit de Cipriano pentru Justina §i stimul al compor-
tirn sale, are o fervoare intelectuals, o sinceritate dez-
nidijduits, un avint al fanteziei (in Cipriano glisuieste
Calderén), care il elibereazi de stavilele conventiilor.
159 Dramele colective, avind drept nucleu psihologic



tema dreptétu sociale, atit de indrigite de Lope de
Vega, sint reluate de Calderén ocazional, dar cu o
abordare viguroasi in El alcalde de Zalameea (Judeci-
torul din Zalameea), intre 1640 si 1650, inspirati,
chiar §i ca titlu, de 0o comedie a lui Lope de Vega,
supusd insi unei elabordri aprofundate.

Bogati este si productla lui de comedii, dintre care
cele mai cunoscute sint savuroasele si ingenioasele
piese de enredo, La dama duende (Doamna nevizuti,
1629), Gustos y desgustos no son mds que imaginacidn
(Pliceri si nepliceri sint doar inchipuiri, poate 1656),
Antes que todo es mi dama (Inainte de orice, doamna
mea; poate 1662). Obisnuita intrigd amoroasi sfirsita
cu bine, care fusese exploatati din plin de Lope,
capiti aici coloritul unei pasiuni inflicirate i sumbre,
stribituti de un lirism care, desi baroc, pistreazi
o anumitd puritate si un sim{ receptiv al naturii.
Amestecul nu este intotdeauna izbutit. Umorul servi-
torilor, in special, este slab si fortat. Autorul nu stie
si lasi din incurcituri, mai ales la deznodimintul
intrigii, care nu ajunge niciodati la exuberanta si
libertatea ce izvorau din pana lui Lope de Vega. In
dramele religioase minore, ca La cisma de Inglaterra
(Schisma Angliei, intre 1640 si 1650) el dovedeste
insi un vidit simt dramatic, de tlp popular, inru-
dindu-se cu teatrul elisabetan minor. %n general,
Calderén isi poate trdi tema in mod mai mult sau mai
putin corespunzitor, in neincetata lui activitate de
autor, dar rareori isi rateazi efectul asupra publicului.
Nici chiar atunci cind peste inspiratie se suprapun
convenientele meseriei ori respectul faji de credinele
oficiale sau, pur si simplu, necesni;lle scenice.

In Judecatorul din Zalameea se resimte in mod fenc1t
modelul lu1 Lope, ajuns aici la maturitatea de expresie.
Autorul manifesti o cilduroasi simpatie umani fati
de tdrdnimea in numele cireia vorbeste. Don Crespo,
in calitate de judecitor al satului, are curajul si-1 faci
dreptate fiicei sale, condamnind la moarte pe un ci-
pitan care i-a ripit onoarea prin ingeliciune. Zadarnic
protesteazi comandantul trupelor, Don Lope, admi-
ratorul si prietenul lui sincer, dar hotirit si-si apere
subalternul. La momentul oportun, soseste regele care,
nu numai ci aprobi judecata lui Don Crespo si exe-
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cutarea cipitanului, dar il numeste alcalde (judecitor)
pe viati. Drama are o desfisurare vie si natural, limba-
jul rimine in limitele unw realism fidel. S-ar zice ci
aici Calderén a vrut si a izbutit si se ia la intrecere
cu Lope, in genul care-i era cel mai apropiat marelui
sdu precursor.

Piesele lui Calderén din genul autos duc la perfectiune
aceastd formi care exista in teatrul spaniol inci din
evul mediu. Ea fusese reluati de Lope de Vega, dar
fara acel substrat plin de fantezie si totodatd de gindire
rationald pe care 1-l di Calderdn, exploatind la maxi-
mum resursele imaginative ale genului.

Bogatul florilegiu de autos datorate lmi Calderén se
inspird din temele Vechiului $i Noului Testament, in-
cepind cu La cena del Rey Baltasar (Ospitul regelui
Baltazar !, 1634) si sfirsind cu La vida es suefio (are
acelasi titlu ca s1 comedia, pentru ci reia aceeasi temi
spirituald); sau din legende mitologice crestinizate, ca
El divino Orfeo. llustreazi principile cele mai dificile
si mai discutate ale doctrnei crestine. La Rusali,
(sirbitoarea Euharistiei — de unde numele de auto
sacramental) actorii veneau in piefe, in care trase
de boi. Asezate in semicerc, cu loitrele lisate in jos,
carele formau scene pe care se agezau §i decoruri. La
sfirsit, imnurile religioase erau cintate in cor de citre
spectatori.

Calderén creeazi personaje alegorice, uneori legen-
dare, alteori intruchipind o idee, sau o categorie so-
ciald. Tratarea lor se incadreazi in cele mai importante
evenimente ale umanititii, privite printr-o perspec-
tivi finalista.

In Viafa este vis, asistim la desfisurarea simbolici
a Genezei. Divinitatea alcituieste o treime prin cele
trei personaje ale Puterii, Iubirii $i Cunoagtern (Ta-
til, Fiul si Sfintul Duh). Omul este creat, apoi supus
ispitei Printului Tenebrelor. Intunericul si Harul si-l
disputi. Omul poate hotiri in functie de liberul lui
arbitru. Se prevesteste venirea Mintuitorului. Con-
ceptele prind trup s1 poarti imaginatia spectatorului
spre zone ale spiritulul cu totul neobisnuite, mergind
de la fantezia prin care pot fi reprezentate, Apa, Pi-

1 Personaj biblic, imparatul Caldeilor (Daniil, 5)



mintul, Focul, Aerul, pini la austeritatea unei ca-
tegorii atit de greu de definit, ca Liberul Arbitru.
In Marele teatru al lumii, inventia este mai originali,
dar migcarea dramatici este legati de scopul educativ.
Autorul reprezentatiei, adici Divinitatea, aduce la
rampd diversele tipuri ale genului uman: Regele, In-
telepciunea, Frumusetea, Bogitasul, Taranul, Siracul,
pe care un alt personaj, Lumea, le genereazi din
sinul ei. Autorul incredinteazi fieciruia rolul respectiv
s fiecare se comporti in consecinti, in timp ce risuni
un glas care indeamni: «si lucrafi bine, pentru cd
Domnul este Dumnezeu », gisind ecou in legea mintu-
iri, care adaugi « Jubeste-fi aproapele ca pe tine in-
sufi ». Limbajul este caracteristic §i caracteristice sint
rafionamentele risidite pe ogorul Téranului, care do-
bindeste astfel o fizionomie tipici si reald («plinea si
vinul sd nu ne lipseascd si carnea de miel de la Pasti,
si n-am sd duc eu dorul frumusefii»). Asupra altora
apasd in special exigentele morale. La sfirsitul incer-
cirn, vine inchelerea socotelilor. Autorul divin a in-
tins la ceasul mortii masa Cumineciturii. Doar Intelep-
ciunea si Siracul sint primifi imediat. Ceilalti tebuie
si astepte, dar pind la urmi, faptele lor bune vor cin-
tiri mal mult decit picatele; bogitasul insi va fi
condamnat iremediabil, din cauza egoismului siu.
In timp ce se intoneazd Tantum ergo !, Lumea incheie:

«De vreme ce viafa umand

Este facutd doar din reprezentafii
Ingdduitd sd-mi fie cu iertarea deplind
La cele de-acum si ce vor sd mai vind».

Calderén contopeste viziunea ampli si solemni cu
un sentiment religios intim, realismul fgurilor si ori-
zonturilor cu intentie vidit teologici, intr-o armonie
legatd de_ cunoagterea coerenti si solidi a orinduirii
terestre. In Viafa este vis lirismul reprezentirii este
mal spontan si mai pur, chiar daci e folosit oarecum
ca un solemn mijloc decorativ. Catolicismul, sau mai

1 Inceputul penultimei strofe din Pange Lingua gloriosi, imn
compus de sf. Toma de Aquino, care se cinti impreuni cu
ultima strofs de fiecare dati cind se di binecuvintarea impar-
tdsaniel
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bine zis, un anumit tip de catolicism ajuns la
culmea puterii lui sociale, nu numai prin oprimare
cl i prin convmgere, giseste in aceste aulos ale lui
Calderén o incununare care-l exalts, infafisindu-l sub
un aspect transfigurat si ideal, adeviratul patos al
destinului creatiei si al omului.

ntr-o epoci §1 o tari atit de bogate in manifestiri
teatrale, nu puteau lipsi, alituri de marile figuri, autori
minori, legati de soarta acestora si capabili si ajungi
la creatii destul de caracteristice. De pild4, a rimas
vie comedia lul Juan Ruiz de Alarcén (1580-1639),
La verdad sospechosa (Adevirul suspect, 1630), care
are drept protagonist un mincinos invederat, el insusi
prim3 victimi a nevoii lui imperioase de a niscoci §i
a-1 face pe altii si-1 creads, chiar firi vreun scop util
sau de apdrare care si-l justifice. Comedia a fost
imitati de Corneille, dind astfel un inceput intr-un
anumit sens, teatrului comic francez. Spirituali, in-
genioasd §i neprevizutd ca desfisurare, ea dovedeste
o fericit inventivitate in caracterul protagonistului. Din
vasta productie a lui Agustin de Moreto (1618—1669)
rimine Desdén con el desdén (Dispret la dispret, 1654),
care aduce ca varianti la obignuitele conflicte amoroase,
pe aceea a unor indrigostifi pornifi si se invingi
unul pe altul prin dispref, iar pini la urmi, dupi
un sir de preficitorii §1 incurcituri, cad unul in bra-
tele celuilalt. La Alarcén, fundalul vesel §i pitoresc
era alcituit de cadrul madrilen. Aici este oferit de
serbﬁnle de la Curte, balurile, conversatiile si jocurile
voioase ale unei societifi fird fisurl aparente.






SPIRITUL SACRU
AL SPECTACOLULUI JAPONEZ NO



Elementul determinant al filozofiei japoneze, sau
mai bine zis, al ideologier care inspir5 sub-
stratul religios in viata Japoniei, este constituit de ra-
portul om-univers. Acesta nu se desfisoara in termenii
tragici ai conflictului, ca in lumea clasici si nici in
cel $tiin;iﬁci al epocii ‘'moderne. Omul §i universul
sint legafi intr-o strinsi unitate garantati prin per-
soana gTmparatulm In aceastd figurd zeificats, cele
doui elemente motrice ale vietii, omul §i natura, apar
intr-o formi sublimati.

Datoritid inexistentei unei clase vidit hegemonice
(puterea de orice fel era concentrati in miinile impi-
ratului), lipseste elementul de rupturi, adici cel dra-
matic. La prelungirea acestei stiri de fapt contribuie
inclinatia religioasi a poporului, mai ales in shin-to %,
adici venerarea fortelor naturale, a mortilor, a stri-
mosilor. Tradusi in termenii creatiei literare, aceastd
conceptie reprezinti substanta initiali a spectacolului
né, in care substratul sintoist este modificat de elemente
rituale budiste si de concepte zen.

La acest element sacru se adaugi cel poetic, nu mai
pufin important, §i pe care-l intilnim in orice né,
mai ales in secolul al XIV-lea, si cel narativ, care

! shin-to = calea zeilor, a spiritelor, este o doctrini care im-

bini credmtele animiste cu samamsmul venerind for;ele
naturii sub formi de zeitat, §l rellcvele strimosilor; ea a suferit
influente ale budismului, mai ales prin prezenta sectei japoneze
zen, care preconiza ascetismul si meditafia
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in secolul al X-lea a imbricat o formi artistici in
monogatart .
Poezia japonezi reflecti condifiile spirituale i natu-
rale ale acestui popor, find ca atare impresionists,
adici folosind mai mult sugerarea decit exprimarea
limpede, iar dezvoltarea ideii este lisati in seama ima-
ginatiei publicului. Ea se preocupi si pitrundi esenta
intim3 a lucrurilor. Artistului 1 se cere si reprezinte
infinitul pe care-l sugereazi lucrurile si nu lucrurile
insesl. In poezie triieste sufletul poporului japonez.
[storia si mitologia, idealul si actiunea, visul i reali-
tatea se contopesc intr-o simbiozi care atinge uneori
limitele desivirsirii, in timp ce lumea naturii §i aceea
a oamenilor se inali la starea, fireasci pentru gindirea
Japonezi, a unel comuniuni intime. Splrltualltatea $l
religiozitatea joaci in literaturd, ca si in muzici, un
rol tot atit de hotiritor, printr-un fel de romantism ca-
racteristic poporului de la Soare-Risare. Acest an-
samblu de raporturi, greu de pitruns la primul con-
tact, dar fascinant atit ca aparent5 cit $1 ca esentd,
constituie acel habitus® originar al literaturii japoneze,
al teatrului care reprezmté o parte a el foarte 1 mmpor-
tants, a asa-numltulm né, forma oﬁcnalé deteatru adop-
tati ca exprimare de citre Curte $l arlstocratle Ges-
tul, element care dobindeste in ceremonia religioasi
un caracter aluziv, de simbol, se transferi pe sceni
cu intreaga lui semnificatie. Din variatiille lui se nasc
cadrul, desfisurarea, locul, timpul, actiunea dramei.
asca devine, de asemenea, simbol, ca in tragedia
greacd, dar cu o intensitate de expresie mai mare,
pe care i-o conferi executia artizanald desivirgiti si
jocul de deplasiri la care o supune actorul.
Cu patru secole inainte de nagterea teatrului japonez,
se intilnesc trisituri embrionare ale dramei in mono-
gatari, povestire in textul cireia se inseri fragmente
lirice, care constituie partea declamati. In aceste
lungi povestiri, elementul poetic, recitativ, trideazi
tendinta de a se dezvolta si a lua un caracter dialogal,

! Gen literar destul de eterogen, cuprinzind anecdote, poves-
tiri, uneori chiar romane, in general in prozi, amestecati insi
uneori cu versuri
2 Stare de spirit



intr-o atmosferd pasionald incordati §i cu oarecare
contingente realiste, lipsitd insi de preciziri natura-
liste, in conformitate cu principille spiritului nipon.
Episoade rizboinice, descrieri de bitil, alterneaz.’i
in naratlunea eplci ce atlnge aceleasl tonurl eroice
ca 5i in poemele ciclului carolingian, §i in care tra-
siturile specifice ale sufletului $i constintei japoneze
apar puternic tipizate. Pe alt plan se situeazi dansul,
element aproape vesel, micar la originile lui, legate
de o ciudati legendi a divinet Amaterasu?, sub for-
mele arhaice importate din Indochina, gigaku, bugaku,
sangaku §i in acelea mai tirzii de kagura, dengaku
si sarugaku. Aceste dansuri-pantomime erau exe-
cutate la sirbatorile sintoiste, pe scene ridicate in
vecinitatea templelor. Elementele mimate, care sint
simbolice §i deci repetate de fiecare dati cu hieratis-
mul ritualului religios, se imbini la un moment dat
cu cele poetico-narative, dind mai intii forme de dans
cu recitare, apoi de dans §i muzici cu dialog vorbit,
niscindu-se astfel cea mai veche formi a_teatrului
japonez : sarugaku-no-né sau né. Actorii sint ln$l$l preotii,
deci (analogiile cu teatrul religios din occident sint destul
de evidente) un spectacol legat de slujba religioasi.
Trebuie si se tini cont §i de influenta unor rituri
profane traditionale, care sint legate de elementul re-
ligios prin faptul ci pastreazi aceeasi naturi intr-o
formi diferiti. Este meritul lui Ernest Fenellosa de a
fi remarcat acest aspect al problemei si de a i men-
tionat, fie si in treacit, in lucrarea lui ;Voh or Accom-
plishment (Noh sau desivirgirea) ritul ceaiului si
Jocul «de a asculta mireasma arsd», care consta in a
ghici mirodeniile arse, dind miresmelor un nume
frumos §i semnificativ. Aceasti imbinare de traditii
diferite: poetlc5 muzicald, mimic¥, religioasi va da
genului né aspectul siu complex, a cdrul esenti
profundi este atit de greu de pitruns. Lectura unui
né, spune Ezra Pound, nu sugereazi nici o idee,
«se citeste cum ai asculta o muzicd». Edificatoare ni
s-a parut defimitia dati de Umewaka Minoru, restaura-

1 Zeita soarelui, cea mai important divinitate in religia japo-
nezi, despre care legenda spune ci s-ar fi niscut din ochiul
sting al lui Izanagi, zeul creator al Japoniei
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torul dramei antice japoneze, dupi revolutia din
1868 si sfirsitul dominatiei familiei Tokugawa *:
« Materia noastrd primd este spmlul » Daci se tine
seama de aceastd afirmatie de principiu, va fi mai
putin dificil de pitruns natura tragediei japoneze
i de a-1 intelege autenticele valori poetice. De altfel,
i’ound insusi recunostea posibilitatea de a intelege
valoarea unul né si independent de elementul scenic.
n né intilnim acceptarea faptului implinit, care nu
poate fi riscumpirat. Aceasti atitudine nu trebuie
priviti ca un simptom de slibiciune. Ea este, dimpo-
trivi, dovada unei anumite conceptii despre viati.
n né Intensitatea poetici creste pe masurd ce per-
sonajele dobindesc o valoare ideatici mai mare.
Aristocratia si clerul exercitau in trecut, cu scopul de
a-si intdri pozitia, o influentd care imprima dramei
aceeasl desfa$urare cu caracter sacru, ca §i la incepu-
turile ei. Aceasta insemna o consohdare a structurllor
existente. Publicul care asista la né provenea in spe-
cial din rindurile aristocratiei, care-1 putea mtelege
sensurile aluzive. Modelul clasic al acestui né s-a
repetat de-a lungul secolelor, deoarece situatia rapor-
turilor sociale ddinuia fird transformiri esentiale.
Desi rimine intr-un cadru estetic si creator cu totul
aparte sl mdependent de influente striine de orice
fel, genul né prezint unele analogi cu lauda medlevalé
in privinta continutului, §i cu tragedia greacd in pri-
vinta formei. In comparatie cu lauda, tragedia clasici
]aponeza comportd un dramatism mai intens. Faptul
insusi ci in nod se desfés;oaré doar episodul final al unei
intimpldri complicate, ii dd putina si infitiseze o sin-
tezad poet1c5 Tntr-un no caracterlstlc, cum este Artptle
(sec. XV), unde o divinitate cere si 1 se dea inapoi
aripile furate din copacul de care le rezemase, analo-
gille cu drama religioasi sint evidente. Evenimentul
se desfisoard intr-o narafiune continui, in care ela-
nul liric nu cunoaste contrastul tensiunii dramatice.

! Farimitarea feudali a Japoniei a fost lichidats in sec. al
Xll-lea prin instaurarea shogunatului (putere militar-feudals
centrahzati) iar ultima familie care a condus tara din 1603
pini in 1867 — imparatul avmd doar rol de suveran nominal
— a fost Tokugava, inliturats prin revolutia burghezi din 1868



Poezia are o traiectorie liniard, lipsiti de efectele
consistente ale vreunei violente, unda lirici nu prezinti
clarobscururi nici chiar in contrastul dintre perso-
naje, revirsindu-se in forme expresive de largd res-
piratie.

Repeziciunea cu care se petrece procesul final con-
feri o importanti exceptionali elementulu teatral.
Cadentele ritmice ale recitirii, sugestivitatea gestu-
rilor actorilor, pirtile cintate si dansate, intregul
ansamblu dobindeste acea strilucire poetici specifici
teatrului japonez

Spectacolul né pistreazi, in general, aproape intot-
deauna acest aspect rellglos, care provine dintr-o
tradifie inrddicinati in insisi originea lumii literare
japoneze. Aspect ce devine o trisituri caracteris-
tici atunci cind diferite exigenfe tind si deplaseze
valoarea continutului compozitiei pe un alt plan.
El se asociazi ca element diferentiall —in formele
mai pufin aristocratice ale teatrului japonez care,
in cazul unui kabuki, de pildi, se inspird din experi-
enfa estetico-teatrali a lui né — cu alte teme funda-
mentale ale tragediei: sentiment naional, patriotism,
respect si veneratie fati de religie, exaltarea vietii
monastice, glorificarea divinitatii, nesiguranta i fragi-
litatea existentei, efemeritatea celor omenesti. In timp
ce aceste elementec impregneazi unele compozitn,
lipsind insi in altele, elementul sacru este prezent
pretutindeni. Este prezent atit in shu-gen cit si in
shura, in onna-mono ca si in oni-mono si in né al
indatoririlor. Cind drama pare si capete un ton
diferit, intervine momentul in care aceasti compo-
nenti exerciti o influenti determinant, impunind drep-
turile genulul.

Elaborarea lenti a spectacolului are un prim avint
care o face si se depirteze de caracterul ei exclusiv
religios, in opera lm Yaraki Kiyotsugu (1333—1384).
Dar fiul siu, Zeam: Motokiyo (1363—1445) va fi
acela care41 va da o formi definitivi, stabilind intre
1420 si 1430 normele de compunere si reprezentare
pentru nd. Cele douisprezece cirfi pregitite in acest
scop au rimas secrete, pini in 1909, find cunoscute
doar de cercul restrins al urmagilor sii. Pe baza acestor
documente, René Sieffert, traducitorul francez al lucri-
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rilor respective, di pentru né urmitoarea definitie:
« lung poem cintat si mimat, cu acompaniament orchestral,
de obicei intrerupt de unul sau mai multe dansuri, care
pot sd nu aibd nici o legdturd cu subiectul ». Continutul
strict dramatic constituie intr-adevir doar fondul. In
né existd un protagonist: shite, adici cel care actio-
neazi. El se deosebeste prin costumul s&u mai somp-
tuos. Este secondat de un waki, adesea un cilugir.
Celelalte personaje eventuale au, in special, o func-
tie de ansamblu. Sieffert precizeazi ci, de fapt,
waki serveste drept intermediar intre shite (deseori
suf?jgul unui defunct), rod al unei viziuni a lu, si
pu

In né existi intercalate asa-numitele kyogen ', care
destind incordarea atmosferei tragice. Repertorlul cu-
prinde astézi 240 de buciti, de jucat la vremea potrivits,
dupd anotimpurile evocate. Compozitille cele mai
interesante se dovedesc a fi primele, unde este limpede
trecerea de la elementul aproape ritual la acela aproape
teatral (termeml no$tr1 nu se prea potrivesc cu aceste
n'amfestén spec1ﬁce) Tn Minobu, de un autor necunos-
cut, §i a cirui actiune se petrece intr-o epoci situati intre
1192 si 1332, preotul budist Nichiren invatid duhul
unei femei cum si obtini mintuirea vesnici. Este o
expunere lirici a principiilor budiste (in interpretarea
dati de o sectid). Kai (Pescarul cu cormoranul), din
epoca lui Zeami Motokiyo, evoci cu oarecare dramatism
aparitia §i soarta spiritulul unui pescar, condamnat
la Infern pentru ci pescuise in ape interzise. Pescarul
este salvat de un cilugir care arunci in apele respective
pietre pe care sint sipate versete din séitra, cuprinzind o
formuli sacra.

Aoi No Uye (Printesa Nalba Trandafirie) de Zeami
Motokiyo, se numird printre oni-mono (sau né ale
spiritelor) 5i prezintX legaturi incontestabile, (chiar daci
indirecte si mconshente) cu teatrul religios din occident.
Mai mult decit in Hagoromo (Vesmintul de fulgi),
lirismul pronuntat si arhaic se desfisoara intr-o cadenti
narativi care face si mai evidente unele analogii cu

1 Scurti farsi, care se intercala intre reprezentatiile n6, com-
pusi in dialect, redind subiecte din viata de toate zilele si
jucati de actori firj masci



teatrul medieval european. Lipseste suflul dramatic,
elementul emotional nu este ciutat in conflictul perso-
najelor, ci in naratiune, in intimplarea care se petrece
si pe care publicul este chemat s-o patrundi in taina ei.
Seiganji, atribuit, in general, lwi Zeami Motokiyo,
ilustreazi principiile « amidismului» (o secti budisti
foarte raspinditx). Seiganji este numele unui templu. La
sugestia spiritului w1 Izumi Shikibu, 0 doamni de
la Curte, se va adopta aici o formuli sacri care deschide
portile paradisului, mintuindu-i pe credinciosi. Si de
rindul acesta, menirea esentiali a spectacolului este
aceea de a propaga doctrina printr-o intimplare liniari
1 cu caracter simbolic in transpunere lirici.

%n Shusse Kagekijo (Invingitorul) de Zeami Motokiyo,
caracterul dramatic rizbate prin abstractiunea lirici.
Un bitrin rizboinic, ajuns intr-o stare jalnici de
mizerie, se ascunde de fiica lul. Daci patrundem adevi-
rata semnificatie a acestui sentiment de pudoare al
omului distrus moralmente, nu ne mai gindim la
trasituri de umanitate §i nu ne mai mira vizind cum
fiica pleaci firi regrete. Unele pir{i narative sint
impregnate de epos dramatic. Ritmul versului, frint
la mijloc, conferd expresivititii un viguros relief
tragic.

In Vizita la Ohara (sec. XV), un onna-mono de Zeami
Motokiyo, continutul dramatic al povestirii in care
printesa Toku-ko istoriseste sfirsitul fiului ei, are
accente de o deosebiti vigoare scenici. In cele citeva
versuri care mai urmeazd, atmosfera rimine in sus-
pensie si piesa se incheie intr-un climat de tensiune
extremd. In Visul (probabil sec. XV, de un autor
necunoscut), secventele finale prezinti un dialog strins
intre protagonist si ansamblu.

Compozitia né nu este doar un fapt poetic ci si unul
teatral, legat deci de anumite exigente de ordin tehnic.
Exigente absolut esentiale in cazul de fat3, deoarece
de ele se leagi aspectele determinante ale acestui gen
poetic. Ne referim, cu alte cuvinte, la necesititile
expresive si la norme morale precise, legate intre ele
prin raporturi de cauzi si efect, dar atit de deosebite
unele de altele, incit par cu totul independente. Ele
determini tehnica interpretirii, cele cinci genuri cla-
sice de nd, conexiunea filozofici dintre ele, care face 172



din reprezentarea unui né o expunere complexi a
experientel terestre a omului.
Elementul uman — actorul — agent principal al dra-
mei, acfioneazi simbolic, intr-un cadru rarefiat, care
pare si fi pierdut orice legiturd cu realitatea; inter-
pretarea este intru totul stilizati, actorii se misci cu o
incetineal calculats, firi a desprinde picioarele de pe
pimint, 1ar alunecarea tilpilor, amplificati prin pro-
cedee speciale, dobindegte o sonoritate uimitoare.Costu-
mele somptuoase, imobilitatea impresionants a mis-
tilor de lemn, de o fixitate §i neutralitate care poate
exprima orice, sentimentele inalte, atmosfera, gestu-
rile, cuvintele, sunetul, respectul religios pentru demni-
tatea umani, imbinate intr-o armonie, stabilesc aceasti
concordanti unitate ireald, care constituie bogitia si
valoarea realizate in limitele artei. Actorul respinge
orice aminunt realist, se refugiazi intr-o lume poetici
conventionali, se bizuie pe reprezentiri simbolice. In
acest fel de religiozitate, dusi pini la limita misti-
cismului, se oglindeste o lume extraordinari si unici, o
lume plind de contradicti, dar bogati in sentimente
complexe. Actorul repeti gesturile solemne ale preo-
tulu, ale bonzilor, printr-un reflex ancestral care
accentueazi trisiturile rituale ale dramei. Bonzii fuse-
serd primii actori-preofi exercitafi in practica reli-
gioasd i a caracterului sacru al acelor dansuri-panto-
mim4, care pistrau si in afara templulun un caracter reli-
gios. Atitudinea actorului fati de né repeti caracte-
risticile raportului sacerdot—religie. Actorul se simte
investit cu o misiune, apartenenta la o spifi stri-
veche mingiiati de harul divin si marcati de eroism,
constituie un titlu esenfial de noblete si nu existi
actor care si nu se poati mindri cu o provenienti
ilustri.
Umewaka Minoru anunti astfel reprezentarea unui
nd in 1900: « Strdmosul nostru se numea Umegu Hiogono
Kami Tomotoki. Era al noudlea descendent al lui Tachi-
bana no Moroye Sadaijin si a trdit in Umedzu Yama-
shiro, de unde si-a luat numele de familie. Mai tirziu a
locuit in Oshima, in provincia Tamba si a murit in al
patrulea an al lui Ninwa. Descendentul lui Moroye,
al doudzeci si doilea dupd Tomotoki, s-a numit Hiogo
173 no Kami Tomosato. A fost samurai in Tamba, cum



fusese si tatdl sdu tnaintea lui. Al doudzeci si optulea
descendent a fost Hiogo no Kami Kagehisa. Mama lui
a visat cd cerul {i trimitea o mascd de nd: a rdmas grea
si l-a ndscut pe Kagehisa. Incd de copil Kagehisa a
indrdgit muzica si dansul si era foarte inzestrat de la
naturd pentru amindoud artele. Numele lui a ajuns
pind la Impdratul Gozuchi Mikado, care in luna ianuarie
a anului 13 al lui Bunmei l-a chemat la palat si l-a
pus sd joace Aschokari. Kagehisa avea pe atunci saispre-
zece ani. Impdratul l-a admirat, l-a decorat si i-a
ddruit un cort purpuriu pe dinafard si alb pe dinduntru,
cu ideograma onorificd de waka, facindu-l sd-si schimbe
numele in acela de Umewaka. Din porunca impdratului ,
Usoben Fugiwara no Shumai i-a trimis stirea si darurile
lui Kagehisa. Scrisoarea impdratului, purtind data de
atunci, se mai afld § acum la noi acasd, dar cortul a
ars din pdcate in marele incendiu din Yedo, la 4 martie
din al treisprezecelea an al lui Bunka.

Kagehisa a murit in al doilea an al lui Choroku si,
dupd el, membrii familiei Umewaka au devenit actori
profesionisti de nd. Hironaga, al treizecilea descendent
al lui Umewaka Taiyu Rokuro, l-a slujit pe Oga Nobinaga
si a primit o mosie de 700 de koku in Tamba. A murit
in bdtdlia de la Nobunaga. Fiul lui, Taiyu Rokuro
Ujimori, a fost chemat la palatul lui Tokugawa Iyeyasu,
in al patrulea an al lui Keicho si a primit un teren de
100 de koku in apropierea casei lui din Tamba. A murit
in al treilea an al lui Kwambun. Dupd aceea, familia
Umewdka i-a slujit pe shogunii Tokugawa din generaie
in generafie, pind la restaurarea lui Meiji (1868).
Acesta este rezumatul genealogiei neamului meu.
Astdzi este a patru sute cincizecea aniversare a lui T omo-
sato si, pentru a o sdrbdtori impreund cu Kagehisa si
Ujimori, ddm vreme de trei zile aceste reprezentafii.
Sperdm cd vor veni cu totii sd le vadd. Actorul principal
este al patruzeci si cincilea din neamul sdu, Umewaka
Rokuro si este secondat de Umewaka Manzaburo.
Datat in a doua lund din al treizeci si treilea an al lui
Meiji».

Un né nu-si implineste niciodati izolat functia spec-
taculari. Pentru a se conforma necesitiilor spirituale
ale spectatorului japonez, trebuie s& constituie un
ciclu de cinci sau sase drame. Atunci reprezentatia,
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legati prin firul comun al religiozitatii §i eticii nipone,
prezinti in termeni al ciror element esential este intot-
deauna simbolismul, o diagrami completd a vietii
§1 cdli umane. Aceastx ingiruire de reprezentatii nu
este arbitrar, ci depinde de reguli foarte rigide cuprinse
in Kaden—sho, cartea secreti a lw nd. Ban-gumi sta-
bileste o anumitd ordine a reprezentatiilor. Owada
afirmd cX aceasti ingiruire a fost intotdeuna respectats,
cu toate ci el insusi n-o poate confirma cu certitudine
pe baze istorice. Etimologia termenului Ban-gumi, ne
duce la origini, cind cele doui feluri de dansuri: U-ho
coreean §i Sa-ho chinez urmau unul dupi altul. Prin
Ban-no-mai se stabilea ordinea executiei. Este lesne
de crezut cX acest Ban-gumi al lui né era respectat.
In Ka-den-sho se prevede o anumitj succesmne care,
cercetati cu atentie, nu este arbitrari, ci asculti de o
logici riguroasi, ca toate manifestarile vietll japoneze.
Spectacolul se deschide cu shu-gen sau kami-mono.
Este un prolog de mulfumire, o invocatie citre zei;
Japonia este tara zeititilor, prezenfa divinitagii se
afli conform traditiei la originea insisi a {irii §i este
firesc deci ca orice manifestare a spiritului i a gindirii
si inceapd cu un apel la divinitate. Dar zeli au instaurat
pacea, luptind pentru a-i infringe pe demoni: iati
deci ci intr-un né, in acest al doilea moment al vietii,
se inserd shura sau shira-mono (scene de rizboi i de
croism). Urmeazd Kazura sau onna-mono (scene cu
peruci). Dupi rizboi vine pacea $i, o dati cu pacea,
yugen, tainici acalmie, lar in timp de pace se desfi-
soari episoadele de dragoste. Este a trela miscare a
destinului uman, 5i in aceasti incintare supremd, apare
femeia. Dar pacea si dragostea dispar curind, picatele si
luptele oamenilor iau locul frumusetu din yugen. Pe
scend se ivesc spiritele: acesta e oni-mono, sau seirei-
mono. In prezenta unor figuri neobisnuite, misteri-
oase, nepamintene, publicul este indrumat citre medi-
tatie, gindul se indreapti spre Budda, spre Mu-jin-
kyo, scripturi infiniti i citre o lume mai buni, in
care existenta splrltuala este cucerirea supremai. Pentru
ca aceste premise si se poati realiza, este necesari
cunoasterea unor indatoriri elementare: jiu, gi, rei,
chi, shin, adici mila, dreptatea, nobletea, i‘ntelepciunea
175 i fidelitatea. Este aga-numitul né al indatoririlor sau



kurui-mono. Reprezentatia poate s3 se incheie cu into-
narea unui fragment din corul Takasago, sau mai
bine cu un nou shu-gen, prin care se invoc binecuvin-
tarea asupra principiilor existente, a actorilor, a loculu,
si care are o semnificatie simbolici foarte limpede:
rimivara poate si treaci, dar cu timpul, revine.
l%n felul acesta, reprezentatia né dobindeste valoarea
unei adevirate ceremonii religioase.



TRAGEDIA CLASICA



LE GRAND-SIECLE !

INCEPUTURILE TRAGEDIEI IN FRANTA

Dramaturgia lui Corneille si Racine — in care se
realizeazd si se concentreazi cel mai legitim
mod de inserare a traditiei si formei tragediei clasice
in civilizatia modernd — se naste dupd o lungd si
complexi gestatie. Timp de aproape un secol se inre-
gistreazi o serie de tentative prea putin fructuoase, a
ciror precursoare a fost, in 1553, tragedia Abraham
sacrifiant, de Théodore de Bréze, o tentativi de a
reda in cadrul unititilor aristotelice materia din Biblie,
care inspirase timp de secole reprezentatiile religioase,
atunci pe cale de disparitie (la Paris au fost interzise
de Parlamentul parizian in 1548 pentru necuviinta lor).
Redesteptarea tragediei se petrece deci cu aproape o
Jumitate de secol mai tirziu fati de miscarea teatrali
italiani. Cam cu tot atita intirziere se dezvoltase in
Franta si cultura umanisti.
Etienne Jodelle (1532—1573), ciruia i se datoreste si
prima comedie francezi de tip clasic, Eugénie, prezinti
o versiune clasicizanti in Cléopatre captive (Cleopatra
captivi) cu citeva luni inainte de Abraham sacrifiant
(care are totusi un caracter personal bine conturat).
n timp ce Jodelle se limiteazi la un exercitiu de tip
retoric, Théodore de Bréze incearci si renoveze forma
clasici potrivit noului continut i noului spirit, deschi-
zind drumul care va duce la Comeille si Racine.
Elementele care favorizeazi nasterea acelei perioade
de inflorire a culturii si civilizatiei din timpul domniei
lui Ludovic al XIV-lea (pini la legitura lui cu Madame

1 ¢ Marele secol », denumire dati epocii lui Ludovic al XIV-lea
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de Maintenon si ciderea intr-un bigotism puritan),
pot fi socotite in parte aceleasi care au contribuit la
Renagterea italiani, la perioada elisabetana, la secolul
de aur. Se redescoperi lumea clasici, se determini
hegemonia ei ideologici, avind drept cadru respectarea
religiei oficiale. In contradictia taciti dintre cele dous
ideologii, se intireste libertatea cercetiri stnn;nﬁce.
Trecerea lentd a puterii clasei aristocrate in miinile
burgheziei, adesea favorizati de citre monarhi pentru
a-si dobindi o pozitie de arbitri, se limiteazi deocam-
dati in special la lumea comerciald $i financiari. In
sfirsit, socul reformei religioase, care in ltalia provoaci
o rigiditate inibusitoare, trezeste in alte piri o dia-
lecticd ce ingidduie o aprofundare si, mai cu seami,
inliturd acel caracter de tuteld sociald al gindirii reli-
gioase, care, in practici, ficuse din ea cel mai solid
sprijin al ordinii instaurate. La originea oricirei mari
epoci teatrale din civilizatia vremi, gisim unul sau
altul din acesti importanti factori istorici. In Franta,
sau mai exact la Paris, si in special in jurul Curtii lui
Ludovic al XIV-lea, ?e intilnim intr-un echilibru
armonios, datoriti raportului direct §i activ care se
in?taura intre institutia monarhiei si orientarea cultu-
rala.
Fireste ci interdependenta dintre monarhie si culturi
se realiza aproape intotdeauna printr-o subordo-
nare a culturii. Foarte rar intervenea publicul, ca la
Londra in timpul epocii shakespeariene, pentru a-i
conferi o relativi independenti si autonomie. Reflec-
tarea directi a acestel subordoniri, legati si de conditii
financiare (Curtea cheltuia sume importante pentru
organizarea spectacolelor), n-a intirziat si se arate la
predecesorii directi ai lui Corneille si Racine.
O consecintd frapanti a fost dominatia poeticilor
clasice, a preceptelor lui Aristotel si Horatiu, privite
nu pe planul oportunititii si al posibilititilor pentru
care fusesers elaborate de citre autorn ]or, ci ca norme
ce 1zvorau din 1 msu$1 principiul autorititii si, in plus,
interpretate cu o rigoare scolastici. Libertatea de
creafie a trebuit si se supuni unor norme §i masuri
rigide. Opinia publici si critici persista in a judeca
operele dupi respectarea acestor criterii. Comecha lui
179 Moli¢re oglindea dispozitia publicului i, uneori, vede-



rile liberale ale suveranului. Tragedia lui Corneille
s Racine oglindea in schimb evolutia psihologici a
Curtii, care se impunea si in afara ei. Pe Moliere il
pasioneazi dezbaterea sociali, pe Corneille si mai ales
pe Racine (care reiau calea pastoralei itaiiene, larg
rispinditi in cultura francezi) sentimentul liuntric, ca
criteriu al vieti. Formalismul inerent oricirei Curti
sl oricdrel puteri centralizate trebuia, prin forta lucru-
rilor, si se repercuteze asupra compozitiilor elaborate
pe gustul ei, 51 a spectacolelor pregitite pentru serbi-
rile sale. Dar sub schema neo-clasicizants, inspirati
din antichitatea clasici sau dintr-un material legendar,
ori din exaltarea zbuciumului cregtin, se strecura pini
la urmi o sevé spirituald produsi de stiri sufletest de
care tragedia trebuia si se apropie, interpretindu-le,
pentru a cipita viatd. Reflecta imaginea unei lumi, aceea
a clasel conducitoare franceze, cu nelinistile si evazi-
unile ei. Era din nou travestiti in vesminte exotice, ale
unor civilizatii indepirtate in timp i spatiu, care, prin
caracterul lor aluziv, ingidulau insi o evidenti since-
ritate psihologici.

n cursul secolului al XVlI-lea, tentativa lui Théo-
dore de Bréze (calvinist fervent si notoriu) de a da o
formi clasici sentimentulul siu religios autentic si
innoitor, ca si aceea a lui Jodelle, preocupat si recu-
pereze posibilititile teatrale ale tragediei sub egida lui
Seneca, a fost urmati de o productie abundenti si
mediocri, care culmineazi cu drama populara (desi cu
subiect clasnc) a lui Alexandre Hardy, destinati trupelor
ambulante, deja numeroase, si publicului burghez care
se aduna in teatrele recent construite sau amenajate in
acest scop.

Robert Garnier (1545—1590) compune pind in 1582
tragedii cu subiect clasic, voit limitate la o exercitare
literari si retorici. Cu Bradamante, inspirati din intim-
plirile s1 personajele poemului lui Ariosto 1, el obtine
favoarea publicului. Les Juives (Evreicele, 1583), reia
o temi biblica, referindu-se la cucerirea lerusalimului
de citre Babilonia (in_plus cu trisituri din T'roienele
i Euripide). Ca si Théodore de Bréze, dar cu mai

multi rivni artistici, Robert Garier tinde si inlo-

1 Orlando furioso
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cuiasci mitul clasic cu implicatiile lui istorice si psiho-
logice, cu sentimentul religios crestin, cu conflictele,
dezbaterile si fatalitatea lui. In secolul urmator, Cor-
neille (in Polyeucte) si Racine (in Esther, Athalie) isi
vor asuma aceeagi sarcind, firi a ajunge insi la rezul-
tate definitive. Oricit ar fi fost de favonizati de faptul ci
exaltau religia de stat, §i oricit ar fi de neindoielnici
buna lor credinti, din operele lor nu rizbat nici con-
flicte, nic1 ciutin din care si izvorascd un autentic
spirit tragic.

n realitate, exemplele clasice continuau si aibi mai
multd prizd asupra constiintelor, si o influenti mai
hotiritoare, prin exercitarea normali a profesiei literare.
J. C.Scaliger in 1561 si Jean de la Taille in 1563, elabo-
raseri o expunere a poeticil aristotelice in materie de
tragedie. Antoine de Montchrestien (1575?—1621),
cu o viatd aventuroasi, compune intre 1596 si 1601
(data publicirii lor) o serie de tragedii cu subiect
clasic: La Carthaginoise (Cartagineza), Les Lacénes
(Lacedemonienii); cu subiect biblic: David et Aman;
si chiar de actualitate: L’Ecossaise (Scofiana, adici
Maria Stuart, inci de pe atunci, ca si in Italia, subiect
de tragedie si de exaltare a credintei catolice). Stilul lui
posedd un anumit rafinament. Concluziile se supun
scopurilor didactice §i edificatoare ale unei morale
stoice. In 1599, asa-numitii Confréres de la Passion !
care, dupi interdictia din 1548 de a reprezenta mistere,
oferiseri la «¢Hatel de Bourgogne?» 2 reprezentatii profane
ocazionale, cedeazi gestiunea teatrulul trupei nomade
a lui Valleran-Lacompte. In felul acesta ia nastere un
teatru stabil i profesionist, pe care Ludovic al XI1I-lea
il va recunoaste mai apoi in mod oficial, conferind
trupei titlul de Troupe Royale. Ca urmare, se nagste si
autorul de profesie, in persoana lui Alexandre Hardy
(15692—1632): i se datoresc sute de piese, din care au
rdmas doar treizeci si patru. Hardy isi propune in

1 Cea mai celebri confrerie destinati reprezentirii misterelor
religioase

2 Resedinta pariziani a ducilor de Bourgogne, transformatx
in 1548 de citre « Confreria Pasiunii» in sali de spectacol
(primul teatru in sec. XVI), adipostind in sec. XVII cele mai
celebre trupe, preluat in 1680, pentru o suti de ani, de citre
Comedia italiani



primul rind si elaboreze texte care si aibi succesul
asigurat. Orice subiect 1 se pare util in acest scop:
biblic, cavaleresc, clasic, pastoral. Orice gen, de la
tragedie pini la tragicomedie si melodrami. Hardy mi-
zeazi pe elementul spectacular, pe teatralitate ca scop
in sine, neglijind normele clasnce, sub presiunea unor
exigente imediate. Cazul lui insi n-avea si se repete.
Cultura oficiald incepea si exercite o influenti deter-
minanti si asupra dezvoltirii teatrului profesionist.
Jean Mairet (1604—1686) obtine inci de tinir apro-
barea generali (primul lui succes cu pastorala Sylvie
dateazi din 1626), tocmai datoriti respectirii normelor
clasice si imitatilor literare. Cu Sophonisbe (1634)
el atinge culmea succesului. In ciuda ridicolului unor
situatii (restrinse, din respect pentru Aristotel, la
durata unei zile) si in ciuda exprimiri emfatlce
succesul lui a fost larg si necontestat.

CORNEILLE

Intre timp, se stabilise la Paris o noui trupi cu re-
pertoriu tragic, condusi de actorul Mondory, care
in sala numiti « Jeu de paume» sau «du Marais »
isi fixase un sediu stabil (unde a rimas pini in 1673,
cind trupa se scindeazd, o parte trecind la « Hatel
de Bourgogne» si o parte la «Palais Royal » cu Moli-
¢re). La «Théatre du Marais» este reprezentat in
1637 Cidul, de un autor care triia la Rouen in calitate
de magistrat: Pierre Corneille (1606—1684).
O dati cu Cidul, teatrul francez dobindeste o fiziono-
mie proprie, devenind congtient de menirea lui speci-
fici. Cidul, precedat de unele experiente anterioare ale
lui Corneille — printre care, in materie de tragedie,
si nereusita tentativid cu Medeea (1635), alituri de vasta
productie contemporani a lui Trnstan I'Hermite,
Benserade, La Calprenéde, Rotrou — poate fi con-
sideratd o operd de arti desivirsiti. Cum se intimpli
adesea in fenomenele teatrale, tocmai intr-un moment

1 Trupa se stabilestc aici in 1634, amenajind o fosti sali de
joc, eare va deveni cunoscutul « Théétre du Marais», unul
dintre primele teatre din Paris
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sincer si de inceput intilnim o concretizare a posibili-
tatllor expreswe $1 interpretative care dupa aceea
nu se vor mai putea repeta. Pierre Corneille apartinea,
prin educatie si mentalitate, unei famili burgheze
instirite, ale cirei aspiratii si idealuri se indreptau,
fireste, citre Curtea inaccesibili. Debutul siu a avut
loc la douizeci si trei de ani, cu un subiect sentimental
care se petrece in mediul burghez: Mélite, ecou al
primelor lui experiente amoroase. Repercusiunile
favorabile in lumea intelectuali pariziani n-au intir-
ziat. Din 1635 dateazi o noud comedie cu fond realist,
La -Suivante (Doamna de companie), din 1636 L’il-
lusion comique (Iluzia comici), evocare fantezisti
bazati pe magie, din 1632 Clitandre ou ['innocence
délivrée (Clitandre sau inocenta eliberati), o tragi-
comedie de intrigi, din 1633 La Galérie du Palais (Gale-
nia Palatulu), avind ca fundal realist Galeria Palatului
de Justitie sau «La Galérie des Merciers »! iar din
1634 La Place royale ou l'amour extravagant (Piata
regali sau dragostea extravagantZ), unde apare un pro-
tagonist blzar care se teme sid se anga)eze prea mult in
dragoste si vrea cu orice pret si-si pistreze libertatea.
Cu Medeea, Corneille aducea un omagiu ui Seneca
si tragediei de tip clasic. Dar spiritul lui, dupi cum o
dovedeste seria de comedii precedente, era vesnic
atras de librtatea imaginatiel, aga incit se apropia,
micar in treacit, de dramaturgn elisabetani. Triia
in el o viziune liberi si inflicirati a conflictelor drama-
tice, care-si va gisi teren pentru idealizirile sale
romantice in legenda Cidului, cunoscuti prin drama
Mocedades del Cid (Faptele de tinerete ale Cidului,
1618) de Guillén de Castro, imitati in repetate rinduri
de citre autorii francezi care l-au precedat pe Cor-
neille. El nu aduce modificiri substantiale personaje-
lor si intimplarilor luate de Guillén de Castro din
epopeile din Romancero, poem medieval inchinat
acestui erou. Si apoi, temindu-se de criticile si obser-
vatille de care nu fusese scutit la primele sale piese,
el cautX si respecte cit mai mult cu putinti unititile
de timp, spatiu si actiune, decretate pe atunci indis-

! Numiti astfel pentru ci in sec. XVII era ocupati de dughene
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pensabile pentru ca o operi si fie socotiti vrednici de
luat in seami.

In ciuda limitelor inerente subiectului §i formei,
Corneille izbuteste si dea in Cidul siu o actiune plini
de tensiune si suspensii. Cu toate ci personajele sint
schematice ca psihologie, ele exerciti o atractie, pentru
ci ni le infitiseazi in zbuciumul lor liuntric. Oferi o
adevirati conceptie despre viati, care va avea ecouri
profunde in lumea spirituali francezi. Ea nu poate fi
considerati ca fiindu-i proprie lui Corneille: dar abia
cu Cidul prinde contururi precise si se rispindeste.
Tragedia se desfisoari pe doui planuri. Primul este acela
al conflictelor de ordin moral, intre dragoste si datorie,
care s-ar putea traduce in conflictul dintre pasiune si
onoare in sensul spaniol, dar aici este configurat potri-
vit unei logici §i unei clarititi de ordin etic, printr-o
evidenti a exprimirii si a discerndmintului. Al doilea,
este acela al hot3ririlor concrete, de toate zilele. Fiind
vorba despre o lume de Curte, aceste hotiriri ii revin
regelui, au consecinfe de ordin general, dobindind
deci o nuanti politics.

Actiunea si conflictele pe care tragedia le pune in
lumind cu alternative permanente, se desfisoard cu
o luciditate de teoremd. Don Rodrigo si Ximena se
iubesc; dar, pentru moment, dragostea lor n-a imbri-
cat inci aparenfe oficiale. Respectivii pirinti, Don
Diego si Don Gémez au o discutie cu privire la insar-
cinarea pe care regele i-o diduse lui Don Diego de a
se ingriji de educatia infantelui. De la vorbe, se trece la
fapte $i Don Diego este palmuit de nestipinitul tati al Xi-
menel. Aici, intri in joc ipso facto!, onoarea. Virsta nu-1
ingiduie lui Don Diego si se bati in duel. In virtutea
onoarei i a datoriel, sarcina ii revine deci lui Rodrigo,
cu toate ci Don Gémez este tatil ubitei lui. Intervine
si infanta, indrigostitdi de Rodrigo, la care trebuie si
renunte, el nefiind de singe regal. Infanta incearci si
impiedice duelul. Dar inevitabilul se produce: Don
Goémez este ucis de Rodrigo. Acum este rindul Xime-
nei si-l rizbune. Va cereindreptititarizbunare delarege,
cu toate ci inima fi este sfisiati intre datorie si dragoste.
Urmeazi o explicatie penibild si dureroasi intre cei

1 De la sine, prin faptul insusi (in lat.)

184



185 sayyd

doi indrigostiti. Din fericire, un atac neprevizut al
maurilor ii di prilejul lui Rodrigo si-si arate curajul
neinfricat. Cidul, numit astfel de citre arabi pentru
vitejia lui %, ii respinge si ia prizonieri pe doi dintre
conducitorii lor. Ca atare, regele nu-l mai poate
pedepsi cu moartea sau exilul. Dar Ximena nu poate
nici ea si renunte la a-si rizbuna tatil. Giseste in
Don Sancho pe paladinul onoarei ei. Raspindind falsa
stire a mortii lui Rodrigo, regele si Curtea afld de marea
dragoste a Ximenel pentru acesta §i ii admird cu
atit mai mult neinduplecarea. Din fericire ins, Rodrigo
il invinge si pe Don Sancho (ciruia Ximena fi promi-
sese cisitoria dacd iesea victorios). Se multumeste doar
si-] dezarmeze, crezind ci acesta este 1ubit de Ximena.
Dupi atitea peripetii romanesti, este firesc si se anunte
mult dorita cisitorie. Dar aceasta va putea si aibi loc
numiai cind Cidul se va intoarce victorios dintr-o
noud actiune rizboinici pe care i-o incredinteazi regele.
n ciuda viditelor sale mgenultatl sl a rigoarei de-
monstrative atit a actiunii, cit §i a personajelor, Cidul
trebule socotit o operi fundamentali din punct de
vedere artistic si istoric. O atesti siguranta simfului
scenic al constructiei si al personajelor si mai ales ca-
pacitatea autorului de a reda unele tendinte si aspiratii
ale spiritului natlonal francez. In secolele urmitoare,
va diinul vesnic in Franfa o vini «cornelliani»,
adici sim;ul toriei, al rigoarei, al consecventei, al
purititii, asa cum le prezinti acesti eroi (de remarcat,
toti la fel de nobili 51 pozitivi). Determinarea acestui
ideal n-a fost, desigur, strdind de conceptiile Curtii
sl, cu atit mai mult, de acelea ale monarhiel absolute,
pe care Corneille le interpreta si le idealiza congtiin-
cios (inci de la debutul siu el fusese remarcat de
Richelieu, primind de la el comenzi de comedii: dar
tocmai datoriti lu1 Richelieu, Cidul a fost condamnat
de Academia francezi, intrucit nu respecta suficient
regulile aristotelice). Ini istoria spectacolulul de teatru,
poate ci n-a mai existat nici o epoci in care orientarea
culturald si fie dati intr-un mod atit de direct — si
iluminat — de citre o clasi politici. Corneille a aph-

1 Adaptare spaniold a cuvintului arab sid (formi contrasi din
5) insemnind senior, stipin



cat unei lumi, al cirei exponent se considera, lesprit
de clarté; iar curind dupi aceea, Racine avea si-i
aplice lesprit de finesse®.

«Mai degrabd mi-as lua viafa, decit sé md injosesc
renegindu-mi demnitatea », avertizeazi inci de la-nceput,
intr-una din replici, infanta. lar Don Rodrigo: « Sd
salvdm mdcar onoarea de vreme ce, oricum, sint nevoit
s-0 pierd pe Ximena». Altercatile granzilor cu privire
la onoare ajung adesea la probleme ridicole de orgoliu,
dar nu ingiduie concesn. Rizbunarea onoarei este
imperativul principal: atit pentru Ximena (¢« in singele
accla vdrsat in fdrind, mi-am vdzut scrisd datoria»)
cit @ pentru Rodngo (« Viata lui era pentru mine o
rusine: onoarea mi-a silit mina la acest act»). Discutia
lor este hotiritoare in aceastd privinti:

«DON RODRIGO

Ei bine, urmdritul, priveste-l, e de fatd,
A ta sd fie slava de-al izgoni din viafd!
XIMENA

O, ce sint eu silitd, Elviro, a vedea?
Rodrig la mine-n casd! Rodrig in fafa mea?
DON RODRIGO

Ucide-md, Ximend, i gustd fard jale
Plécerea mortii mele si-a rdzbundrii tale.
XIMENA

Vai mie!

DON RODRIGO

O, ascultd!

XIMENA

Fugi, lasd-md sd mor!

DON RODRIGO

O dipd

XIMENA

Du-te!

DON RODRIGO

Numai o vorbd, te implor,

Si-apoi cu-aceastd spadd viafa tu mi-o stinge.
XIMENA

Cum, incruntatd incd de-al tatdlui meu singe?

1 spiritul clarititii (in fr in orig.)
3 splntul ﬁnetel (m fr.in ong)
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DON RODRIGO

Ximend !

XIMENA

Fugi cu arma ce, vai, in fafa mea

M mustrd pentru viafa si fdr'de legea ta!

DON RODRIGO

Nu, mai curind privind-o, minia ta sporeascd,

Si ceasul mortii mele sd nu mai zdboveascd !

XIMENA

Vopsitd e de singe de-al meu!

DON RODRICO

i vine greu

Sd o aufunzi, sd-si piardd culoarea intr-al meu?

XIMENA

Om crud care pe tatd-l ucide fard mild

Prin spadd — prin vederea ei cruntd — pe copild!

Inldturd-mi aceastd unealtd de omor!

Vrei s te-ascult, Rodrigo, si tu md faci sd mor.

DON RODRIGO

Fac ce doresti, dar totusi nu pdrdsesc dorinfa

Ca insdti tu, Ximend, sd-mi implinesti sentinta,

Cdci oricit mi-esti de dragd, un las nu pot sd fiu,

Ca sd reneg vreodatd chemarea mea de fiu.

Pe tatdl meu cdzuse o groaznicd rusine

Ce md privea-n aceeasi mdsurd si pe mine.

Stii ce-nseamnd o palmd pentru un om cinstit.

Am cdutat sd aflu faptasul, l-am gdsit,

Am rdzbunat onoarea-mi si pe iubitu-mi tatd

Si dac-ar fi nevoie, as face-o inc-o datd.

Nu crede cd iubirea-mi n-a dus o luptd grea

Cu tatdl meu si-n urmd, chiar impotriva mea.

0, judecd-i puterea, aflind c-am fost in stare

Sd md-ndoiesc de poate sd-ncapd rdzbunare.

Silit sd-ndur ocara, ori vai ! dispreful tdu,

Invinuiam de-o grabd prea mare brajul meu.

M dojeneam de-aceastd pornire prea nebund,

Si farmecele tale erau sd md supund,

De nu-mi ziceam, Ximend, cd nu te-ar merita

Un om lipsit de-onoare, lipsit de stima ta!

Cd ochii tdi iubirea si-ar fi schimbat-o-n urd

Vdzind misel pe-acela ce vrednic il stiurd:

Cd ascultind amorul, urmind al sdu indemn,
I7 De-alegerea ta insdti m-as fi fdcut nedemn.



Ti-o spun din nou, fi-oi spune-o, desi printre suspine,
Pind la cel din urmd: da, te-am jignit pe tine;
Da, te-am jignit amarnic, fiind silit s-o fac,
Pe tine sd te merit si-onoarea sd mi-o-mpac.
Mi-am tmpdcat onoarea §i pe bdtrinul tatd;
Vin sd-te-mpac pe tine acuma, adoratd.
Am adlergat aicea de mina ta sd mor;
Ce-am fost dator fdcut-am si fac ce sint dator.
Un tatd scump te strigd din fundul negrei groape
Si eu nu vreau victima cu nici un pref sd-i scape:
Jertfeste-acestui singe pe care l-a pierdut

cel ce se mindreste cu ceea ce-a ficut !
XIMENA
Rodrig, ah, ai dreptate, cu toatd vrdjmdsia
Nu pot blama pe-acela ce-si face datoria
Si-n chinurile mele ce-asupra-fi se rdsfring
Eu nu te-acuz pe tine, pe mine md depling ;
Stiu ce se cheamd cinste si cum infldcdreazd
Asemenea insultd o inimd viteazd,
Tu n-ai fdcut, fireste, decit ce se cidea,
Dar mi-ardtasi de-asemeni si datoria mea;
Funesta-i vitejie mi-aratd prin avintu-i
Cum {fi rdzbuni un tatd, si-onoarea cum fi-o mintui.
Aceeasi rivnd catd la rindul meu sd pun
Onoarea sd mi-o mintui, pe tata sd-l rdzbun.
Aceasta, vai, md face sd fiu nemingiiata!
O altd mind dacd m-ar fi lipsit de tatd,
Gdseam, ah, in norocul dorit de-a te vedea
Unica alinare ce-o mai puteam avea ;
Si-as fi simfit un farmec in jalea mea cumplitd
Sd-mi zvinfi aceste lacrimi cu mina ta iubitd,
Ci caut a te pierde, cum l-am pierdut pe el,
Aceastd despdrfire md zbuciumd la fel.
Cumplita datorie ce inima mi-o rupe
Mad-mpinge la jertfirea vietii tale scumpe,
Cdci oricit tin la tine, Rodrig, nu astepta
Sd simt o lasd mild fatd de crima ta.
Si-oricit iubirea noastrd ar vrea sd md refie,
Voi sti si dau dovadd de-aceeasi barbdtie:
Ca sd fii demn de mine, tu n-ai dat inddrdt,
La rindul meu vreau demnd de tine sd m-ardt.
DON RODRIGO
Nu pregeta atuncea sd faci ce esti datoare



Spre-a implini o jertfd atit de-ndltdtoare!
Mindria ta imi cere viafa — vin'si-o ia!
Osinda-mi va fi dulce si dulce moartea mea!
S-astepti pind ce legea f{si va rosti sentinfa,
E sd-mi {intirzii moartea si fie biruinfa.
Prea fericit muri-voi de braful tdu.
XIMENA
Taci, dacd-fi sint dusmand, nu vreau sd fiu cildu.
Eu sd-ti ridic viata, e cu putintd oare?
Dator esti sd fi-o aperi, s-o cer eu sint datoare.
Dar intre noi e altul judecdtor suprem
Si eu am numai dreptul in fatd-i sid te chem.
DON ROGRIGO
Oricit iubirea noastrd ar avea sd te refie,
Vei da si tu dovadd de-aceeasi barbdfie.
Cici rdzbunind un tatd alt brat dacd-mprumuti,
Ximena mea, md crede, inseamnd sd md crufi.
Cum braful meu, el singur, mi-a rdzbunat onoarea,
Al tdu sd-si dobindeascd la rindu-i rdzbunarea!
XIMENA
Rodrig, la ce mai stdrai? Tu ajutor nu ceri
Cind te rdzbuni, la nimeni si mie mi-l oferi!
Sint tot asa de mindrd §i cred cd se cuvine
Ca slava rdzbundrii sd n-o impart cu tine.
Deci ajutor la rindu-mi nici eu nu voi cdla
In deznaddjduirea sau in iubirea ta!
DON RODRIGO
Mindrie neinfrintd! Vai! Sd nu pot obfine
Atita mingliere incalte de la tine?!
In numele iubirii si-al tatdlui tdu mort
Nu md ldsa blestemul acestei viefi sd-l port!
Mai vesel e Rodrigo de mina ta sd piard
Decit urit de tine, trdind o viatd-amard!
XIMENA
Nu te urdsc eu, lasd!
DON RODRIGO
Oh, trebuie!
XIMENA
Nu pot.
DON RODRIGO
Asa pufin ifi pasd de lume si de tot
Ce poate sd scorneascd in umbrd clevetirea
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Sileste-le sd tacd si in pofida lor
Salveazd-ti bunul nume, fdcdndu-md sd mor!
XIMENA

Ldsindu-ti viata, vaza tmi va luci mai vie,
Vreau ca si cel din urmd clevetitor sd stie
Cd te ador si totusi pedeapsa ta o cer

Si tofi sd-mi cinte imnuri de slavd pin'la cer
Si soarta sd-mi deplingd . .. Rodrig, acuma du-te,
Sd nu mai vdd comoara de fericiri pierdute. . .
Ascunde-n umbra noptii plecarea ta de-aici.
Onoarea mea-i pierdutd cumva de te-or zdri.
Tot ce-ar putea birfeala sd zicd despre mine
E cd-n aceastd casd eu te-am primit pe tine
Si ca sd fiu hulitd nici tu nu o doresti.
DON RODRIGO

As vrea sd mor! ...

XIMENA

Vai, du-te!

DON RODRIGO

Atunci, ce hotdrdsti?

XIMENA

Desi cea mai frumoasd vdpaie amenind
Sd-mi mistuie minia, fac tot ce-mi std-n putintd
Ca sd rdzbun pe tata, mindria sd mi-o-mpac
Si singura-mi dorinjd e sd nu pot s-o fac.
DON RODRIGO

O, vraji a iubirii!

XIMENA

O, culme-a suferintii!

DON RODRIGO

Ce de dureri i lacrimi ne vor costa pdrintii!
XIMENA '

O, te-asteptai, Rodrigo?. ..

DON RODRIGO

Ximend-ai fi crezut? ...

XIMENA

Asa curind norocul sd ni-l vedem pierdut !
DON RODRIGO

Si cd asa de-aproape de tdrm a fost sd vie
Nddejdea sd ne-o sfarme o cruntd vijelie !
XIMENA

O, jale fdrd margini! 190
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DON RODRIGO

O, chin asa de mult !

XIMENA

Rodrig, de-acuma du-te, fugi... nu te mai ascult!
DON RODRIGO

Pin'la sfirsit cind dreapta osindd mi-oi primi-o
Merg sd-mi tirdsc o viafd nemernicd . .. Adio!
XIMENA

De-o fi asa sd fie, iti dau cuvintul meu

Céd-n urma ta o cipd n-am sd respir nici eu.
Adio, dar ia seama sd pleci pe nesimfite.
(Rodrigo iese)

ELVIRA

Stdapind, orice rele Preabunul ne trimite . . .
XIMENA

O, lasd-md in pace cu sfatul tdu ndting . . .

Mad duc sd caut pacea si noaptea, ca sd pling»*

Mai puternic decit personajele, sim{im vie congtinta
autorului, care se exprimi prin ambele pirti aflate
in conflict, elaborind un codice moral, o practici ri-
guroass, care depiseste fird a o exclude, pe cea cres-
tind §i furnizeazi o misuri §i o normi de viati apro-
priati realititii acelei lumi — o elitdi — pe care o oglin-
deste si o oferi ca subiect de admiratie clasei burgheze.
Elocventa imbritiseazd marile idei ale dramei si se
inflicireazi la sentimente. Asa, de pildi, Ximena:
«Voi ce redafi puteri resentimentului meu, vdiluri, doliu,
vesminte lugubre impuse de prima lui izbindd, sprijinifi-mi
onoarea impotriva pasiunii: iar cind iubirea mi-ar de-
veni prea puternicd, amintifi-mi trista indatorire, in-
fruntafi fdrd teamd o mind invingdtoare ».

Singurul caracter cu adevirat viu §i uman este cel
al Infantel, gata si sprijine iubirea celor doi nefericiti,
dar gata §i si profite de ruptura lor, sugerindu-i Xime-
nei, cu oarecare orgoliu, « lipseste-l de dragostea ta, dar
lasd-ne viata lui». Rodrigo este cel mai chinuit si
trebule si admiti ca fatalitate: « Nimic nu-mi este
atit de scump ca onoarea... Preferind... Ximenei

1t Trad. de Sf. O. losif, in vol. Corneille—Racine, Teatru,
actul III, scena 4, Editura Tineretului, 1960 (Biblioteca Sco-
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onoarea §i pe Ximena, viefii». Ximena ¢ roseste de ru-
sine» pentru cuvintele de dragoste ce «i-au scdpat»
si fatd de care este mal puternici ¢ mindria ei neindu-
plecatd». Aceasti constructie armonioasi §i severi,
in care onoarea dobindeste o caracterizare morali mult
mai limpede (identificindu-se cu datoria) decit la spa-
nioli, unde tinde si se identifice cu respectul social si
tabuurile sexuale, este dominati de preceptul de cipete-

nie ¢... Cind un rege porunceste, trebuie sd te supui». .

Efectele si loviturile de teatru corespund desfisurarii
conceptelor, sfisierii personajelor intre simbolul ideal si
realitatea umani. Corneille nu va mai atinge niciodati
un asemenea echilibru de exprlmare, o asemenea desi-
virsire a realizéri. Emfaza §i calcularea efectelor
scenice vor prevala in cele din urmi asupra elanurilor
intime si ideale ale sufletului, pe care Corneille va
ti uneori, pinid la urmi, si le zugriveasci pregnant.
a comedie nu mai revine decit cu Le menteur (Min-
cinosul, 1643), eleganti imitatie a piesei La verdad
sospechosa (Adevirul suspect) a lu Juan Ruiz de
Alarcén. Abordeazi in schimb istoria romani, extri-
gind din ea episoade si subiecte de tragedie, intr-o
serie de compozitii: Horace (1640), Cinna (1640),
Polyeucte martyr (1641), care evoci, pe acest fundal,
un martir crestin, Mort de Pompée (Moartea lui Pom-
pei, 1642), Nicoméde (1651), in sfirsit, Suréna, gé-
néral des Parthes (Surena, generalul partilor, 1674),
cind atentia publicului se indepirtase de opera lui.
Mai dedici alte numeroase tragedii subiectelor mito-
logice, legendare sau istorice. Conventiile retorice si
artificialitatea structurilor ii inibuseau treptat vina
creatoare. Cu Androméde (1650) si La Conguéte de
la Toison d'or (1652), Corneille oferd un loc important
interventiei cintulul §i scenografiei baroce a lui Gia-
como Torelli!, plini de perspective fanteziste, apro-
piindu-se astfel de melodrami. In Horace, exaltarea
unui eroism inflexibil are uneori aspecte convingi-
toare §i o mirefie nu numai retorici, dar cel mai
adesea, elocventa lui cade in gol, episodul legendar

! Scenograf italian (1604 ? — 1678) cu mare succes la Florenta,
Venetia si Curtea din Paris, cunoscut pentru fastul spectacole-
lor montate de el si pentru decorurile fantastice si inovatiile
sale tehnice
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al luptei dintre Horati §i Curiai este fatis invesmintati
didactic in sentimente pilduitoare si liudabile. Se epu-
izeazi in gest. Eroismul rézboinicului roman cedeazi
locul apor in Cinnag, artel guvernirii, ambiguitifii
politicii. Printr-o complicati dialectici oratoric, Cor-
neille urmireste si ne infitiseze drept necesard
autoritatea absoluti, temperati de dreptul la clements,
precum si puterea ei de a decide, justificind-o prin
recurgerea la compromis. De rindul acesta, obiect al
tiradelor in favoarea lui Ludovic al XIV-lea si a politicii
sale, sint August si Curtea lui, unde se afli diverse
personaje turbulente si inclinate spre comploturi. Poly-
eucte, un crestin care sfideazi cu temeritate pe zei si
pe pigini, pentru a-sl afirma cu orice pret credmta,
surprinde mai mult prin incipatinare decit prin eroism.
Mediul care il inconjoari suferi de complexul de
inrudire. Conflictele se nasc dintr-o morali fatis
burghezi si mirunti. Teatralitatea §i dialogurile sint
pline de artifici.

La publicarea pieselor sale, Corneille a pus drept
introducere un Discours sur la tragédie (Expunere des-
pre tragedie), unde expune poetica sa, care urmi-
reste s-o depiseascd pe cea aristotelici. In tragedie,
autorul ar trebul si reprezinte un eveniment sau un
personaj neobisnuit, capabil si reveleze conflicte 13-
untrlce sau exterioare de proportu madrete, din care
sd izvorasci trezirea unei constlmte morale.

RACINE

Jean Racine (1639—1699) duce in cu totul alti
directie spiritul tragediel franceze. In cele citeva
decenii care-l despart de Corneille se petrece o pro-
fundi evolutie istorici. Exaltarea eroismului, rezultat
logic al unei epoci marcate de lupte si conflicte apri-
ge, este urmati de anii cel mai gloriosi ai domniei
lui Ludovic al XIV-lea. Pacea si prosperitatea ingiduie
cultivarea artelor, a literaturn s1 a spectacolului, ca
sintezi a lor si ca manifestare ce susciti in public ecoul
cel mai direct. Se naste gustul pentru romantios si
193 inclinapia sentimentali, 1ar in sinul lor, introspectia



psihologici a romanelor doamnei de La Fayette,
carcterele lui La Bruyére si maximele lui La Roche-
foucauld. Elita adunati la Versailles §i la Tuileries,
la Curte si in anturajul diverselor centre ale puteri,
creeazi o 2orm5 sociali de viati care cultivi sentimen-
tul amoros drept singura si autentica posibilitate de
evaziune din obligatille a ciror apisare trebuie, prin
forta lucrurilor, si si-o asume fiecare. Exemplul il di
regele insugi: treburile statului nu-l ocupi decit atita
cit este strict necesar, lisind cimp liber treburilor
inimii, in timp ce mintea 1 se desfati la spectacole,
la care participd adesea in mod direct. Racine va fi
poetul acestel lumi si al zbuciumelor ei. Personajele
sale sint devorate de pasiuni amoroase, dar, pe de
alti parte, nu-si pot ingidui si neglijeze afacerile
de stat, fie ele rizboinice sau treburi politice. Racine
expune tulburdrile ascunse si plicutele frimintiri ale
clasei conducétoare, cireia el nu- apartme, dar este
satelitul el, preocupat si o inteleagi si1 s-o interpreteze
in vicisitudinile ei liuntrice, cind imbini responsabili-
titile puterii cu imboldurile pasiunii. Personajele
sale, fie ele istorice sau mitologice, au functii politice
de prim plan, iar acestea intervin in mod hotiritor
in zbuciumul lor, in ciutarea fericirii §i a dragostei.
Racine foloseste asadar un limbaj direct i adesea sincer
pentru a da glas pasiunilor. Dar stie si-l invesminteze
intr-o aureold aulick, asezindu-si eroii (sau, mai bine
zis, eromele, cécn lor le mcredmteazi Racine mai cu
dragi inim3 menirea unui ecou tragic) pe piedestalul
care se cuvine pozifiei lor eminente, functiei lor repre-
zentative.

Rizvritirea adusi de Reforma religioasi fusese de
mult indepirtati. Cu toate acestea, dupi infringerea
el urmase, ca de obicei, o asimilare a rigorii i elanuri-
lor sale, o reexaminare severi a doctrinelor privitoare
la predestinare si_har. Travaliul lent al miscirii de la
Port-Royal®! si al gindirii lui Blaise Pascal, trezesc,

1 Ministire lingd Versailles, devemiti din 1636 focarul jan-
senismului, unde s-au adunat diversi invitati care au format
asa-numitele « Petites Ecoles», cu metode rationaliste si anti-
jezuite. Racine a fost elevul lor si tot aici s-a retras Pascal in
1654. Ministirea a fost mchlsa din ordinul lui Ludovic al
XIV-lea in 1709 si distrusi in 1712
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prin opozitie, bigotismul doamnei de Maintenon, iar
la Ludovic al XIV-lea, ca urmare, o atitudine ostili
fatd de manifestarile artistice ca scop in sine §i nu
exclusiv edificatoare. Racine urmeazi intru totul
aceasti tralectorie. De la preocuparea amoroasi a
erollor sil, care culmineazi cu pasiunea nestipiniti
si morbidid a Fedrei, ajunge in scurt timp la extrema
opusi, la repudierea ei totali, la un moralism intransi-
gent si fanatic. Nu este pentru prima oard cind o
psihologie disoluti isi giseste un rispuns nemijlocit
intr-o mortificare masochists, cind gustul pentru picat
sfirseste prin a imbritisa o autoflagelare tot atit de
morbidi.

Jean Racine a fost educat la Port-Royal de citre teo-
logi $1 umanisti ca Nicole, Lancelot, Hamon, Le Maitre.
Miscarea era legati de invititura lui Jansenius® si
urmdrea in esenti si readucid catolicismul la rigoarea
i puritatea care-i fuseseri impuse de textele sfinte,
reluind problemele sale centrale, temele pe care le
discutase Sfintul Augustin. Racine a dovedit foarte
devreme inclinatii literare cu totul striine de Port-
Royal. Ajuns in plind maturitate a virstei, a resimtit
efectul invititurilor primite in adolescenti si, probabil
sub aceasti influenti, si-a schimbat complet cursul
existentel si al creatiel

La douizeci de ani isi face studiile la Paris §i intra
in cercurile literare, fegind diverse prietenii, printre
care cu Boileau si La Fontaine. Educatia umanisti
si influenta exercitatd asupra lui de curentele literare
si critice la mod4, l-au ficut si nu se incumete nici-
odati si se indepirteze, ca formi, de un clasicism
riguros, chiar daci spiritul tragedillor sale este cu
totul nou, intrucit se orienteazd in primul rind si
exclusiv citre vicisitudinile sentimentelor umane, mai
intotdeauna sentimente de dragoste. La Racine, tra-
gedia va trii cu atit mal sincer cu cit autorul va izbuti
si elibereze actiunea, personajele, stilul, de amintirea
lui Seneca §i Euripide. Debutul lui nu va intirzia.

1 Cornelius Jansen (1585—1638), teolog olandez, episcop de
Ypres. In principala lui lucrare, Augustinus, el expunea din-
tr-un punct de vedere propriu doctrinele despre liberul arbitru,
195 predestinare si har, pe care se va baza miscarea jansenisti



In 1664 trupa lui Molitre este cea care pune in scenid
prima lui tragedie, La Thébaide, inspirati din lupta
ce s-a dus, potrivit mitului, in jurul Tebei, dupi alun-
garea lui Oedip. Reminiscentele clasice rimin pre-
dominante. Inci din aceasti primi incercare se poate
constata o remarcabili abilitate a versului, un simt
ascufit al dinamismului scenic §i, mai ales, inclinatia
citre romantios (Creon o iubeste pe Antigona, Anti-
gona se omoari). In 1665, adoua lw tragedle,Alexandre,
il impune publicului prin atractia pe care o susciti
personajele sale. In 1667 Andromaque aduce un ade-
virat triumf. Subiectul era clasic, dar Racine nu {ine
seama de modelul euripidian, care de altfel nu era
dintre cele mai reusite, avind astfel libertate de migcare
in conturarea vicisitudinilor sufletesti ale eroilor sii,
incadrate intr-o intimplare sumbri. Oreste o iubeste
pe Hermiona, logodnica lui Pirus §i indrigostiti de
acesta. Pirus o iubeste pe Andromaca, luati sclavi
la Troia. Pirus i-a salvat fiul §i-i fﬁgiduieﬂe ci-l va
scipa i de primejdiile care-l mai amenintd inci, daci
ea va consimti si se mirite cu el. Dar Pirus ar trebui
sd se cisitoreasci cu Hermiona §i nu cu Andromaca,
in urma angajamentului pe care 51 l-a luat fati de greci
si de poporul lui. Oreste, pentru a o rizbuna pe Her-
miona de afrontul suferit, il ucide pe Pirus in timp ce
acesta se pregiteste pentru cisitorla cu Andromaca.
Hermiona nu-i iartd faptul ci i-a ucis iubitul. Se
omoari intr-un acces de dlsperare. Lui Oreste nu-i mai
rimine decit si fugi. Eron sint chinuiti de soviieli si
mcertltudlm, de impulsuri neasteptate. Seva tragediei
rezidi 1 in suferinta lor liuntrici, in fatalitatea creati
de pasiune, care le insofeste pasii. Racine posedi
deplina maturitate a mijloacelor sale expresive, are
capacitatea de a face si trilasci manifestarea desivir-
sitd a poeticii sale si a lumii lui tragice, El atinge coardele
sentimentale ale spectatorului, care vibreazi la unison
cu sufrintele umane ale personajelor, sfisiate cind de
iubirea materni, cmd de gelozia §i ura niscuti din
ea, cind de umilirea si frustrarea elanurilor de dragoste
Eron sdi se departeazi de tipologia de stil clasic si
corneillian. Incepe o subtili analizi a sentimentelor
ce stau la baza jocului lor scenic. Natura acestor eroi
— cu toate ci se referi in realitate la membrn Curtii



— aparjine deja societitii burgheze, printr-o sublimare
a acesteia («a;a cum ar dori ea sd fie», aspiratie citre
o stare superioari, unde sufletul se hrineste doar cu
sentimente alese si infrumusetate). « Am simfit cd
ura-mi se topea — sau mai degrabd, am simfit cd incd
o iubeam », spune Oreste; iar Pirus: «Jatd-md-nvins,
in butuci, mistuit | de remuscdri, ars de un foc | mai
crud decit cele ce-atunci am aprins, | si-atitea dureri,
atita plins si atitea | patimi chinuitoare . .. Vai, cru-
zime | fost-am vreodatd puternic ca tine? Dar, in sfirsit, |
ajunge cu-atita chin...» Pirus ameninti si treaci de
la iubire la ura cea mai inversunati. Tragedia serveste
pentru a lumina personajele, si nu personajele servesc
tragedia. Dragostea ofera criteriul s1 mobilul pentru a
le defini: destatare i evaziune fundamentali in civili-
zatla lumn acestela, din trecut $1 pmé in ziua de astizi.
Fiecare triieste printr-un conflict luntric. Andromaca
vrea si-si salveze fiul, dar s4 nu i se ddruiasci lui Pirus;
Pirus vrea si se cisitoreasci cu ea, dar nu~$1 poate
incilca datoria. Oreste o iubeste pe Hermiona, dar
congtient de faptul ci nu este lul[;lt se-ndoieste de
dreptul lui de a actiona. Hermiona ar vrea si-l urasci
pe Pirus pentru afrontul pe care i l-a ficut, dar nu
1izbuteste si-si inibuse iubirea.

Pasnune, gelozxe, orgoliu, remugscare, conveniente
practice agiti sufletul acestor eroi, facindu-i induicsitor
de apropiati. A se vedea monologul Hermionei:

«Vai! ce-am fdcut? Dar unde-s? Ce sd mai fac? Pustie

Mi-e inima ! Mi-e groazd ! Ce chinuri md sfisie?

Fdrd de tintd-ntr-una dlerg si iscodesc

Sd stiu dacd, acuma, urdsc sau mai iubesc !

Plecind, cu citd urd s-a dus, m-a izgonit !

Pe chipu-i nici durere, nici mild n-am zdrit

Chiar prefdcute. Oare a fost el framintat?

Gemut-a el o clipd? M-a plins? S-a tulburat ?

Mut fati de suspinu-mi, de jalea mea, strdin,

Pdrut-a cd ia parte la groaznicul meu chin?

Iar eu il jelui incd si revdrsindu-si plinsul

Tot inima-mi prea slabd se zbate pentru dinsul?

.;i tremurind la gindul primejdiei ce-i vine,

n pragul rdzbundrii sd simt cd-l iert in mine?

197 Nu; nu i schimb pedeapsa ce ura-mi porunceste:



Sd moard! Pentru mine azi nici nu mai trdieste.

E fericit si ride viclean de-a mea minie,

Gindind cd nu-l pindeste de-acum nici o urgie

Si crede cd opri-voi, fricoasd, nestdpind,

Pumnalul ce-ntr-o mind il fin, cu altd mind.

El md socoate incd sfioasd si plecatd

Dar va vedea cd astdzi nu-s cea de altddatd.
Triumfdtor in templu, el nici nu se gindeste

De i se cere moartea, sau viafa-i se doreste.

Si-mi lasd sovdiala cu zbuciumu-i funest !

Nu, nu; acum md sprijin pe braful lui Orest.

Sd moard, dar, fiindcd putea sd se pdzeascd.

Da: vreau, de el silitd, ca moartea sd-l loveascd.
Vreau eu? De ce? eu insdmi aceasta poruncesc?

Eu i doresc sd moard fiindcd il iubesc?

Cum, n-am trecut atitea finuturi, mdri, ca vintul,

Decit si vin aicea sd-i pregdtesc mormintul

Lui, ale cdrui glorii iubirea-mi altddatd

Si le spunea intr-una atit de fermecatd,

Lui, cdruia in taind chiar eu m-am hdrdzit

Nainte mult de fapta-i ce-acum m-a umilit?

Sd-l pierd deci ucigindu-1? Dar pind sd nu moard . . . »*
Oreste, a cirui venire a declangat tragedia, este cu-
prins de nebunie. Se abandoneazi cu totul unei delecta-
tio a impulsurilor sentimentale propri si ale altora.
Legile se interiorizeazi iar sufletul cedeazi.

Racine, ca si contemporanii s, cultiva in primul
rind o inspiratie personals, evitind astfel — din fericire
— tentatia de a se defini. Dupi dovada atit de griitoare
din Andromaca, el incearci o comedie, Les Plaideurs
(Impricinatii, 1668), satirdi bufi (preluati in mod
fitis dupd Viespile lui Aristofan) la adresa lumii
administrative, a maglstratllor a avocatllor a justitiel.
Actiunea se bazeazi pe o serie de caractere de
maniaci, in care este usor de recunoscut amprenta lui
Moli¢re. Gluma are unele aspecte agreabile, dar nu
dezvolti intentiile i rimine fird urmari.

In 1669 prezinta Britannicus. Racine se lasi ispitit de
delictele §i monstruozitatea lui Nero, aga cum ne-au

1 Trad. de Petru Manoliu, in: Racine, Teatru, ESPLA, 1959

(Clasicii literaturii universale). Andromaca, actul V, scena 1
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fost transmise de Suetoniu. Este evidenti intentia
de a surprinde originea cauzelor care l-au adus pe
Nero pe aceastid cale, de la comportarea normali si
chibzuiti de care diduse dovadi in prima perioadé a
vietii sale publice. Dar analiza 1§i rateazi in esenti
scopul, iar personajul lui Nero ridmine rupt de un con-
text psihologic verosimil. Lui Britannicus ii revine
rolul obligat de erou nefericit, frumos si generos.
Iuniel, acela de eroini clarvize‘itoare, care, simtindu-se
pierduts, isi sacrifici viaja pentru dragoste. Coloritul
romantios este sporit de Agrippina, mama care aci
isi pierde nidejdea, aci sperid si-si domine fiul, pini
cind se vede infrinti, precum si de o serie de liberti care
intervin in mod eficient in momentele hotiritoare ale
actiunii, ca scalvii din comedia plautiani. Spre deo-
sebire de celelalte tragedii, sentimentele sint rareori
analizate §i personajele rareori puse intr-o lumini
obiectivi §i revelatoare. S-ar zice ci vina cea mai
autentici a lui Racine a fost inibusiti de lumea isto-
rici i de figurile consacrate de legendi, pe care a
urmirit si le evoce.
Bérénice (1670) nu poate fi considerati in mod n-
guros drept o tragedie. Nu se petrece nimic dramatic.
Este vorba de o adeyirati drami sentimentali, inti-
mi, care are particularitatea ci se petrece in lumea
unor personaje ilustre. Bérénice si Titus se iubesc
profund. Dar Bérénice este o regind striini, iar Titus,
dupi moartea lui Vespasian, devine impirat. Romanii
nu admit ca un impérat si se ciisitoreascd cu o striing,
sau s3 convietulasci cu ea. Titus vrea si duci o viati
ireprosabild. Ratiunea de stat il constringe la o atitu-
dine care o obligi pe Bérénice si-1 piriseasci. Piesa
redd cu tonuri elegiace sperantele neintemeiate si
suferinta indelungati a Bérénicei, pini la dureroasa
si supusa renuntare finali. Nu lipseste, fireste, un
martor: Antiochus, rege oriental si vasal al lm1 Titus.
Spre nefericirea lui, Antiochus o wbeste cu timiditate
pe Bérénice. Aceasti actiune tipici ar putea de fapt
sd se petreaci la Curte, intre Ludovic (noul Titus)
si doi principi stréini. Drept care, necesitatea politici
face si 1 se sacrifice exigentele sentimentale.
Amiriciunile dragostei triumfi in fiecare din cei trei.
199 Titus este cel mai slab, fiind si cel mai expus. Senti-



mentele rdmin duloase, feminine, sortite si fie ini-
busite. In eroul lui Racine glisuieste mereu renuntarea,
fuga («Dacd cerul, nemulfumit de a mi-o fi rdpit, va
voi sd-mi hdrdzeascd si durerea unei viefi lungi. . .»).
Antiochus, cel mai depirtat de faptul istoric, are un
suflet generos. Bérénice serveste drept contrapunct,
prin temperamentul ei pasionat si orgolios, sortit totusi
si se potoleascd in mod trist. —ljitus insd, rimine inca-
pabil de a reactiona (¢...N-am sd pot trdi fard tine,
o simt; §i imi simt incd de pe acum inima departe de mine.
Dar acum nu mai e cazul sd trdiesc, ci trebuie sd domnesc»).
Pe de alti parte — «gloria inexorabild md urmdreste »
— ambitia va fi incununati la Racine §i contemporanii
sil de o tristdi dar inexorabili victorie. Antiochus
s1 Titus se intrec in sacrificii, amenintind cu sinucide-
rea. Berenice ii intrerupe si ii potoleste («. .. nu vdd
altceva decit chipuri disperate, nu vad a?tceva decit plins,
si nu-mi este dat vreodatd sd aud decit cuvinte de chin
si orori §i singe gata sd fie vdrsat»). Pentru a incheia
cu o noti de patos extrem, «...iubeam, Doamne,
iubeam, voiam sd fiu iubitd ... Adio: tofi trei slujim
universului drept exemplu pentru cea mai dulce iubire si
cea mai nefericitd. . .» Marilor personaje ale lumii si
ale istoriei, miretia iubirii infripte.
Bajazet (1672) oferi un cimp deschis resurselor de
imaginatie ale lui Racine, poate pentru ci se petrece
intr-un cadru voit romanesc, printre exotismele si
particularititile mai neobisnuite ale Seraiului, palatul
regal al Inaltei Porti Otomane. Sultanul este plecat
la asediul Babilonului, iar imperiul se intinde de
la Balcani pini la Oceanul Indian in momentul
cind se urzeste impotriva lui un complot tipic de
palat. Sultanii dispuneau pe atunci de un harem,
dar nu se aritau inclinafi citre o cisitorie stabili.
n plus, tindeau si se debaraseze cit mai curind de
frati sau rubedeni, adici de tofi cei care ar fi putut
si aspire la succesiune, recurgind la comploturi
sau revolte. Roxana stipineste inima sultanului, dar
nu izbuteste si-l faci s-o ja de sotie. Fatalmente se
indragosteste de fratele lui mai tinir, Baiazid, sortit
mortil. Acesta o iubea inci din copilirie pe Atalide.
Roxana il indeamni si scape de fratele siu prin
rebeliune. Maj precis, I propune si aleagi: ori 200



cisitoria cu ea, ori moartea. Atalide, terorizati,
incearci si-l convingi pe Baiazid si cedeze, dar
preficitoria lui nu dureazi mult: dragostea lor este
descoperiti, 1ar Roxana pune si fie asasinat. Sultanul,
aflind intre dou3 rizboale de tridarea Roxanei, o
pedepseste cu moartea. Bietei Atalide nu-i mai
rimine decit si se sinucidi, find cuprinsi si de
remugciri, intrucit se simte rispunzitoare de
moarte 1ubitului ei, fiindci il indemnase la tra-
tative cu Roxana. Cele trei morti pecetluiesc in
chip strigitor tragismul obiceiurilor si al impre-
juririlor.
Climatul de intrigi, perfidii, cruzimi, caracteristic
Seraiului corespunde unei inclinatii ascunse a lui
Racine, ca §i caracterul pitimas si crud al Roxanei,
precursoarea femeii fatale. Destisurarea agltati a
tragedlel este propulsaté de o succesiune neintre-
rupti de lovituri de teatru. Dar adevirata ei atractie
rezidi in sentimentele disperate de dragoste, in
cizelarea el delicati, in flacira l3untrici de care e
strabituti si care o apropie de sufletul spectatorului,
de visurile unei imaginati seduse de pasiunile orien-
tale tocmal pentru ci sint atit de indepartate si
mitice.
Mithridate (1673) se datoreste aproape in intregime
imaginatiei autorului. Este adevirat ci abundi refe-
ririle istorice la lupta dusi de Pompei pentru a-l
supune pe Mitridate. Dar aceasta serveste doar
drept fundal §i determini cursul evenimentelor.
Caracterele celor patru personaje principale — Mit-
ridate §i fil sdi, Xifares si Pharnaces, indrigostiti
amindoi cu disperare de Monima, logodnica lui
Mitridate — traiesc insi intr-un cadru strict roma-
nesc, dupd cum romanesc este si finalul fericit,
incununat de cdsitoria lui Xifares, fiul cel bun,
frumos s1 viteaz, cu iubita lui, Monima. Racine
recurge ia un singur aminunt istoric: pasiunea lui
Mitridate pentru otrivuri §i, ca urmare, vestita
lui acomodare cu acestea, care-l impiedici si se
otriveasci la momentul oportun. Scena este domi-
nati de Monima, figurd ardenti, nespus de puri g
generoasé O inconjuri o atmosferé de lirism erotic
201 intens si1 senzual, subliniati de crincena gelozie



orientali a lui Mitridate. $i aici avem de-a face cu
personaje suspuse, formate mai mult in mentali-
tatea si1 viaja de Curte, decit in acea a bitihilor.
ntre ele se naste o-drami sentimentald, de naturi
tendentios romantici. Cocuage-ul lui Moliere se
transformi intr-o situatie triunghiulari, firi a ajunge
insd la adulter, deoarece actiunea se desfisoari in
vederea unei cisitorii. Sentimentul Monimer pentru
Xifares se dezviluie in scena finali a actului al doilea,
nidscind o imbinare romanticé intre iubire $i neferi-
cire. Nu sint lipsite de interes, in special in aceastd
tragedie, disertaiile de ordin propriu-zis politic cu
privire la campaniile militare si la respectivele
planuri: de pildi proiectul descris de Mitridate,
pentru a ataca Roma prin surprindere, coborind din
Alpi. Si aici se reflecti preocupirile cotidiene ale
regelul si ale Curtii. Loviturile de teatru vin una
dupi alta. Prima scend din actul al patrulea, intre
Xifares s1 Monima atinge un patos sfisietor si plin de
umanitate («un nefericit pe care soarta-l urmdreste »).
Deznodimintul, trebuind si se supuni exigentei de
a multumi publicul, cum se intimpli adesea in
teatrul de atunci, pare artificial. El se sustine insa prin
voinfa puternici si neclintiti a Monimei.
In Mithridate, Racine di dovadi de o puternici
1magmatle creatoare $1 reprezentativi, de o cerce-
tare in profunznme a sentimentelor umane, pe care
nu le mai regisim in Iphigénie (1674), poate pentru
ci este paralizati de modelele euripidiene s incli-
nati citre un patetism prea facil, cerut probabil de
public. Singurul personaj convinga‘itor este acela
complet nou al Erifilei, sclava indrigostiti de Ahile,
care va fi sortiti sacrificiri 2 in locul Ifigeniei, fiind

1 Situatie de incornorat (in fr. in orig.)
2 Zei;a Artemis, miniatd pe Agamemnon care ucisese o cipri-
oari in pidurea ei, impiedic flota grecilor si porneasci spre
Trona. cerind, pentru a aduce vint prielnic, jertfirea Ifigeniei,
ica lui Agamemnon Aceasta va fi inlocuiti in ultlmul moment
prin Erifila, care fira si stie, se trigea din acelasi singe. Ver-
siunea obisnuitd a mitului se inchele insi fie prin sacrificarea
Ifigeniei, fie prin mlocun‘ea el pe altar cu o)junci, deoarece Arte-
mis, induiosats, o ripeste in ultima clips pe Ifigenia care devine
preoteasa el



fiica legitimi a Elenei si a lui Tezeu, deci din neamul
tindarilor. Prin Erifila, mitul grec isi giseste un
deznodimint neagteptat: Ahile 1 Ifigema se cisi-
toresc. Dragostea niscindi a Enfilel, descrisi de ea
insdsi cu accente delicate §i pudice, se indreapti cu
diruire citre sacrificiu, in ciuda unei intrigi obli-
gatorii §i a teatralismului superficial al conflictelor.
Pe alocun, lmsmul ajunge debordant transfor-
mindu-se in manierism. In aceeasl penoada 1a
nastere Phédre (1674), cu care Racine isi incheie, de
fapt, la numai treizeci si cinci de ani, ciutirile si
crea;na tragicd. Printr-un personaj care-i apartine
in intregime, el atinge culmea iubirii imposibil de
realizat, a 1ubirn care este doar nenorocire, a 1ubirn
care se transformi in autodistrugere, iubirea ini-
busitd si de neimplinit pe care poetul, ca orice fiin{a
umani, o poartd in sine.

Tentativa de a o prezenta pe Fedra intr-un text
modern fusese ficuti de ma multe ori in Franta.
Racine se inspiri direct din Seneca si Euripide,
fars a aduce variatii insemnate povestiru mitologice
originare. Dupd cum s-aremarcat de citre multi autori,
ceea ce intereseazd in tragedie sint starile sufletesti
ale Fedrei care, atrigindu-si dusminia zeitei Venus,
este condamnati de aceasta la o patimd nestivilitd
pentru Hipolit (dar Racine, in loc si vadi in el un
cast adept al Dianel, il prezinti ca pe un indrigostit
fidel si patimas al Ariciei ), In realitate, asistim la
un lung monolog al Fedrei, cireia restul persona-
jelor 11 servesc doar drept cadru. Pasiunea Fedrei
este atit de oarbi, incit frizeazi halucinatia, nebunia:
« Nu mai este o flacdrd ascunsd in vine, ci Venus
tntreagd agdfatd de prada ei». Pe lingd aceasta,
Racine se incumeti si abordeze o intilnire directi
intre Fedra si Hipolit, in care Fedra nu eziti si-si
mirturiseascid sentimentele (¢ aceastd patimd nebund
a mea se dezvdluie »), in scena a cincea din actul I,
in care se revarsi si se contopesc multiple porniri
sufletesti. Figura lui Tezeu slujeste drept pivot

! Pringesd ateniand, persecutaty de Tezeu, tatil lui Hipolit,
203 din pricina unor dusminu de familie



evolufiei dramatice: mai intii prin vestea falsi a
mortii sale, apoi prin intoarcerea lui, in sfirsit prin
hotiririle pe care le ia. Paralel cu aceasta, se dez-
lantuie furtunile psihologice ale Fedrei. De la pasiune
la gelozie, ale cirei fliciri incep s-o mistuie:

«Ce suferinfd neincercatd incd,
Ce chinuri noi m-asteaptd, in jalea mea adincd !
Nici teama, nici virtejul altor framintdri,
Nici patima fierbinte, nici grelele mustrdri,
Nici umilinfa acelei respingeri jignitoare
N-au fost decit vestirea durerii viitoare.
Ei se iubesc! Ce vrajd vicleand m-a orbit?
De cind sint laolaltd? Si cum s-au intilnit?
De-ascunsa lor iubire tu nu mi-ai dat de veste
Lasindu-md-n ispita unei greseli funeste.
Tu i-ai vdzut, asa e? cum tainic se cdtau. ..
Sub ce umbrar de frunze, in taind, isi vorbeau?
Ei se-ndrdgeau in voie si fdard-mpotrivire
Le ocrotea si cerul curata lor iubire!
Nu cunosteau mustrarea cu groaznicu-i fior,
Era senind zarea in rdsdritul lor!
Iar eu, rusinea lumii, acoperindu-mi vina,
Md ascundeam in umbrd, sd nu zdresc lumina.
Un singur zeu, al mortii, in mine era viu
Si-o singurd dorinfd aveam, sd nu mai fiu!
Md addpam cu lacrimi si md hrdneam cu fiere,
N-aveam mdcar rdgazul sd sufdr in tdcere
Si ne-ndrdznind eu insdmi sd pling indeajuns,
Gustam pldcerea-aceasta amard, pe ascuns,
Si prefacind sub zimbet o fatd chinuitd,
Indbuseam in mine durerea tdinuitd.»
De | gelozie, la furia rizbunitoare, la congtiinta
(tipic crestini) a picitoseniei in care a cizut:
« Tezeu s-a-ntors, trdieste, iar eu iubesc, mereu!
Pe cine? Spre ce suflet simfirea-mi ndzuieste?
Ah, fiecare vorbd ce-o spun md ingrozeste.
n ce virtej de crime m-a dus nerusinarea:
Respir deopotrivd incestul §i trddarea.
Cu urd ucigasd grdbita mind-a mea
n singe fdrd vind, sd se cufunde-ar vrea. 204
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Mai pot trdi-n rusine, mai pot privi in fatd
Lumina-acestui soare ce m-a adus la viafd?'»

.............................. s e e 00 o8 o0 oo

De rindul acesta, zeii sint evocati adesea de Fedra $i
de Tezeu. Dar Racine situeazi fatalitatea in insusi
psihicul omenesc si in pornirea lui cea mai incon-
stanti §i impetuoasi — dragostea — care la Fedra
inseamni o dezlintuire a sentimentelor si a simtu-
rilor.

Aceasti atractie a individului citre un cuplu care
tulburase antichitatea clasici si dictase in evul mediu
simboluri indriznete, sau un realism crud, este inf-
tisatd de Racine intr-o reprezentare dincolo de care
este greu de ajuns pe plan psihologic, deoarece
constituie punctul ultim si suprem al unei pasionate
cercetiri milenare. Frumusetea si ardoarea pasiunii
(mocnite in mirunta viati particulari a poetului)
te transportd fird si le pofi opune vreo rezisten{i.
Racine insugi trebuie si se fi inspdimintat de faptul
ci trecuse cu mult dincolo de intentiille lui, pro-
punind in mod involuntar o etici premergitoare
celei a marchizului De Sade, sortiti si riscoleasci
pini in adincuri pe cel care rimiseseri ancorati
in doctrina catolici, neputincioasi in fata unor
astfel de zbuciume §i urmirind doar si le inibuge
prin legimintul cisniciei. De altfel, Racine obfine
un succes deplin, atit in ochii publlculul, cit s1 ai
regelui. Este numit membru al Academiei, consnller
al regelui, istoriograful lui oficial. Se bucuri si de
onoruri si de beneficii. Renuntind la legiturile cu
diverse actrite, se cisitoreste, 51 se impaci cu expo-
nentii religiosi de la Port-Royal, ale ciror critici
contra artei il duseserd la o revolti vehementi cu
cifiva ani mai inainte. Devine un virtuos cap de
familie si un prea fidel curtean la ordinele lui Ludovic
al XIV-lea. Are conversatii plicute si familiare cu
regele si amantele acestuia, foarte grijuliu si le fie
mereu pe plac. Abia in 1689 isi reia activitatea de
autor tragic, cu Esther si dupd doi ani, cu Athalie,

1 Traducere de Tudor Miinescu in: Racine, Teatru, ESPLA,

1959 (Clasicii literaturii universale)



compuse pentru a fi jucate de elevele de la Saint-
Cyr?, la cererea doamnei de Maintenon. A mai
scris si Cantiques spirituels (Cintiri spirituale, 1694),
iar in ultimii ani, Abregé de I'Histoire de Port-Royal
(Scurti istorie a Port-Royalului) rimasi neterminati.
Datoritx acestei ultime lucriri, care circula in manu-
scris, se alege cu acuzatla de a fi jansenist. Moare in
1699, cerind si fie inmormintat la Port-Royal.
Cele doui tragedn edificatoare au importanti mai
mult pentru istoria personali a lui Racine, decit
pentru calitdtile lor artistice i teatrale. Piesa Athalie
are ca protagonistd pe bitrina si venerabila regini,
rebeld faji de vointa dumnezeului ebraic, find un

perspna! impunitor §i bine construit. In ciuda fina-

lului edificator, dragostea se transformi in uri intre
evrei si cei de altd natie ®, cu manifestiri si fapte de o
cruzime fatl$a indiciul unui temperament refulat.
Sint puse in lumini in special sadismul i setea de
rizbunare, perfidia si tridarea, atit de o parte cit s
de cealalti. Singurul moment emotiv este inmuierea
cerbicie1 Ataliel, sentimentul matern nemdrturisit
pe care-l nutreste fati de adolescentul ce ascunde
sub chipul lui Elian, copil gisit, pe viitorul rege al
Israelului. Tragedia n-a fost totusi jucati de eleve,
deoarece teatrul in sine a fost socotit contrar moralei
1 religiel. Racine a trebuit si se resemneze .

i’lotirirea lui de a renunta si mai compuni tragedii
dupi Fedra pare inexplicabili. Au contribuit, pro-
babil, la ea cei mai diferiti factori. Trebuie si se
tind seama ci pe atunci se considera mai importanti
o pozitie sociali ca aceea dobinditi de Racine, decit
activitatea creatoare in sine. Scrupulele religioase

! Scoali de fete fondati in 1685 linga Versailles de citre Ludovic
al XIV-lea si doamna de Maintenon

2 Episodul biblic se refers la lupta dintre dinastia lui Israel
si aceea a lui Tuda. Atalia este o reglna strimﬁ cisitoriti cu
un rege iudeu, urmirind si distrugi semintia regalia lui David
3 Tn Dictionnaire des personages (Laffont-Bompiani), Eliette
Vasseur afirmi, dimpotrivi, facind prezentarea acestei piese,
ci rolul «a fost. susfinut pentru prima oari la 5 ianuarie 1691
de citre o domm§oar5 e la Saint-Cyr, care a purtat drept
costum uniforma ei de elevd, la care se adiugaserd citeva perle
si panglci. Asa a vizut-o Racine»
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au finliturat poate firi greutate rimisitele aspira-
tillor citre o tragedie atit de puternic ancorati in
sentimente individuale, atit de departe de cele
sfinte, deoarece diverse imprejuriri atesti epuizarea
vinei creatoare dupi opera de cipetenie. Se stie
cid autorul avea diferite proiecte, care n-au fost
duse insi la indeplinire.

Limbajul si constructiile lui Racine ajung, prin
rezultatele definitive ale perfectiunii stilului, si
pecetluiasci o civilizatie care-5i implineste ciclul
printr-un_limpede echilibru exterior si interior.
Eroii sai, lipsipi de putmta de a-si infringe piedicile,
fermi §i consecveni in pasiunile lor, hotiriti si nu
le renege, se resimt, ce e drept, de pe urma predesti-
niril crestine, dar stiu, de asemenea, si accepte
deschis destinul care «ii urmireste ». Ei reprezinti
un univers conturat limpede in termenii §i constantele
lui, care se imbinid cu o versificatie melodioasi si
naturali, unde elaborarea literari isi giseste o
implinire definitivi, contopind arta si poezia, ade-
virul si forma, pe gustul unei elite puternice si
influente.

Inci de la inceputul secolului al XVIII-lea s-au
ficut tentative de reluare a filonului tragic dupi
modelul lui Corneille si Racine. Dar era evident ci
inflorirea nu se putea produce pe un alt teren: acela
al reformei citre care se indreptau concomitent
Diderot, Lessing, Goldoni, si care trebuia si duci
mai intii la comedia lacrimogeni (Comédie lar-
moyante) si apoi la drama burghezi propriu-zisi
(comédie sérieuse), firi intimplari tragice, dar tot
atit de importanti pentru con$t1mta spectatorulul,
intrucit prezenta fapte, ambiante §1 personaje coti-
dlene si burgheze, expunind sensul lor, conflictele
si_problemele lor. Nu este o intimplare faptul ci
elitele grupate in jurul Curtilor se farimitau, iar
noua clasi conducitoare de provenienti burghezi
prin excelenti formula exigente inovatoare. Este
ciudat cum o minte deschisi 1 luminati ca aceea a lui
Voltaire (1694—1778) n-a inteles ci tragedia trecea
printr-o crizd, §i a tinut si mal stiruie pe aceasti
cale, recurgind la exotisme de efect facil in Zaire

27 (1732), Alzire (1736), Orphelin de Chine (Orfanul



din China,* 1738), Sémiramis (1744), Mahomet (1741),
sau la istorie, cu Brutus (1730), La mort de César
(Moartea lui Cezar, 1736) si la cavalerism cu Tan-
créde (1760), in numele unei teatralitifi exuberante.
Voltaire urmirea si renoveze tiparul clasic prin
cele mai variate resurse de cadru §i sugestii teatrale
tipice. Era insi fatal si se produci o revolutie in
structura sa liuntrici, adaptindu-se necesititilor pe
care le nutrea noul public, de a se vedea oglindit
1 a se judeca firi intermediul unor diafragme.
f\lumai in Mahomet risuni unele accente legate de
conceptia lui politici §i morald, invocind aluziv o
libertate de gindire care si dirime barierele ridicate
de caste obignuite si-si sprijine puterea pe ideologii
dogmatice.

1 In Dictionnaire bio éraphxque des auleurs, si Dictionnaire des
pcrsonnages( affont-Bompiani), ca ?l in Grand Larousse, data
acestei piese este 1755; de altfel, diterd si alte date indicate aici
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TRAGEDIA CLASICA [N ITALIA

INCEPUTURILE

’In civilizatia italiani, aspiratia citre tragedie a

rimas vie ca nizuinti ideali, nu intotdeauna
satisficuts, pini in zilele noastre (a se vedea in aceasti
privinti consideratiile teoretice ale lui T. S. Eliot
si Beatrice Cenci de Alberto Moravia). Curente dife-
rite $l complexe converg in acest sens pentru ca,
spre deosebire de alte civilizatii teatrale, in cea ita-
liani tragedia se desparte devreme de cadrul religios,
dobindind o fizionomie proprie, autonomi fati de
ritual, recurgind la mit doar ca functie psihologici
si realistd, pentru ciutarea personajelor, eliberindu-se
de alegorie si legendi.

n evul mediu crestin elementele de reprezentare
tragici abundi, dar nu se ajunge la manifestin inche-
gate. Un rol hotiritor insi pentru evolufia viitoare,
existenti in germene, il va avea imitatia clasics, mai
cu seami in ceea ce priveste elaborarea formel, si
gustul narativ izvorit din cronici si nuvelistici. Fireste
ci diferitii creatori au fiecare o lume a lor care-1 deose-
beste profund, de aceea nu este indicat si fie consi-
derati in bloc in privinta modului de exprimare artis-
tici. Dar ei isi imbracd aceste trisituri particulare
intr-o formi jramaticé prin care se leagi inevitabil
de firul conducitor al modelelor, intrind astfel in
orbita unor misciri culturale, independent de situatiile
istorice al ciror produs sint.

Tragedia profani s-a niscut in Italia, pentru ci aici

a fost mai puternici si determinanti miscarea umanisti

inci din secolul al XIV-lea, de la marele exemplu
209 renovator al lui Petrarca.



O temi de puternici actualitate a fost abordati de
citre Alberto Mussato: FEcerinis (1302) infitiseazi
faptele de vitejie ale lui Ezzelino da Romano *. Influ-
enta scriitorilor clasici asupra lui Mussato si a celor-
lali scriitori care graviteazi in jurul universititilor
padane denoti soliditatea bazelor umaniste ale unei
culturi care recurge si din punctul de vedere al formei
la izvoarele literare ale antichititi, transferindu-le
pe planul principillor de ordin social. In Ecerinis,
influentati in special de tragedia lmi Seneca, morala
stoicd se transformi, in constiinfa autorului, intr-un
element de lupti impotriva oricirui fel de tiranie.
Figura lui Ezzelino domind drama. Impotriva teroarei
creste revolta atitati de un mod de guvernare care
suscitdi indignare. Dar o inclinatie strict literars,
de-a dreptul retorici, sfirseste prin a tiia avintul
actiunii dramatice si al conflictului de anverguri
istorica.

In secolele XIV si XV influenta lui Seneca devine
tot mai puternici, resimfindu-se la autoril tragici
de limbi latini, incepind cu Achilleide (1390) a
lui Loschi. Ne aflim in faza unor incerciri, mai mult
sau mai putin izbutite, legate insi in orice caz de o
evolutie. Singurul episod deosebit este compunerea
s reprezentarea, la scurt timp dupé respectivul eveni-
ment, a unei Historia baetica® (1491), operi a lm
Gherardi, inspirati de eliberarea Granadei de sub
mauri de citre regele Ferdinand catolicul. Este vorba
de un adevirat tur de forts, sortit si rimini fari
urmare.

In secolul al XVI-lea, paralel cu marele avint al
comediei nu lipsesc nici incercirile de tragedie, care
nu se abat insi de la principiile umaniste. Respectul
pe care-l inspirau exemplele clasice, dificultatea intre-
prinderii, ziddrnicesc aceste stridanii din care putem
inregistra doar o mai buni sau mai slabi realizare

! Vicar imperial si gmere al lui Frederic al I1-lea (1194—1259),
i-a cucerit o seniorie intinsi, cuprinzind Verona, Padova,
ilxcenza, Brescia si Trentul. Din pricina cruzimii sale a fost
excomunicat de Papi, care a pornit o cruciadd impotriva lui,
incheiati cu infringerea lui Ezzelino

2 De la Baetis, tfenumlrea latind a riului spaniol Guadal-
quivir, pe afluentul ciruia este asezati Granada
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a formel, o mal mici sau mai mare capacitate de
caracterizare a personajelor: minore in Orazia (1545)
lwi Aretino, mai pronuntate in Sofonisba (1515) lwm
Trissino.

Productia este destul de abundenti, dar nu prea
variati ca ton §i formi. Temele sint cu precidere
mitologice, dar existi si unele biblice ca in Marianna
(1565) lmi Ludovico Dolce, sau vag medievale, ca
in Torrismondo (1585) de Tasso. Il libero arbitrio
(1538) de Francesco Negri si Il soldato (1550) de
Angelo Leonico se indepirteazi hotirit de modelul
senechian. Prima dintre ele este opera unui cilugir
devenit protestant (adept al lui Zwingli); prin inter-
mediul unor pesonaje cind alegorlce, cind reale,
este msuﬂetlta de o mugcitoare vis polemlcé anti-
catolici §i anticlericali. Cea de a doua reprezinti
un caz jl mai neobisnuit de tragedle burghezi, in-
spiratd dintr-un fapt divers, scrisi in versuri si acor-
dind o atenfie mult mai mare subiectului §i caracte-
relor (un militar indrigostit de nevasta unui prieten,
respins de aceasta, o acuzi de adulter, determinindu-1
pe birbatul el s-o omoare impreuni cu presupusul
amant), decit frumusetii i armoniei versului. Printre
celelalte incerciri, realismul acestei piese este pozitiv,
personajele _si actiunea sint destul de convingitoare
si umane. Incepe astfel un filon tragic popular, care
nu va ajunge niciodati la o evolufie importants,
dar va continua si furnizeze realizari mal mirunte,
prin mijloacele cele mai directe 51 simple pentru a
«captiva» si a_induiosa.

n Commedia dell'Arte si in piesele lui Cicognini 2
reapar temele tragice si cu nuanti populari: ele se
inspird insi fitis din autorii spanioli ai «secolului
de aur».

De aici rezulti insi un teatralism frapant, condi-
mentat cu umor si cu hecatombe singeroase, cufundat
din plin in istorie si ciclurl eroice, cu o neindoielnici
nuan{i melodramatici. Spiritul nobil al lui Federico

1 Forts, putere, vehementa ?n lat.)

% Giacinto Andrea Cicognini (1606—1660), dramaturg florentin,
a scris dupid modelul spaniol Piafa este vis si Oaspetele de
piatrd



della Valle (15652 — 1628) se dovedeste inzestrat cu
o conceptie proprie' (meditativ catolici), cu o rafinati
capacitate de versificare, in tragedile: Judith (1627),
Esther (1628), Regina Scofiei (1628). Construcha
dramatici a pieselor este insi inexpresivi pe sceni,
chiar dacid prezenta lor are o incontestabili valoare
istorici si chiar daci personajele feminine sint con-
turate cu o poetici incisivitate de trisituri

In secolul al XVIII-lea noua dorinti de a aduce Ita-
liei faima unei tragedii nationale se manifesti prin
reluarea filonulw clasic din secolul al XVI-lea, acor-
dindu-se in mod hotirit prioritate actiunn fati de
psihologie, printr-o operi solid construiti din punct
de vedere teatral, pe bazi mitologici: Merope (1713)
a lu Scipione Maffer (1675—1755). Vittorio Alfieri

isi asumd constient si cu tenacitate aceastd sarcini.

ALFIERI

ViataluiVittorio Alfieri (1749—1803) denots
cu o limpezime cristalini caracterul specific al trage-
dillor sale. Exigenta libertiti — o libertate conce-
puti in termeni strict individuali —se oglindeste
cu fidelitate in vasta lui productie tragici. Nfi]itar de
profesie (dar pentru foarte scurt timp), Alfieri era
foarte tindr cind si-a inceput seria de calitorn care
il vor duce prin cele mai importante capitale si curfi
europene, unde va intra in contact cu ideﬁe cele
mai vii si mai noi si cu personalititile cele mai repre-
zentative §i semnificative. In 1774, in timp ce tinea
tovirisie unei doamne bolnave, a compus o tragedie,
Cleopatra, care a fost jucati in anul urmitor, cu destul
succes, impreund cu farsa Poefii. In momentul acela,
vocatia teatrald devine dominanti. Poetul s-a cufundat
in studierea clasicilor, formindu-si o solidi bazi
culturali. In 1787, cind s-a mutat in Franta — reve-
nind dupi cinci ani din pricina unor manifestiri de
mtolerantd ale politici franceze din acea perioadd —
parcursese 0 mare parte din drumul siu in lumea
tragediel. In autobiografia lui, specifici etapele de

212



compunere a operelor, numindu-le respirati, conce-
pere, redactare, versificare. Dupi prima incercare cu
Cleopatra, vina creatoare a lui Alfier1 se deschide
spre teatru cu Filippo.
Inspirati de dramaticul episod ai cirui protagonisti
au fost Filip al I1-lea, regele Spaniei, si fiul sdu Carol,
tragedia a_fost compusi in 1775 i publicati dupi
opt ani. In ea apare ideea dominanti a dramatur-
giei alfieriene. Aspiratia la puterea absoluti constringe
individul si comiti tot felul de josnici, chlar $1 unele
cu totul gratuite. Suspncnunea fati de cer care-i stau
in preajm, il inchide intr-o izolare in care puterea
lui nu mai are sens. Carol, acuzat pe nedrept de tatil
lui ci ar atenta la viata sa si bigat in inchisoare, afli
aici de moartea prietenului siu Pérez, asasinat de
un ucigas plitit de rege. Pe lingi aceasta, Carol o
iubeste cu pasiune pe Isabella, a doua sofie a lui
Filip. Nemaiputind indura durerea pricinuiti de
moartea prietenului si mai ales de iubirea patimagi
care-| domina, se sinucide sub ochii tatilu si ai iubi-
tei. [sabella ii urmeazi exemplul, in timp ce Filip,
i mai inglodat in marasmul teroarei, se pregiteste
pentru no1 delicte. Compozitia prezinti inci de pe
acum viitoarele trisituri caracteristice ale tragediei
alfieriene: concizie in exprimare, intensitatea pasi-
unilor, nota sumbri a psihologiilor, care devine adesea
obsedanti.
Din acelasi an dateazi Polinice, sugerati de Tebaida
lut Statiu st de Thébaide ou les Fréres ennemis de
Racine. Tragedia reia tema dusmainiei dintre Eteocle
si Polinice. Elementele principale ale mitului, formu-
late in conceptia tragicé greacd, sint modificate de
Alfien: in asa fel incit si le adapteze la noile exigente
teatrale, fiind in cele din urmi mai apropiate de un
spirit melodramatic, decit de cel tragic.
Antigona, compusi in 1776 si publicati in 1783,
continud si incheie tragica peripetie a copiilor lui
Oedip, urmind inci versiunea lui Sofocle, dar punind
in centrul actiunii victima, nu tiranul. Supravietuind
tragediei familiel sale, Antigona este inchisi impreuni
cu Argia, viduva lui Polinice care, eliberati apoi,
izbuteste si-si regiseascid fiul. Antigona se lasi in-
213 junghiati de zbirn hi Creon. Ca noutate apare



Argia, personaj duios si injelegitor. Puritatea Anti-
gonei este redati concis si liniar, cu un sim{ discret
al emotiel.

In 1776, interesul fati de tragedia greaci l-a indemnat
pe poet si compuni Agamemnon 51 Oreste, amindou3
pe lma tradiper clasice. Formula interpretativi a
autorului se manifesti in psihologia Clitemnestrei
si a lui Oreste, protagonisti celor douid tragedii.
Alfier1 i1 orienteazi citre un instinct singeros, citre
o firidelege de la care nu se pot sustrage. Rizbunarea
si vinovifia se imbini, devenind terifiante prin stilul
tipic al autorului, lapidar i percutant, pini la un ton
fortat si voluntarist.

n prima din aceste doui tragedu totul contribuie
la a o face pe Clitemnestra si-s1 asasineze soful: in-
toarcerea lui Agamemnon, prezenta insinuanti a lui
Egist, care ii inarmeazi mina ucigagi, amintirea
mortii Ifigeniei. Nimic n-o poate sustrage destinului,
nici teama fati de ipoteza delictului, nmici amintirea
vieti triite alituri de biarbatul pe care e gata si-l
sacrifice, nict micul Oreste, nici Electra care incearci
si-i opreasci mina. In inima ei izbuteste si-gi faci
drum doar umbra Ifigeniei, iar aceasti imagine o
impinge la crima.

Poetul isi insugeste argumentele lui Oreste in cea-
lalti tragedie unde, ca si in alte tragedii alfieriene,
actiunea_sfirseste prin a se suprapune declamatiei
poetice. Eroul, pur si integru, este coplesit de misiunea
pe care a trebuit si $l-0 asume.

n acelasi an, Alfier1 incepea o tragedie in alt gen
de inspiratie, publicati mult dupi aceea, in 1789.
Don Garzia reia legenda privitoare la fiul lui Cosimo |
det Mediq, contaminaté cu aminunte corespunzi-
toare gustului epocu Climatul psihologic este aproape
acelagi ca si in Filippo, chiar daci evenimentele si
caracterul protagonistului sint cu totul diferite. Si de
rindul acesta, tema centrali a tragediei este lupta
dintre tiranie, intruchipati de Cosimo, si libertate,
personificati de fiul siu, Don Garzia.

Virginia, compusi in 1777 si publicats in 1783, urmeazi
foarte indeaproape povestlrea lm Titus lems Are
un vidit caracter politic in care polemica §i oratoria
joaci un rol important. Tema pune inci o dati fati-n 214



fatd v1olenta tiraniei si nizuinta rizvrititi care insufle-
teste citeva din personajele principale. Sacrificiul la
care este sortiti eroina de citre tatil ei, pentru a
nu cidea in miinile tiranului, trezeste poporul din
lasitatea in care cdzuse. Il indeamnd la riscoald si
la redobindirea libertiti pierdute.

In 1777, Alfieri compune tratatul Della Tirannide
(Despre tiranie), pe care nu l-a putut publica decit
dupd doisprezece ani. Inspiratia lui este dominati
de un suflu de libertate, care il face sd exprime in
formd de poezie unele convingeri politice categorice.
Virginia constituie in acest sens un model exemplar
prin comportarea curajoasd a eroilor séi. La congiura
de'Pazzi (Conjuratia Pazzi), scrisi imediat dupi
aceea, duce la un stadiu si mai radical ideologia lum
politicd, rudimentari, dar sincerd si instigatoare.
Subiectul tragedier este unul dintre cele mai intu-
necate episoade din wiata politici florentini, petrecut
la sfirsitul secolului al XV-lea 1. Alfieri preia istorisirea
evenimentulul aga cum este prezentat de Machiavelli
in Istorie fiorentine, detasindu-se insd de ea si ameste-
cind cu libertate in povestire elemente imaginare,
care nu atenueazi insi hipsa de naturalete a ansamblulu.
Maria Stuart, singura tragedie despre care Alfieri
a mirturisit ¢cd n-ar fi vrut si o fi scris, este, in-
tr-adevir, o operd minori. Poetul nu izbuteste si gi-
seascd accente sincere si nici si elibereze desfisurarea
ac;iunii de un climat vag psihologizant. Compusa‘i
in 1778, dar publicati abia in 1789, tragedia este in
intregime axatd pe conflictul dintre regina catolici
si sopul ei, Henric. In jurul lor evolueazi personaje
mai interesante din punct de vedere poetic, ca Both-
well, ministrul reginei, care uzeste si apoi infip-
tuieste asasinarea lui Henric.

Rosmunda, compusd in 1779 si publicatd dupi patru
anl, are caracter istoric, chiar daci fictiunea joaci
un rol preponderent. Subiectul este luat din cele
relatate de Machiavelli despre actiunile singeroase

1 Familia nobililor florentini Pazzi era profund ostili celei a

Medicilor, care guvernau Florenta, iar in conjurajia urzitX

de citre lacopo Pazzi, cu sprijinul Vaticanului in 1478, a fost
215 ucis Giuliano Medici si rinit Lorenzo Magnificul-



sdvirsite de regina_longobardd *. Atmosfera inclini
spre melodrami. Figunle Rosmundei si Romildei
dobindesc proportii de mit, avind o nuanti poetici.
Situatia complexd provoaci o ciocnire de pasiuni
si se incheie prin asasinarea Romildei de catre Ros-
munda, sub ochii celor doi principi indrigostiti de
nefericita prmtesa. Octavia $1 Timoleon, ambele cu
subiect clasic, atlt ca lzvoare 1storice cit §i ca tematici,
au fost compuse in 1779 si publicate in 1784. Prima
se inspird din Octavia, gresit atribuitd lui Seneca,
deoarce manifesta influenta teoriilor §i poeticei filozo-
fului. Cea de a doua preia, in schimb, una din vietile
povestite de Plutarh, idealizind-o. Un climat de tra-
gedie greacd intilnim in Merope, compusi si publi-
catd intre 1782 5i 1783, pe baza tragediei cu acelasi
titlu a lui Scipione_ Maffel Aceste trei piese nu repre-
zinti $l nu aduc nimic nou in creatla traglca a auto-
rului. S-ar pirea ci Alfieri trece printr-o fazi de obo-
seali a creatiei, inainte de a ajunge la opera lui cea
mai insemnati: Saul (1782). Poezia tragici alfie-
riani reia in termeni de o puritate solemni tema
tratati in Filippo si mai apoi, nerealizati din punct de
vedere estetic, in Don Garzia. In prima operi figura
tiranului rimisese limitati la cadrul unei deformiri
patologice, in care regele spaniol era infafisat ca un
nebun vizionar. In Don Garzia era redusd la nivelul
intrigantului mirunt. In Saul ea atinge alte corzi
psiho]ogice Mai trideazi si aici limitele obsesiei,
insi tocmai in momentele sale cele mai exacerbate,
dobindeste o dimensiune in profunzime, unici si
tipici pentru personajele tragediei alfieriene.

Marele rege biblic devine o biati fiinti binuitoare,
stipiniti doar de teama de a-si pierde puterea, adici
sceptrul regal, de care este pfin de mindrie chiar in
pofida vointei divine. Vede pretutindeni uneltiri impo-
triva dominatiei sale. Nu eziti si comiti tot felul de
excese pentru a si-o apira. Dar dobindeste o anumiti
miretie cind nu se teme si-1 infrunte pe Dumnezeu,

1 Sotla regelun Alboino, pe care-]l ucide in compllcntate cu
amantul ei, pentru a se rizbuna de faptul ci fusese constrinsi
si bea la un banchet dm teasta tatilui siu, Cunimondo, regele
gepizilor, invins si ucis de Alboino
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mindrindu-se cu propria lui voin{s, impotriva cireia
chiar §i mina divini se ridicd zadarnic. In conflictul
lduntric care se nagte intre ratiune $l voin{d se mani-
festi o laturi esentialmente patetici. Rebel fati de
vointa divini si obsedat de spiritele riului, Saul
il persecutd pe David, fostul lui protejat si logod-
nic al fiicei sale preferate, Micol, constrins acum

David se intoarce in tabira evreilor pentru a veni
in ajutorul poporului siu, care se lupti cu filistenm,
in vreme ce Saul, cuprins de remusciri, incearci
si se scuture de gelozia lui obsedants, mirturisindu-i
ministrului Abner zbuciumul siu. David apare in
cortul lu iar Saul, dupi ce l-a interogat, pare si-i
recunoasci nevinovitia. Dar pentru scurt timp.
Foarte curind cade din nou pradi binuielilor §i vede-
niilor, in vreme ce David cauti zadarnic si-l inseni-
neze prin cintece (iar aici, Alfieri atinge, in imnurile
lui David, cel mai inalt si melodios lirism). Saul
incearci si-l ucids, apoi ii alungd pe tofi din preajma
lw, aruncindu-se cu cruzime asupra celor pe care-i
socoteste triditori, in primul rind Ahimelec, vinovat
doar de a-l fi salvat cindva pe David. Intre timp,
batilia se inteteste. Saul isi cauti zadarnic moartea
in invilmiseala luptei. Dintre copii [ui nu scapi decit
Micol. Multumit ci o vedea la adipost si ci nu si-a
plecat vointa in fata lui Dumnezeu, Saui se omoar3,
in vreme ce filisteni seamini moarte in tabira
evreilor.
In Saul, Alfieri ajunge la o vigoare dramatici deplini
si la o reprezentare plastici a personajelor. Limbajul
atinge tensiunea_tragici fird a-si pierde, de rmdul
acesta, spontaneitatea §i verosimilitatea. Versul,
noua lui facturs, redd cu docilitate gindirea poetulul
Are o rezonanti robusti i plma de pasiune, de acele
pasiuni si conflicte de care sint bintuiti eroii sii (in
functie de protagonist si de nebunia lui), intr-un
impuls ce devine pivotul existentei.
Cu piesa Agide, interesul lui Alfien1 revine la sfera
lumn clasice. Compusi in 1784 si publicati cu cinci
ani mai tirziu, tragedia atesti de rindul acesta o subor-
donare a temei politice fati de conflictul personal
217 in care se infrunti Agide si Leonida. Psihologia se



substituie ideologiel. Individul pitat de vina de a
fi atentat la libertate este combitut si invins, nu in
numele ei, ci prin inlocuirea unei tirani cu alta.
Dupi explozia poetici din Saul, Alfieri si-a ingiduit
o pauzi inainte de a-si incheia cu Mirra si cei doi
Brutus marea lui perioadi de creatie teatrali.
Dupi spusele lui Mario Fubini, Mirra (1784) poate
fi socotitd drept ultimul exemplu desivirsit al poeziei
tragice alfieriene. Eliberat de rindul acesta de impulsul
ideologic, trisiturdi cu adevirat obsedanti a poeticii
sale, Alfieri se poate inspira in Mirra din natura lui
sincerd de artist i din amplul poem al fanteziei con-
stituit de Metamorfozele lui Ovidiu.

Indrigostitd de tatil ei, Mirra triieste cu obsesia
sentimentulul vinovat §i nu izbuteste si scape de ea-
nici apirindu-se de aceasti iubire prin cisétorie.
Tristetea si tulburarea care apasi sufletul fetei sint
interpretate ca simptom al unei maladii anormale.
Mirra speri si se vindece acceptind si se mirite cu
Pereu. E)ar in timpul ceremoniei, ea se rizvriteste
impotriva legimintului, izbucnind impotriva mamei
sale in invective la baza cdrora sti gelozia. In fata
tatilul, care-1 cere socoteali pentru atitudinea ej,
Mirra lasi si-i scape adevirul §i nemaiindurind
disperarea, se omoari, aruncindu-se in spada lui.
Structura liniari este centrati pe dezlintuirea unui
sentiment urias, oribil §i totodati nevinovat, in care
rizbate temperamentul autorului, rebel fati de orice
formi a vietii sociale. Eroina lui, Mirra, este de aceea
convingitoare in durerea ei, fipturi zguduiti de fur-
tuna care o tiriste si care e totodati ratiunea ei de a fi.
Ultimele trei tragedii, compuse intre 1784 s 1787
pe baza traditiilor istorice romane, oferi poetului nu
numai materialul unor naratiuni cu evidente intenti
politice, ci si al unei aprofundiri psihologice legate
de conflictul dintre sentiment si morala.

Sofonisba (1784) urmeazi povestirea lui Titus
Livius, folositdi de multi autori tragici. Intimplarea
este transformati intr-o nobili intrecere a celor
patru protagonisti, respectind in mici maisuri
adevirul istoric s1 supunindu-se in primul rind celui
poetic.
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Sofonisba !, Syphax, Masinissa, Scipio, care si-au
disputat dreptul la viati si libertate, folosindu-se
de toate armele care le stiteau la-ndemini, sint pre-
zentati aici sub un aspect de magnanimitate, greu de
crezut.
Brutus prim (1786—87) se inspiri de asemenea din
Titus Livius. Tragedia trateazi despre moartea
Lucretiei si revolta poporulm roman, despre inteme-
ierea republicii si conjuratia in favoarea lui Tarquinius,
des re prinderea conjuratilor, printre care se afl
ul lui Brutus, si condamnarea lor, intr-o atmo-
sfera de mare spectacol teatral, oferit ca un imn revo-
lutiei. Cadrul este stilizat la maximum. Episoadele
se succed intr-un ritm febril, care nu ingiduie pauze
sau sovidieli. Alfieri zugriveste in viziuni grandioase
desfigurarea acestul ‘moment culminant al epocii
romane. In numeroasele scene de ansamblu apar
oamem din popor, soldati, senatori, pe o linie de
exprimare care aminteste de Shakespeare din Coriolan
si din Julius Cezar, dar Brutus prim nu izbuteste si
ajungi la aceeasi putere de analizi istorici $1 intentie
critici. Tonul retoric al dialogurilor, chiar si inmomen-
tele de maximi intensitate, trideazi pe alocuri pre-
zenta autorului. Tn ciuda acestor carente, se poate
considera ci el si-a atins finta de a dedica aceasti
compozitie vibranti poporului din Roma, lui Bru-
tus, lu1 Collatinus si tuturor celorlalti care l-au apirat.
Apropiind numele strivechi al Romei de acela recent
al lui George Washington, eroul revolutiei americane,
Vittorio Alfieri inchini inci o dati lbertitin talentul
sdu.
Brutus secund (1786—87) dedicatd «viitorului popor
italian », dramatizeazi episodul conjuratiei impotriva
lui Cezar subliniind menirea sa si momentul istoric
de care poporul roman n-a stiut si profite dupi moartea
tiranulu. In tragedia aceasta lipseste amploarea de

! Fiica generalului cartaginez Hasdrubal, a fost iogoditd cu
prinful numid Masinissa, dar, din interese politice, a trebuit
si se mirite cu rivalul siu, regele Syphax. Acesta va fi infrint
insi de Masinissa, care s-a cisitorit apoi cu frumoasa Sofonisba.
Somat de Scipio si i-o predea, Masinissa i-a procurat otravi,
lar ea s-a omorit pentru a scipa de umilinta captivitatii



ansamblu din Brutus prim. Figura rebelului este
prezentati in termeni aproape psihologici, nesigur cum
e, daci si participe sau ‘nu la conjuratie, din pricina
indatoririi personale de recunostini filiali care il
leagi de dictator. Celelalte personaje nu au nici relief,
nici_culoare. Actiunea lipseste aproape cu totul. In-
tentia programatlci impieteazi asupra unitili trage-
die, care rimine in esen{ un document.

Zece ani mai tirziu, Vittorio Alfieri a vrut si experi-
menteze alte forme dramatice. A compus o melodrami
slab, Alcesta secundd (1796—98) dupi Euripide,
$i sase comedii cu caracter politic si alegoric, care atestd
schimbarea lui de atitudine fati de lume §i societate.
Dramatica experienti a invaziei franceze, incheiati
in 1792 cu devastarea casei lui si fuga povestiti in
volumul autobiografic, conditioneazi ultimul climat
creator al poetulul care, abandonind orice intentie
ideologici, devine instrumentul unui moralism con-
ventional, tridindu-si impulsul libertar din tinerete,
pentru a ceda unui constitutionalism conciliant.

Cele patru comedii: L'Uno (Unul), I pochi (Cei putini),
I troppi (Cei prea multi), L'antidoto (Antidotul), com-
puse intre 1789 si 1802, constituie asa-zisa Tetralogie
politicd. In ele se reflecti noua gindire politici a lui
Alfieri; atitudinea lui domoliti de ani, de experientele
directe ale Revolutiei franceze, din care a sfirsit prin a
nu'mai vedea decit aspectele negative, si poate de o vo-
intd care incepea si-1 trideze msuﬂetlrea In Tetra-
logie, conceputi initial ca o singuri operd, largiti
ulterior ca intentii §i extindere, Alfieri urmaireste si
faci o critici concisi a celor trei feluri de regimuri.
politice practicate in lume. Dupi ce le arati cusururile,
el vrea si propuni un al patrulea, care si insumeze
tot ce este bun in fiecare din ele. Comediille nu oferi
nimic original, renuntind chiar si la demnitatea si
mindria ce caracterizeaz reactiile lui. Pe lingi aceasta,
orientarea programatic, alegoria obscur ;i greoaie,
schematismul situatiilor creeazi o atmosferé rece si
veleitars.

Forma metaforici a celor trei comedii devine pur
simbolism in L’Antidoto. Un mag evocid umbrele lui
Darius,- Caius Gracchus si Demostene, protagonistii
comediilor * precedente, si fiecare relevd neajunsurile 220
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celor trei tipuri de regimuri sub care triiseri. Magul
se opune uneltirilor lui Pigliarello’. Tl impaci pe Piglia-
tutto (monarhul absolut) cu Pigliapopolo (nobilii)
si Guastafeste (plebea). In felul acesta, regina va putea
si nasci o fetifi minunati, inzestrati de la naturi cu
cele mai frumoase daruri si aducitoare a adeviratei
libertat.

La finestrina (Feristruica), compusi dupi 1799, proba-
bil in 1801 sau 1802 si publicati postum, impreuni cu
Il divorzio (Divortul) in 1804, porneste de la o idee
de tip lucianesc, daci nu originali, in orice caz destul
de neobisnuiti. Ea dezviluie tristetea nemingiiati: cu
care poetul a privit lumea in ultimii ani ai vietii
Dezolarea care l-a nipidit, atitudinea lui pesimisti
fati de specia umani, datoriti ipocrizei in care sintem
constringi si triim. La porunca lui Jupiter, Mercur
coboari in Infern. Aici trebuie si controleze activi-
tatea judecitorilor, molesiti de batrinte si inclinai spre
clementi. Prin fata lui se perindi un lung sir.de. per-
sonaje cindva renumite. Zeul deschide in pieptul. fie-
ciruia o ferdstruici prin care urmireste si patrunda
adevirata naturd a sufletului lor. Rezultatele sint: de-
zastruoase. Mahomed si Fatima dezviluie tridirile
lor reciproce. Lunatina, simbol al usuratitii feminine,
fuge ca si scape de cercetare. Confucius isi reveleazi
ipocrizia. Lui Mercur nu-i mai rimine altceva de ficut
decit si inchidd ochii asupra adeviratei naturi umane,
mirginindu-se la aparente. Nu lipsesc remarcile spiri-
tuale si ascufite sigeti satirice.

n Il divorzio, viata cotidiani este surprinsi sub
aspecte aparent neinsemnate, dar revelatoare din
punct de vedere psihologic. Sub influenta lui Parini?
si, probabil, a lui Carlo Goldoni, Alfieri descrie mersul
unei cisnicii in care cei doi soti gi-au acordat reciproc
libertate, o cdsnicie care constituie deci in esenti un

1 Nume creat pe baza unui joc de cuvinte: pigliare = a lua;
iar urmitoarele: Pigliatutto = ia tot; Pigliapopolo = ia de la
popor; Guastafeste = cel care strici plicerea celorlati

2 Giuseppe Parini (1729—1799), preot, poet si profesor de
literaturs, a scris printre altele poemul Il giorno (Ziua), in
care descrie desfisurarea celor patru pirti ale zilei (Dimineata,
Dupi amiaza, Seara, Noaptea) satirizind moravurile nobilimn
in contrast cu viata poporului



divort. Desfisurarea comediei este, pe alocuri, stin-
gace, dar se pot constata unele subtilititi interesante cu
privire la obiceiurile sociale practicate de aristocratia
epocil.

Pasiunile alfieriene rimin aproape intotdeauna abs-
tracte. Publicul italian s-a ldsat rareon cucerit de ele
$i numai prin mijlocirea artei vreunui mare interpret.
Adesea predomini artificiul i, o dati cu el, expunerea
ruptid de ansamblu, chiar daci recurge la o teatralitate
indrézneatid. Caracterele sint sumare si unilaterale,
prestabilite potrivit unor scheme de circumstanti.
Nu inti‘mplitor in teatrele italiene Alfier1 este neglijat
si lisat in uitare, in ciuda indiscutabililor sii lauri’de
poet tragic nafional Ti lipseste darul comunicativ al
italianulu, tainica lui msu$1re, ficuti din m;elegere
afectuoasi, din durere stipiniti, dintr-o nemarginiti
sete de viati. Ca element national, opera lui oferi prea
puin. Temperamentul siu rimine inchis intr-un
Piemonte aparte. Pentru spectatorn italieni, Alfieri
apare ca un exemplu intunecat §i halucinant de indir-
jire ca scop in sine, care a cunoscut doar din cind in
cind bucuria creatoare a artei. Poate fi indicat ca
subiect de studiu, pentru ci reprezinti unica incercare
coerenti de tragedie nationali. Dar i‘ntruchipeazé
totodati falimentul stridaniei de a da nagtere in Italia
unel forme tragice care si poati crea o simbiozi intre
scend §i public.



NOUA MORALA iIN TEATRU



DE LA MOLIERE LA REVOLUTIA FRANCEZA

MOLIERE

Miscarea care, dupd redescoperirea lui Plaut, s-a
dezvoltat in Italia in favoarea renastefii unui
teatru profan, avusese doud etape funjamentale:
comedia de inspiratie plautiani in limba vorbiti si
in dialect, $i comedia de improvizatie. Situatia isto-
rici a indbusit apol in Italia posibilitatea unor creatn
autonome. Refugierea in Franta a celor mai bune
trupe ale comediei de improvizatie coincide cu pri-
mele creatii ale lui Moliére. Atit unele cit si celelalte
sint bine primite si protejate la Curte, mai cu seami
de Ludovic al XIV-lea, pini cind regele cade sub
influenta doamnei de Maintenon si a factiunii bigote.
Companiile comediei de improvizatie ficeau de multe
decenii turnee in Franta, favorizate de cele doui
Medicis ! csitorite cu Burboni, de italienismul domi-
nant, de aprecierea publicului. Citre mijlocul secolului
al XVIl-lea, din cauza inispririi conditillor de viati
si libertate din Italia, turneele s-au preschimbat
insi in exod defimtiv, actori adoptind treptat expri-
marea in francezi. La 30 iunie 1643, tinirul Mo -
liére (pseudonim literar al lui Jean-Baptiste Poquelin,
niscut in 1622 la Paris), mulfumitdi unei mosteniri
din partea mamei pe care i-o preda tatil siu, izbuteste
si aibi minimul necesar pentru a infiinta impreuni cu
Madeleine Béjart ? si alti prieteni « L’ [llustre Théatre ».

! Caterina de Medicis $|5|9— 1589), sofia lui Henric al Il-lea,
si Mara de Medicis (1573—1642), sotia lui Henric al IV-lea
2 Actriti, dintr-o familie de acton, iar sora ei, Armande, va
deveni sofia lui Moli¢re
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Dupi un debut nefericit la Paris (din cauza ciruia
Moli¢re a ajuns la inchisoare pentru datorii, fiind
eliberat doar multumlti interventiei financiare a
tatdlui siu), compania isi reia activitatea in 1645,
in provincie. Trelsprezece ani de experiente felurite
si agitate si, in sfirsit, la 24 octombrie 1658, trupa
se produce la Luvru, in fata regelui, cu piesa Nicoméde
de Corneille. Acum incepe adevirata activitate cre-
atoare a lui Moli¢re, alituri de aceea de director si
prim actor comic al companiei sale. Ea va continua fara
intrerupere pi‘ni la moarte, care l-a surprins la 17
februarie 1673, in timpul celei de a patra reprezentatu
a piesel Le Madlade imaginaire (Bolnavul inchipuit),
unde era protagonist $1 pe care {inuse s-0 termine,
desi il lovise o boald grea.
Moliére a desavirsit opera de cercetare si vivisectie
a structurli sociale, inceputi de comicii italieni prin
crearea Mistilor. A izbutit s-o duci mai departe.
A extras din ea cuvenitele consecinte si o morald
limpede. A redat stirile sufletesti si vigoarea intelec-
tuald a clasei burgheze, care in E- ranta ajunsese la
o mare dezvoltare, mulfumiti alianter incheiate cu
monarhia absoluts, pentru a inibusi controlul oligar-
hillor aristocratice. Ludovic al XIV-lea isi luase
deplina rispundere a acestei orientiri; in consecinti,
favorizase dezvoltarea culturn respective, care didea
la Paris productule teatrale zise din le_grand-siécle
sl mergea mini-n mind cu inflorirea $t1mtelor §l a
literelor.
Moli¢ére (pseudonim adoptat in teatru de Jean-Bap-
tiste Poquelin) poate fi socotit in toate privintele
un fiu tipic al burgheziei. Tatil lui se bucura de o
situafle sociali respectabild si instdriti, mulfumiti
comertului siu cu tapitern, pentru care obtfinuse
incd din 1631 cinstea, lisati mostenire de fratele siu
Nicolas, de a-l socoti pe rege clientul siu. Educapa
si formatia lui cultural, ficutd intr-un colegiu iezuit,
erau de nivel foarte ridicat. Cu siguranti latina si
italiana i erau familiare (cea de a doua si prin specta-
colele comicilor italieni), deci, Plaut s1 productia
italiani din secolul al XVI-lea si din prima jumitate
a celui de al XVII-lea. Acelasi lucru se poate spune
225 despre spaniold, sau cel putin, despre comediile cele



mai populare in Italia si in Franta, datorate scriito-
rilor din siglo de oro. Complexitatea acestor antece-
dente trebuia si conteze, prin forta lucrurilor, mult
mai mult decit exemplele comediei franceze din acea
perioads, care relua in Le menteur (Mincinosul, 1641)
de Comneille scheme si inventii spaniole, iar in piesele
lui Jean Rotrou (1609—1650) si in Le pédant joué
(Pedantul picilit, 1646) de Cyrano de Bergérac, pe
cele italienesti si plautlene, cu o slabd originalitate,
chiar daci aveau momente si efecte fericite. De altfel,
Moli¢re modifici foarte rar temele clasice ale come-
diei in privinta dezvoltirii intrigii. Se inspird destul
de des i in mod direct din lucriri anterioare. Mai
degrabi neglijeazd acfiunea, care, ca de obicel, consti
din 1ubin contrarlate, terminindu-se cu bine, decit
si-si abati atentia de la aprofundarea caracterelor.
Dar ceea ce se dovedeste cu totul nou, uneori in mod
fundamental, este spiritul. De pildi, bunul simg
moral care il sustine s1 il inspird, striin insi de onoarea
medievali si spaniold (cdreia nu ezita si-i aduci critici
severe), ca s1 de morala scolastici. De asemenea,
sensul de veracitate si de umanitate, pe care autorul
il redi personajelor, prezentindu-le deliberat intr-o
atitudine obisnuiti §i prozaici, chiar cind sint mitice
(ca in Don ;uan sau in Amphytrion).

Silit sd-si schimbe numele din cauza neincrederii
cu care era priviti arta actoriceasci, persecutat de
aristocratie si cler, datoriti spiritului lor mai reactio-
nar (nu din intimplare 1 s-a refuzat ultima impar-
tisanie i inmormintarea intr-un cimitir: aceasta era
regula pentru actori), in stricti dependenti de favoarea
regelui, precum si de a publicului, Moli¢re a trebuit
si cedeze destul de des exigentelor acelora care fi
ficeau posibili profesia de actor-autor. De aceea
vasta lui operd se desfisoard in trei directii concomi-
tente. Prima cauti si mulfumeasci, printr-o comici-
tate manifesti, orice fel de public si mizeazi cu
hotirire pe genul de farsi. A doua, care adeseori
se invecineazi cu prima, trece de la parcdie la satiri,
pe care o exercitd fira piedici (desi in cazul lui Tartuffe,
protestele l-au obligat la o incheiere conformista).
Din cea de a treia fac parte pastoralele, comediile- 226



227

balete pentru muzica lm Lully !, destinate aproape
exclusiv Curtii, si in care Moliere depune o sirguinti
mestesugireascd, aceasta s1 pentru ci talentul siu nu
izbutea si se manifeste prin lirismul necesar genului.
Prezentindu-se pentru prima oari la Curte cu trupa
sa, Moli¢re il ruga pe rege «cu multd plecdciune si
ifngdduie a-i prezenta unul dintre acele mici divertis-
mente care-i aduseserd oarecare faimd §i cu care inve-
selea provincia» : era Le docteur amoureux (Doctorul
indrigostit). Aceasti farsi, in care Moliere juca,
probabil, el insusi rolul doctorului, a avut mai mult
succes decit tragicomedia care constituia nucleul
spectacolului; asadar, Moli¢re si-a datorat norocul
farsei.

n registrul lu La Crange gisim titlurile multor
alte farse jucate intii in provincie si apoi la Paris de
trupa lu1 Moliére: nici una din ele nu s-a pistrat,
deci nu se poate stabili care erau scrise de Moliere
insusi §1 care trebuiau atribuite altor autori sau unor
scenarii’ mai vechi si de folosinti generali.

Dintre cele care pot fi socotite opera lui Moliére, unii
mentioneazi farsele Le Docteur amoureux (Doctorul
indrigostit), Les trois Docteurs rivaux, (Cei trei doc-
tor1 rival), Le Docteur pédant (Doctoru] pedant).

In Nouvelles Nouvelles din 1663, De Visé 2 noteazi:
« Moliére a compus niste farse, care au iesit ceva mai
mult decit farse si care au fost prefuite in_toate
orasele mai mult decit cele ale altor comedieni».
Severul si austerul Boileau, din principiu contra
grosoliniel farsei i a unora din grosoliniile lui Moliére,
pe care le declara «demne de Tabarin»?2, trebuie
totusi si regrete «ci s-a pierdut acea mici comedie
Doctorul indrdgostit » 51 s& admiti «ci existd intotdeauna
ceva frapant si instructiv in aceste lucriri mirunte ».

! Jean Baptiste Lully (sau Lulli), 1632—1687, fecund compo-
zitor francez de origine italiani, considerat intemeietorul operei
franceze al cérei monopol l-a obtmut in 1671; a compus muzica
pentru numerosi intermezzi coregrafici

% Jean Donneau de Visé (1638—1710), prozator s critic lite-
rar, a inceput prin a-l ataca vehement pe Moliére, pentru a
deveni apoi prietenul lui
3 Jean Salomon, zis Tabarin, niscut la Paris citre 1584, sar-
latan de bilci, socotit prototipul farsorilor din vremea Im



In 1731 ii cade in mina lui ]J.-B. Rousseau ! un manu-
scris care continea La jalousie du Barbouillé (Gelozia
mizgilitului) si Le médecin volant (Medicul zburitor),
dar J. B. Rousseau a socotit cele doui farse nedemne
de Moli¢re, din cauza caracterului grosolan si sumar
al stilului. Viollet-le-Duc, care a ingrjit cel dintfi
in 1819 editia completi a operelor lui Molitre, a
descoperit in Biblioteca Mazarind o brosurd manu-
scrisd, contmmd cele doui farse mentlonate, «d’'une
vieille ecriture » 2 , cum se spune in prefata anonimi.
La inceput, Viollet-le-Duc le-a atribuit lui Moliere:
dar apartenenta rimine i astizi nesigurd. Probabil
cX sint prelucrdri de scenarii ale unor comici dell'arte
(pe care Moli¢re i-a vizut la Paris, cind Commedia
dell'Arte triumfa la «Hbtel de Bourgogne », sl pe
urmi in peregrinirile prin provincie) scrise in grabd
si exclusiv pentru uzul trupei, firi mare osteneals,
deoarece se lisa multi libertate actorilor. Sau sint
transcrieri din memorie ale vreunui actor. Un argu-
ment foarte important in favoarea paternititii lui
Moliere, il constituie faptul ci unele scene si replici
din La jalousie du Barbouillé se gisesc aproape neschim-
bate in finalul piesei George Dandin si acelagi lucru
se intimpli cu Le médecin volant in piesele L'amour
médecin si Le médecin malgré lui. Aceasta daci, dupa
cum se admite in general, farsele au fost compuse
efectiv inainte de 1658, adici de venirea lui Molitre
la Paris. In orice caz, asa cum sint, pot fi socotite
un document pretios al treceri de la Commedia
dell’Arte la marele teatru comic francez, o transmitere
directi si evidenti de traditii populare i atesti in
mod categoric formarea personajului conceput de
Moli¢re prin Mistile comediei de improvizatie. Te-
mele, Mistile, comiciriile, travestirile, situatiile din
cele doui farse abundi de obicei in scenariile cu
improvizatil.

La Jalousie du Barbouillé se inspiri, prin intermediul
altor prelucriri, din nuvela a patra a zilei a saptea din
Decameron. Se cunosc titlurile multor farse avind
acelasi subiect cu Medicul zburdtor: se cunoaste una,

1 Jean-Baptiste Rousseau (|67|—|74|) poet liric francez
ntr-o scriere veche (in f



compusi de Boursault!, si Medicul zburdtor, sce-
nartu de Dominique.

Prima comedie care i se poate atribui cu certitudine
este in versuri, datati 1655: L’Etourdi (Nechibzuitul).
Izvoare directe, L’'Inavvertito (Zipicitul) de Bel-
trame §i o prelucrare a acestela L’Amant discret ou
Le Maitreestourdi(1654) datoriti lui Quinault.2 Comedia
nu urmireste decit amuzamentul ca scop in sine,
bazat pe obisnuita iubire zidirniciti: in cazul de fati,
a lu Lelio pentru sclava Celia, pe care servitorul
Mascarillo (interpretat de Moliére) cauti si o sprijine
prin cele mai variate §i surprinzitoare siretenii, de
fiecare dati ratate din cauza zipiceli tinirulw, pini
cind se descoperi ci Celia nu e sclava, c fiica stipi-
nului pe care il slujea si se incheie cuvenita cisitorie.
n aceastd comedie triieste intru totul spiritul comic
al Commediei dell’Arte. Servitorul e neintrecut de
ingenios in combinatiile lui, iar indrigostitul, in pros-
tile lul. Alternarea istefimii cu nitingla se repeti,
adesea in mod mecanic, de-a lungul a cinci acte;
sl, ca orice repetare cirela nu 1 se prevede desfisu-
rarea, este meniti si suscite de fiecare datj ilaritatea.
Fireste, se recurge din plin la paradoxal si nevero-
simii Intriga are functionalitate teatrali. Giumbus-
lucurile si expresiile tari sint si ele imprumutate in
mare parte din Commedia dell’Arte. Servitorul domini
cu totul situatia; agerimea lui trebuie si invingi:
este un punct de onoare.

Prima reprezentafie a comediei Le Dépit amoureux
(Dragoste cu toane) are loc la Béziers in 1656, iar
la Paris in 1658. In esentd, ea nu se depirteazi de
tiparul comic adoptat mai inainte, dar il rafineazi,
il face mai slefuit si mai elegant. Izvorul ei poate fi
socotiti comedia lui Secchi, L’'Interesse (1581), sau
un scenariu al comicilor care derivi din ea. Este foarte
vie si aici amintirea Commediei dell’Arte, cu glumele,
ghidugiile s1 tipurile ei. Moli¢re ajunge la o formi
expresivi ingrijitd si armonioasd, dar ca de obicel,

1 Edme Boursault (1638—1701), autor dramatic care a avut

multe conflicte cu Moliére

2 Philippe Quinault (1635—1688), poet francez cunoscut mai
229 mult prin libretele de operi scrise pentru Lully



mai mult scenici decit literari. La bazi sti substi-
tuirea personajelor. Valerio crede ci se culci cu Lucilia,
insi in locul el s-a strecurat sora ei, care din pricina
anumitor interese, a fost inci de mici dati drept
biiat, asa ci se numeste Ascanio §i umbld imbricata
baieteste. Echivocurile, fireste, se fin lant, pini cind
lucrurile se limpezesc si comedia se incheie prin cuve-
nitele cisitorn intre Valerio §i Ascanio, Erasto si
Lucilia, s1 o pereche de servitori, in care, conform
obicelului, Mascarillo striluceste prin istetime si
inteligents, devenind un deux-ex-machina al intim-
plirii. Este o comedie tipici de intrigi, dar nu-i lip-
sesc sigetile satirice (indreptate impotriva pedantilor)
de o savoare noui.

Cu Les Précieuses ridicules (Pretioasele ridicole, 1659)
Moliére porneste pe o cale cu totul noui si, intr-un
anumit sens, revolutionari: satirizarea unor maniere §i
persoane de stricti actualitate, abordati fird economie
de lovituri si indreptati citre o tinti evidents, astfel
incit publicul s-o poati repera.

Pe atunci se formau la Paris saloane literare mondene,
dupd un obicei §i astizi in vigoare. Aici aveau mare
trecere romanele scrise dupd o formuli erotici si
totodati exotici, intr-un limbaj elaborat si pompos,
gen in care excela Mademoiselle de Scudéry 1. Moliére
imagineazi ci doi gentilomi sint tratafi cu dispret
de doui « pretioase » care isi injghebaserd un asemenea
salon in provincie, tinzind cu tot dinadinsul si imite
ilustrele modele pariziene. Cei doi i instruiesc pe
respectivii lor valefi, Mascarillo $l Jodelet, dezghetati
$i mai ales la curent cu moda, si i pun si se prezmte
in salonul « pretioaselor », dindu-se drept marchizi in
trecere pe acolo, bine introdu$i in lumea pariziani
si in manierele ei. Valetii fac intocmai si le incintd
pe cele doud doamne cu ridicolul lor limbaj pretios
si baroc, pini cind intervin cei doi gentlloml, care
dezviluie gluma lor crudi, ficindu-le de ris. Re-
gele sustinea pe fati scopunle acestel satire, care
n-a fost insi de loc pe placul victimelor. Saloanele
de atunci erau puternice si argumentele lor s-au

! Madeleine Scudéry (1607—1701) a fost una din celebritatile

socletdfn ¢ pretioase»
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impus cu asprime (se pare ci s-a produs §i o inter-
dictie temporari).
Lupta era dusi de Moli¢re in numele « naturalului » !
$i s-a bucurat de marea apreciere a publicului. Moliére
1 didea seama ci apropiindu-se de realitatea coti-
jlanﬁ a lumii lui, s-ar fi regisit pe sine, cu gindurile
care-] frimintau si cu ideile lui despre viati: un singur
act, si inci in prozi, cu subiect cotidian, reprezenta
totusi o afirmare foarte clari fati de un anumit gust
si fati de gust in general, in favoarea simplititi si a
sinceritatii, preconizate ca norme de viati. Mohére
pune in valoare forfa bunului sim{ si di burgheziei
constnnta propriei sale demnititi, satirizind mania
incd de pe atunci caracteristici pentru burghezi de
a apirea drept anti-burghezi. Constructia teatrali se
elibereazi de conventionalism, raminind totusi solida,
iar limbajul dramatic se pune in raport direct cu cel
vorbit.

ncercarea nereusiti cu Don Garcie de Navarre ou
le prince jaloux (f)on Garcia de Navarra sau pringul
gelos, 1661) dovedeste zidarnicia tentativelor lui
Moliére de a iesi din tiparul comic, care, de altfel,
era cel mai potrivit cu umorul amar al frimintiri
lui liuntrice. O noui piesi intr-un act, cu o formi
oarecum banal, strimuti atentia asupra caracterului
monomaniac_pe_care, incepind de atunci, avea si-l
capete gelozia, fie prin umilinta la care erau supuse
cele mai tainice sentimente, fie prin afrontul suferit
in public. Sganarelle ou le cocu imaginaire (Sganarelle
sau incornoratul inchipuit, 1660) inaugureazi seria
comediilor inspirate din drama-cheie a institutiei
familiale pe care se intemeiazi viata sociali. Lungul
sir de mseliciuni imaginate, comise orl suferite, n-a
luat sfirsit nici pind astdzi. Tema se dovedeste tipici
si dominantd de-a lungul secolelor, centrald in wviata
cotidiani a cuplului. Moli¢re, care se cisitorise cu
Armande Béjart, ficuse experiente personale dure
si umilitoare care trebuie si-l fi apisat greu. In felul
acesta se rupe traditia schemei plautiene, a celei renas-
centiste $1 a comedier de 1mprov12at1e, care aduce

1 Jdealul mirturisit de el insusi era acela de a « zugrivi dupa
naturs », conceptie de bazi adoptati si de Goldoni in reforma lui



in sceni iubiri supuse conflictelor $1 echivocurilor,
dar incheiate cu cisitorii potrivite. fn comediile lui
Moliere gésim contopite cele doud motive, dar ceea
ce domini si conteazd din punct de vedere p51holog1c,
este obsesm ingeliciunii. Farsa lui Sganarelle, incorno-
ratul imaginar, se limiteazi la un echivoc clarificat,
scotind insd in evidenti faptul ci elementele reali-
titn sint transformate si alterate de umbra binu-
ielii. L'Ecole des maris (gcoala barbatilor, 1661) pare
un _fel de schitd inci neslefuiti si sumari pentru
L'Ecole des femmes (Scoala nevestelor, |662) operi
desdvirsitd 51 complexd, unde Molitre isi valonfica
talentul comic pentru a elabora o stiintd despre oameni
si despre viafd. Situatia este si aici tipic de Commedia
dell’Arte: un bitrin (Sganarelle i Arnolphe amintesc
de Pantalone si Doctor), fiind tutorele unei fete tinere,
are de gind si se insoare cu ea. Pupila este curtati
de un tindr indrigostit, care pind la urmi o cuce-
reste. Bitrinul rimine umilit $l infrint. In Commedia
dell'Arte, bitrinii se arati, in general, ispititi de
averea pupilel sau micar de tineretea ei. Aici sint
insd fapturi omenesti, iubind cu sinceritate i sufe-
rind de povara anilor, de teama «coarnelor». Si,
fireste, de fiecare dati sint dafi la o parte. Scoala
nevestelor intereseazi in special prin contrapunctul
delicat si uneori patetic dintre Arnolphe si Agnés.
Armolphe si-a crescut pupila ca pe o floare virginal,
feriti de privirea oricirei alte finte, vrind si si-o
pistreze pentru sine si si fie sigur de supunerea gi
fidelitatea ei. Agnés, ingenud preficuts, vrea si scape
de aceasti soarti si e gata si se arunce in bratele unui
sof tindr si frumos. Eficacitatea umoristici a conflic-
tulw este accentuati si dusi pind la culmea parado-
xulul prin imprejurarea care-l face pe Arnolphe si
devini confidentul tindrului Horace (acesta igno-
rindu-i calitatea lui de tutore), care tine mereu si-1
informeze despre dragostea lui pentru Agnés, tot
mai. fericitd §i infloritoare, in ciuda adversititilor la
care o supune capriciosul custode al fetei. Intriga
nu mai conteazi. Conteazi raporturile psihologice
si, in primul rind, suferinta si chinul lui Arnolphe,
1ubirea lui, pe care el o credea impirtasiti si pe care
o. vede ingelati, gelozia lui turbati si neputincioasi.
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Conteazi elanul patetic cu care Moliere (prin gura
lui Chrysalde, prieten al lui Arnolphe) cauti si faci
inofensivd fantoma coarnelor §i s-o reduci la pro-
portll mai restrmse, impotriva opiniei curente a socie-
titn, care prin ele descalifici un om si o iubire.

«CRISALD:

Ce curios {mi pare ca tu, specialist

In astfel de probleme, sd fii asa de trist,

Suprema fericire pe-o carte sd fi-o pui

Si sd gindesti cd-n lume vre-o altd cinste nu-i.

A fi hain, obraznic, viclean, murdar, cdlic,

Desigur pentru tine nu-nseamnd mai nimic.

Si dupd tine, dragd, chiar cel mai blestemat

Tot om cinstit rdmine, cind nu e-ncornorat.

De cite ti se-ntimpld, nu esti rdspunzdtor ;

Cind suferi o trddare treci peste ea usor,

Cdci orisice s-ar spune, tot rdul nu constd

Decit in importanta ce faptului se dd,

Si singurul pericol de care te vei teme

E — fard doar si poate — sd nu cazi in extreme.

Sd nu imifi adicd pe cei ce trimbiteazd

Succesele nevestei si, mindri, ifi citeazd

Pe-adoratorii doamnei, fdcind elogiul lor,

Servindu-i " totdeauna in chip umilitor,

Legind prietenie cu ei, si petrecind

Cu-acestia laolaltd oriunde si oricind,

Incit o lume-ntreagd se-ntreabd, pe dreptate,

Cum pot avea asemeni purtdri nerusinate.

Dar dacd obiceiul acesta-i foarte prost,

Si celdlalt, desigur, nu are nici un rost;

Dispretuind pe domnii de care ifi vorbii,

Nu-nseamnd cd as fine cu cei scandalagii:

Cei care fard preget tot fulgerd si tund

Atrag privirea obstii §i parcd vor sd spund

Cd tin cu dinadinsul sd se ldfeascd zvonul

De coarnele faimoase ce le-a turnat craidonul.

Dar intr-aceste doud extreme, evident

Cd e un drum pe care apucd cel prudent,

Si dacd-l tii-nainte, nu ai de ce rosi

In cazul cind vreodatd nevasta ar gresi.

Md vor combate unii, dar mie nu-mi apare
23 Aceastd perspectivd ca infiordtoare.



ARNOLF

De-ar auzi discursul si elocinta ta,
ntreaga confrerie te-ar binecuvinta,

Si-ar dlerga la tine-n goand, mari si mici,

Dorind sid se-nroleze sub steagul ce ridici.

CRISALD

M iei in ris acuma ; sd-fi fac o intrebare:
Pe lume nu existd un alt necaz mai mare,
Nu crezi cd sint si alte nenorociri mai grele?
Eu, dacd mi s-ar cere s-aleg din doud rele,
As prefera rusinea ce socotesti funestd,
Decit sd am in casd nevastd prea onestd,
Dar care sd md toace la fiecare pas,

Cu marea ei virtute sd-mi dea tot peste nas,
Si sub cuvint cd este sofie credincioasd,
Ea sd-si aroge dreptul de-a porunci in casd.
Acultd-md pe mine: in anumite cazuri
Aceste biete coarne te scapd de necazuri. ™

Arnolphe crede ci se asiguri impotriva ingeliciunii,
mentinindu-si viitoarea sofie intr-o stare de totali
ignoranti, creindu-i un complex de inferioritate
morali si intelectuali, subjugindu-i in mod egoist
vointa, prin tirania aplicati cu metodi la fiecare
gest sau cuvint al ei. Dar natura se revolti si se riz-
buni inainte de a fi ajuns la cisitorie.
Deznodimintul final este oarecum conventional, ca
si intriga. Dar interesul spectatorului este atras de
ceea ce il apisa pe Moliere: conflictul dintre firea
masculini $i cea feminini, apirarea la care recurge
aceasta fati de egoismul i licomia care urmireste
subjugarea el. Intelepciunea ipocrit rationali la care
recurge Amolphe, sigur de puterea lu1 (5i care este
comic sintetizati in decalogul impus de el wiitoarei
sofii pentru a evita catastrofa coarnelor), suferd o
infringere spectaculoasi prin cursa pe care i-o pregi-
teste Agnes, prin demascarea la care-l supune, prm
involuntara cruzime cu care-l umileste si-l constringe
si ajungd la o implorare amari §i zadarici.

1 Traducere de George F. Gesticone, in Moliére, Opere, ESPLA,

1955 (Clasicii Literaturii universale)
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Printr-o intrigi din cele mai banale, Moli¢re revolu-
fionase esenta insdsi a comediei, bazind-o pe raportu-
rile dintre personaje, sprijinind-o pe o tezi morali.
Stilul siu ajunsese la o ironie supli si rafinati in
cadrul tiparului comic tratat pini atunci cu grosolinie
in Franta si in Italia, si il dusese la atacarea directi
a moravurilor sociale. Piesa punea intr-o situatie
criticd conceptille de viati pe atunci dominante.
Reactille conformismului n-au intirziat si se pro-
duci, fie prin atitudinea trupelor i a autorilor rivali,
pe care succesul comediei ii supira vizibil, fie ajanse-
nistilor si a_ prinjului de Conti, fost protector al
lw Moli¢re, devenit cu timpul teolog. Moliére a fost
silit s¥-si limureasci intentille prin doui piese progra-
matice in cite un act, una pentru public, Critique a
L’Ecole des femmes (Criticd la Scoala nevestelor, 1662),
alta pentru rege si Curte L'Impromptu de Versailles
(Improvizatia de la Versailles). Nici una din ele nu
are valoare artistici. Menirea lor era strict functionali:
expunerea unei «arte poetice», justificarea, apirarea,
autoaprecierea. Personajele lor dovedesc ridicolul acu-
zatiei de obscenitate. Declari pe fati ci parerea publi-
cului din stal (burghezia) face cit pirerea publiculu
din loji (aristocratia) si ci aceea din stal a fost entuzi-
astd. Se apiri in mod spiritual de acuzatia de proza-
ism. Fac aluzii sarcastice la acea parte din societatea
Curtii care rimine opaci fati de arti si vrea totusi
s-o Judece, scofind fireste in evidentd meritele celei-
lalte parti, favorabili lui Moliére. Se elibereazi de
apisarea regulilor aristotelice. Se spune in text: « Dar
cind zugrdvifi oameni, ei trebuie redafi dupd naturd.
Lumea vrea portrete asemdndtoare, iar dacd cea din
vremea voastrd nu se recunoaste in ele, opera nu este
reusitd. La urma urmelor, pe scurt, in piesele serioase,
ca sd nu fii criticat, nu e nevoie decit de idei chibzuite
si bine exprimate, dar lucrul nu este de ajuns pentru
celelalte, in care trebuie sd glumesti ; si nu e usor sd faci
lumea bine crescutd sd ridd»..
In comedia de improvizatie este amuzanti atmosfera
repetitillor §i tensiunea in asteptarea reprezentatiel.
Regele e timiiat din belsug, iar curtenii iardsi atacati
235 si parodiafi. Se face chiar propunerea ca « marchizul »



sd devini tipul comic prin excelents, un fel de Masci
de genul celor italiene.

Din aceeasi perioadid dateazi Les Fdcheux (Pisilogii,
1661), comedie ocazionald care-si bate joc de siciitori
s1 prezinti o sumi de tipuri i de cazuri pe baza unu
pretext labil; la fel La princesse d’ Elide (1664), pasto-
rali alegorlcé de gen patetlco-umonstlc compusi spe-
cial pentru spectacolele §i serbirile de la Curte, cu
balete §i muzici.

La 29 1anuarie 1664 Moliere prezinti la teatrul de la
Luvru comedia-balet in trei acte Le Mariage forcé
(Cssitorie silitd). Dupi trei luni, la Versailles, parti-
cipi cu trupa lui la ciclul de serbiri Les Plaisirs de
[ Ile enchantée $1 devine un deus-ex-machina al situatiei:
se. travesteste in zeul Pan, adreseazi complimente
regmel, reprezinti Les Facheux $1 Le Manage forcé,
unde joaci un rol insemnat muzica lui Lully si core-
graﬁlle lui Beauchamps. La balete ia parte Curtea
s1 insusi Ludovic al XIV-lea. Dansul celor patru
galanti pentru sofia lui Sganarelle este prezentat de
saltimbanca de profesle, cind tragici, cind comici,
cind acrobati ca niste clovni; gentilomul gascon Tartas
ficea « piramida » cu cinci .oameni, trei jos, doi sub el.
Din comedia-balet in trei acte s-a ficut o comedie
intr-un act cu un singur dans, unica pistrati si trans-
mis3, seminind cu prima versiune, dar firi agremente
muzicale si coregrafice. In primul act al comediei-
balet, Sganarelle adoarme i in somn ii apar F rumusetea,
Celoz:a, Necazurile, Bénulehle, care se poarti in mod
alarmant. Intervin apoi patru plaisants sau gogue-
nards (glumeti) care fac un dans hazliu. In actul al
doilea un mag cinti, demonii fopiie, figinugi si figin-
cuse rispund prin dansuri la intrebirle lui Sgana-
relle. In actul al treilea, concert si dansuri spaniole,
charivari condus de Lully in persoani. Intre luarea
de pozifie si scandalul legate de Ecole des femmes si
noua indrizneald si noul scandal aduse de Tartuffe,
Le Mariage forcé reprezinti o destindere, un capriciu
spiritual (nu lipsit tOtU$l de poante satirice, indrep-
tate de rindul acesta impotriva ermetlsmulul si pedan-
teriel universitare).

Bucurindu-se de consensul deplin al regelui si al publi-
cului, Moliére poate si compuni cu toati libertatea. 236



Acuza;ule cX actiona impotriva moralei si a_religiei
ii aduseserd mai mult faimi decit greutiti. Scrie acum
cele mai bune opere, in care, folosindu-se tot de scheme
anterioare, gindirea si arta sa pot si reprezinte o noui
lume morala.

Se succed la scurte intervale de timp Le Tartuffe
(prima versiune in 1664, cu alt titlu, a doua, atenuati,
definitivd si ingiduits, in 1669), Don Juan ou le Festin
de pierre (Don Juan sau Ospitul de piatri, 1665),
Le Mysanthrope (1666).

Tartuffe a pirut (51 mai pare §i astizi) cea mai indriz-
neati. Predomini figura protagonistului. Restul poate
fi socotit conventional, existind numai in funcpie de
acesta. Dupd scena principali din actul al treilea,
interesul scade §1 stimulentul scenic se pierde. Prima
versiune, jucati la Curte, avea trel acte si se poate
presupune ci dezvoltarea celor doui acte urmitoare
a apirut doar ca si poati obtine aprobarea pentru
reprezentatille publice. Modificirile substantiale au
fost aduse cu scopul de a imblinzi vehementa satirei
(considerati de unii ca fiind inspirati chiar de rege
impotriva jansenistilor i a doctrinei lor riguroase).
Personajul ipocritulul nu este nou: poate ci Moliére
a luat ideea din comedia cu acelasi titlu a lui Aretino.
Doi factori sint insd cu totul noi §i de o importanti
hotiritoare. Primul consti in modul de prezentare
sl anume, ca ipocritul si apardi in vesmint religios
(desi laic, pentru a salva aparentele: dar pe atunci
laicii bigoti se imbricau ca preotis). Al doilea consti in
faptul ci ipocrizia se dezviluie prin propunerea de
adulter pe care Tartuffe o face sotiei bigotulm in casa
céruia locuia. Primul pune accentul in mod clar si
fird putinti de inselare pe contradictia dintre ideologia
arborati g1 practica de toate zilele, care se foloseste
de ea si o trideazi. Al doilea factor creeazi o atmosferi
morbidi, de suspensie senzuali, legati tocmai de impor-
tanta pe care o dobindeste ceea ce este considerat
picitos, interzis. Scenele culminante sint cele in’ care
Tartuffe intreprinde tentativele lui de seducere (¢. . . si
doar. la noi deplin, cred, gusti visul ideal — plicere
fdrd teamd, amor fdrd scandal»). Pini cind Elmira ii
intinde o cursd g il face si se pomeneasci cu birbatul
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Smerenia si subtilitatea fac picatul mai picant, oferd

plicerile fructului oprit. Obiectivele lui Moliere se”

inscriu ‘in mod manifest intre limite precise.

« CLEANTE

Dar precum cred cd-n lume viteji mai vrednici nu-s
Ca dreptii ce duc crucea poruncilor de sus,
Cé nu-i mai nobil lucru, mai de luat aminte
Decit credinfa sfintd, curatd si fierbinte —
Asa, nu vdd sd fie ceva mai slut, mai jos
Ca mutra indulcitd, a unui fals pios,
Ca pehlivanii ceia, ce-n bilci merg de se inchind
Si cu sfruntare-ascunsd, nedreptdfifi, intind
Credinta cea mai sfintd ce are-un muritor
Jignind-o cu minciuna schimonosirii lor ;
Vicleni, al cdror suflet indrdgostind argintii,
Fac mestesug si marfd din formele credintii,
Si vor sd-si tirguiascd si vazd si mdriri
Prin joc smerit de gene, si sfinte dojeniri;
gireﬁ de-aceia care cu preacucernicie
at drumul cdtre ceruri de-ajung la bogdtie;
De rugi li-i gura plind si... de cersetorit,
Ei stau frumos la curte, dar te trimit la schit ;
Imbind rivna sfintd si cu ndravuri rele ;
Stint cruzi, mint, se rdzbund, fac cruce ca sd-ngele,
Si cind vor sd te piarzd, ascund, sfruntat si las
Sub cauza divind pdginul gind pizmas ;
Mai de temut cu-atita, cd-si intr-armeazd-anume
Urgia lor cu arme cinstite de o lume
Si zelul lor, ce-n lefuri lumesti se vrea pldtit,
r vrea sd te ucidd cu un cufit sfinfit.
Cam multt sint sfinfii dstla cu firea mdsluitd
Dar pe cei drepti la suflet ii simfi dintr-o clipitd. »

In realitate, Moliére ataci un mod de viati pentru
care ideologia religioasi (si cea polmci) devine un
instrument de dominatie ce contrazice in chip flagrant
aceasti ideologie. Dubla constiinti este dezviluiti aici
prin caracterul reprezentativ al tipului 5i de aceea
atit de socant pentru cei susceptibili. Insuficientele
intrign, platitudinea deznoddmintului, inconsistenta

1 Traducere de A. Toma, in vol. Moli¢re, Opere, ESPLA, 1955

(Clasicn literaturi universale)
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personajelor (afari de fanatica doamni Pernelle) sint
usor de trecut cu vederea fati de amploarea si obiec-
tivitatea viziuni satirice.
Privit ca o intregire a lui Tartuffe, Don Juan dobindeste
un aspect hotirit nimicitor. Izvoarele nu lipsesc nici
de rindul acesta. In mod direct sau indirect predomini
Inselatorul din Sevilla a lui Tirso de Molina. In pri-
vinta personajelor §i a intrigii, avem de-a face cu o
simpld variatie, care dezvolti ori suprimd unele epi-
soade i introduce altele (putine insi) cu totul noi.
Desi recurge la o incadrare anterioarid, Don Juan al
Imi Moliére nu prea are legituri cu precedenti sii.
n primul rind pentru ci acfiunea urmireste pretu-
tindeni aspectele comice. In acest scop recurge tot
timpul la ajutorul contrapunctului lui gganarelle, cu
lasitatea lui caraghioasi si un servilism grosolan dar
simpatic, pentru a scoate in evidenti importanta acti-
unilor si ideilor pe care Moli¢re i le atribuie treptat
lui Don Juan (raportul aminteste pe cel dintre Don
Quijote s1 Sancho Panza).
In al doﬁea rind, pentru ci Moliére nu se identifici cu
nici unul dintre personaje, ci se foloseste de ele pentru
a ajunge treptat la constatir de o sinceritate evidenti
si revolutionard. Marea lui inovatie consti in faptul ci
mtroduce un erou, in sfirsit sincer cu sine insusi,
capabil si se inteleagi pini in adinc (51 care de aceea
merge mai departe decit constiinta lui f‘lamlet). Come-
dia a fost compusi in grabi (si in prozi). S-ar zice ci
Moliére a mizat pe un subiect inatacabil, datoriti
moralititii parabolei lui, neglijind apoi precautiile in
exprimarea si spiritul siu, ba chiar subliniind fari
jend o comicitate — si nu pari absurd daci o definim
astfel — ideologici; un exemplu este celebra sceni in
care Don Juan face mirturisirea fitisi a unui ratio-
nalism materialist, afirmind ci crede doar in faptul ci
«doi si cu doi fac patru» Caracterul de ingelitor al
femeilor, care acumuleazi cuceriri peste cuceriri, figs-
duindu-le cisitoria si cisitorindu-se chiar, pentru a
scipa apoi de ele la primul prilej (ingeliciunea, materiald
la Tirso, devine spirituali la Moliére), trece pe planul
al doilea. Ceea ce conteazi este sfidarea pe care o
arunci cerulu, hotiriti, firi soviiri, atee fird ciinte
239 sau remusciri. Cerul il va pedepsi, tirindu-l in infern



prin mina statuii Comandorului, dar aceasta nu-i
poate anihila revolta. Victoria morali a hbertinului
— de mults vreme favoritul publicului pe sceni—
dobindeste o semnificatie ideplogicd precisi, intuitd
sau nu de Moliere, distrugind hegemonia catolici si
prefigurind drumurile pe care aveau si le stribati
marii moralisti din secolul al XVIII-lea, Choderlos
de Laclos si Marchizul de Sade. Intentiona oare Moli-
¢re si infiereze cinismul aristocratilor? Ar fi arbitrar
si formulim ipoteze in legiturd cu intentiile sale.
Privite cu atentie, aproape toate personajele sint fun-
damental ambigue, 1ar in aceasta sti puterea lor de
convingere. Ambiguu este si Don Juan, ipocrit in
mod- constlent si nerusinat cu ceilalti, rece si fara
mild in sinceritatea fatd de sine. Sganarelle isi deza-
probi stipinul, dar in fond il admiri si il invidiazi.
Femeile cedeazi usor ademenirii — sub impulsul ero-
tic, ca Elvira, sau din ambitie, ca Charlotte: dar stiu
foarte bine ce le asteaptd si au de gind si reintre in
normal cit mai curind. Tatii fac mustriri aspre si
dau sfaturi morale, intrucit se simt lovifi in sperantele
lor interesate. Don Juan poate si-1 joace pe toti fiindci
cunoaste slibiciunile si josniciile tuturor. Cind cerse-
torul ii povesteste cum isi petrece zilele rugindu-se
cerului, Don Juan riposteazi sarcastic: « unui om care-si
petrece ziua rugindu-se cerului, n-ar trebui sd-i meargd
treburile atit de prost ». Tntelepcnunea lw spontani il
face si-si dea seama cine este cinstit, dupd cum il
face si socoteascd «surprinzdtor faptul cd un om care
a trdit totdeauna intr-o locuinfd modestd, isi doreste
una fastuoasd tocmai cind nu mai are ce face cu ea»,
aceasta in legituri cu monumentul funerar ridicat
Comandorului. Sganarelle se revolti doar atunci cind,
travestit in Don Juan, e pindit de pnme]dla mortii.
Implori: « O ceruri! Indurafi-vd de mine ca nu cumva
sd mor fiind luat drept un altul!»

Don Juan insi isi duce pind la capit revolta strigind
dupi tatil siu: « Nu pot suferi pdrintii care trdiesc
cit copiii lor!». Memorabila ciocnire verbali dintre
Don Juan si Sganarelle pune fati-n fatd, intr-o infrun-
tare directs, lasitatea pudicid si cinismul firi masci,
credinte si adeviruri:
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«SGANAREL
Vreau sd cunosc cugetul dumitale intreg. Sd fie adevdrat
cd nu crezi de loc in Dumnezeu?
DON JUAN
Altceva nu gdseai s@ md intrebi?
SGANAREL
Cum s-ar zice, nu crezi. Dar in iad crezi?
DON JUAN
Asa si-asa . ..
SGANAREL
Olecutd, va sd zicd. Dar in dracu?
DON JUAN
In dracu, da.
SGANAREL
Tot olecutd. Dar in viata viitoare crezi?
DON JUAN
Ha-ha-ha, md faci sd rid.
SGANAREL
Multd caznd mi-ar trebui ca sd te aduc pe calea cea
dreaptd. Si-acum, mai spune-mi ceva: despre strigoi
ce zici?
DON JUAN
Lua-te-ar ciuma de limbut! . . .
SGANAREL
Aici nu-{i mai dau voie sd rizi, fiindcd eu cred in strigoi.
Capul mi-l dau cd strigoi sint. Bine, dar fiecare om pe
lume trebuie sd creadd in ceva. Dumneata in ce crezi?
DON JUAN
n ce cred eu?
gCANAREL

a.

DON JUAN

Cred cd doi si cu doi fac patru si cd patru si cu patru

fac opt. Asta-i tot, Sganarel.

SGANAREL

Frumoasd credintd si vrednicd dovadd de cucernicie!

Cum s-ar zice, credinfa dumitale e aritmetica? Ce sd

spui, ciudate trdsneli i5i mai vird oamenii in cap §i cu

cit tnvefi mai mult, cu atit esti mai ndtdrdu. In ce ma

priveste pe mine, stdpine, eu n-am atita carte ca dumneata,

si nimeni nu se poate lduda cd m-a itnvdfat ceva, dar

cu judecata mea, cu chibzuinfa mea, vdd lucrurile mai

ldmurit decit toate vrafurile de cdrti si-mi dau seama cd
241 lumea asta, asa cum o vedem noi, n-a crescut tnir-o



noapte, ca o ciupercd. Te-as intreba, cu voia dumitale,
cine a fdcut copacii dstia, stincile de colo, pdmintul pe
care cdlcdm si cerul de deasupra nodstrd? Ori poate
s-au fdcut singure? Dumneata, dumneata care te gdsesti
aici, te-ai fdcut singur, sau a fost nevoie ca tatdl dumi-
tale s-o lase grea pe mama dumitale, ca sd vii pe lume?
Cum pofi sd privesti minunatele alcdtuiri din care e
intocmit trupul omenesc, fdrd sd te intrebi, inmdrmurit
de uimire, cum de-a fost cu putinjd sd se nimefeascd
atit de bine? Vinele astea, oasele astea, bojocii dstia,
inima, rinza, si toate mdruntaiele din noi, care . . .
Dar pre legea mea, rdspunde ceva, taie-mi vorba. ..
Nu mé pot lua la hartd, dacd nu-mi tai vorba! In-
tr-adins nu spui nimic, md lasi sd trdncdnesc in bdtaie
de joc. ..

DON JUAN

Astept sd-mi spui care e credinfa ta.

SGANAREL

Credinta mea este cd, orice pdrere ai avea dumneata, in
om ddinuieste ceva dumnezeiesc, pe care tofi invdjafii
la un loc nu sint in stare sd-l ldmureascd. Nu e uimitor
lucru sd stau dici cu dumneata de vorbd, in vreme ce
mintea mea cutreierd pe o mie de cdrdri in acelasi timp
si hotdrdste ce vrea cu trupul meu, cu fdptura mea?
Uite-md, bat din palme, ridic bratul in sus, plec capul
in pdmint, dau din picioare, o pornesc la dreapta, la
stinga, inainte, inapoi, md rdsucesc .

(Dar cum se risuceste, cade cu nasul de pimint).
DON JUAN

Credinta ta o sd te facd sd-fi rupi nasul.»?

Don Juan stie si el s se foloseasci de religie la momen-
tul oportun si stie si valorifice compromisurile prac-
tice, atunci cind promite si se cilascd, dar « numai
dupd vreo treizeci sau patruzeci de ani». 1i va explica
lui Sganarelle limitele si1 functiile ipocriziei, impor-
tanta si necesitatea el sociali. lar Sganarelle nu va
sti si-1 rispundid decit cu silogisme intortocheate si
absurde cu caracter scoalstic («. .. bogdfiile ii fac pe
bogdtasi; bogdtasii nu sint sdraci; sdracii trdiesc in nevoi ;
nevoia nu cunoaste religia; cel ce n-are religie trdieste

! Traducere de Al Kiritescu in vol. Moli¢re, Opere, ESPLA,

1955 (Clasicii literaturii universale)
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ca un animal §i, prin urmare, o sd ajungefi in casa dia-
volului »). Va trebui apoi si-1 dea pe nevrute dreptate.
Adeviratul suflet al lm Sganarelle, adevirata concluzie
tragici, se trideazi in strigitul lu cind il vede pe
Don Juan scufundindu-se dupi poftirea la masi a
Comandorului: « Simbria mea! Simbria mea! », replici
finali in prima edltle, dar nu s in editia deﬁmtwi
Ceea ce urmeazi in edifia a doua, dupi acest strlgét
pare adiugat in ironie. Nu existi nimic de prisos in
aceasti comedie, lar in punctele cruciale ale desfi-
surdrii, autorul recurge la scene dinamice §i scinte-
ietoare, ce amintesc prin desfisurarea si jocul lor
comic de comedia de improvizatie, care a abordat
in mai multe rinduri acest subiect (de pilds, prinzul
lui Sganarelle, sau viclenia lui Don Juan cu creditorul,
sau conversatia dintre Pierrot si Charlotte in legituri
cu nobilii). Stilul este limpede, vioi, de o plastici-
tate si un spirit comic pline de farmec, rigoare si
eleganti a unei libertiti intelectuale autentice, de o
imaginatie revelatoare care egaleazi gindirea stiinti-
fici a lu1 Descartes, aproape contemporan cu Moliére.
Comedia-balet L’ Amour médecin (Amorul medic, 1665)
a fost compusi si pusi in scend, cum declard limpede
autorul, in timpul record de cinci zile. Replicile nu
sint lipstie de spirit. Comicul, scop in sine, isi atinge
tinta. %ncepe sd prindi consistenti obsesia privitoare la
medici, declarapi de atunci ciocli ai omenirii. Nefiind
constrins la patos, Moli¢re oferd compozitorului, adici
lui Lully, o schiti cu caracter functional. In acea
vreme scrisese Le Misanthrope, care avea si fie repre-
zentat doar in anul urmitor. Don Juan a fost interzis
dupid cincisprezece spectacole si va fi reluat abia in
1841, iar publicarea lui e supusi mai multor cenzu-
riri. O boali a contribuit la intirzierea premierei (de
aici, obsesia medicilor, pe care o vom mai regisi in
opera lui).
Mizantropul n-a trezit in public marele succes cu
care se obisnuise Moli¢re, dar inci de atunci a sus-
citat un larg ecou in lumea intelectuali. Dintre comediile
lui, este probabil cea cireia 1 s-au inchinat mai multe
analize 51 studii. Tema nu este noui, a fost amplu
tratati in antichitatea clasici. Dar, de rindul acesta,
243 dezvoltarea el poate fi socotiti cu totul originali in



ceea ce priveste odiseea psihologicid a protagonistului.
n comedie se creeazi si se ilustreazi Gn conflict dra-
matic de naturi metafizici §i in acelagi timp moral,
intre Alceste si lumea lui. Mai mult decit peripetiile
acestul conflict — in esenti slabe — conteazi natura
si evolutia lui. Alceste este indrigostit de Célimene,
care, desi uguratici si cochetd, arati ci fi impirtiseste
sentimentul. Pe lingi aceasta, are un proces pentru
niste chestiuni neprecizate si provoacid o discutie cu
curteanul Oronte, care vrea si-l sileasci si-1 aprecieze
versurile. Va suferi de pe urma acestei discutii, deoarece
Oronte se rizbuni, birfindu-l peste tot si ficindu-i
curte Céliménei. Alceste pierde procesui. Dintr-un
bilet al Céliménei, adus de o intrigants, afli ci femeia
visurilor lui nu il apreciazi mai mult decit pe alti cur-
tezani. Alceste ar putea printr-un gest energic si-l
reduci la ticere pe Oronte, si faci recurs la procesul
in care dreptatea lu1 este evidents, si se cisitoreasci
cu Céliméne. Dar nu vrea si se supuni nici unei con-
cesli, nici unui compromis. Nu poate ingidui, de
pild4, ca Céliméne si accepte cisitoria cu el, refuzind
insi si-] urmeze in pustietatea unei provincii unde
vrea el si se retragi, departe de Panis 51 de Curte.
La sfirgit nu-i mai rimine decit si tragd urmitoarea
concluzie: «Trdddrii, nedreptdtii, le-am indurat su-
pliciul — voi pdrdsi mocirla unde triumfd viciul — un
loc, departe-n lume, sint sigur, voi gdsi — in care un
om de onoare sd poatd viefui».
Actiunea este incadrati in lumea de la Curte, cu
personajele ei tipice, care sint prezentate de Moliére
ca nigte oameni prosti, usuratici sau vulgari §i mai cu
seamd clevetitori. In episoadele ce reflectd prin ama-
nunte din viata obisnuitd desfisurarea relatillor in
cadrul Curtii, accentuarea satirici dobindeste o aluri
comici. Sarcasmul este minuit cu destuld agresivitate.
De altfel, regelui ii ficea plicere si vadd umilit mediul
care il inconjura. Demonstrativdi in aceastd privinti
este replica lui Alceste:

“.....

N-am fost creat de ceruri — v-afi strdduit in van —
Ca sd trdiesc la Curte. N-am suflet de curtean.

Si nu am, din pdcate, virtufi alese
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De-a md conduce-n viatd doar dupd interese.
Sd fiu cinstit i sincer, dsta-i talentul meu.
Sé duc un om cu vorba, nu sint in stare eu,
Si cine n-are darul gindirea de-a-si ascunde,

n fara asta locul nu-si va afla niciunde.
Lipsit de-al Curtii sprijin nu pofi fi om de pret
Si nici sd porfi pe umeri un titlu mai mdref.

n schimb nu ai nevoie pierzind la Curte rostul
Sd te strecori tn viafd fdcind mereu pe prostul.
Nu esti silit sd suferi refuzuri, umiliri,

Nu egti silit ca versul cutdrui sd-l admiri,
Sd tdmiiezi in lume o doamnd oarecare,
Sd-nghiti paldvrdgeala marchizului cutare. M

De mai multe secole Curtea devenise obiect de bat-
jocurd, pentru faptul ci era o {intd siguri 5i fird o
fizionomie precisi. Dar obiectul lui Moliére este mai
vast. Mediul de la Curte intruchipeazi lumea insasi
§1 oamenii cu vegnica lor carenti morald (Moliére se
identifici in mai multe rinduri cu protagonistul); in
special, totala insuficienti a elitel, a clasel conducitoare.
Alceste nu vrea si accepte oamenii asa cum sint.
Intelege si-i considere numai asa cum ar trebui si
fie (¢« Eu oameni vreau in juru-mi; si-as vrea sd licd-
reascd | in fiecare vorbd o inimd omeneascd. Deci ea
sd ne vorbeascd; si nici un simfdmint | sd nu-si ascundd
tilcul sub prefdcut cuvint »).

Iov ii reprosa lui lehova ci ii rispliteste pe cei rii
si ii pedepseste pe cei piosi. Alceste, mai realist, acuzi
socletatea s1 rimine surprms de fiecare dati ci, m
general, aparentele nu se potrivesc de loc cu opinia.
CA tocmai aceia care sint judecati mai aspru din punct
de vedere moral, sint mai respectati si mai incurajafi.
Orice compromis i1 se pare demn de_ dispret. Totusi
dragostea pentru Céliméne il orbeste. 1l face si accepte
o fire cu totul diferiti de a lui; cici Célimeéne este supusi
legilor lumii din care face parte, ba chiar gata si se
foloseascd de ele pentru marea plicere procurati
vamtatn el de dlfentu curtezani, gata sd se ]oace cu
sentimentele lor, si le dea iluzii pentru ca ei si continue

1 Traducere de Nina Cassian in vol. Moli¢re, Opere, ESPLA
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sd cadd in cursa in care, pini la urmi, ea insisi rimine
prinsi. Alceste nu poate renunta la Céliméne si nidij-
duieste mereu in iubirea lui, pe care in fundul sufletu-
lui o stie impartisiti, macar prin acea emotivitate
superficiali, singura de care este in stare femeia de
lume. Ciocnirea psihologici din actul al patrulea,
reveli multe in aceasti privinti:

«ALCESTE (aparte)

O, cerule, se pote un chin mai crud, mai greu

Si-a existat vreun suflet mai torturat ca-al meu?

Ma pling de-a ei purtare; minia mea e dreaptd,

Deodatd-nvinuirea-mpotriva mea se-ndreaptd,

Stirnitd mi-e durerea cu amare banuieli,

O fdld ea isi face din multele-i greseli.

Dar inima mi-e lagd si incd e in stare

Sd sufere cdtusa ce-o stringe si o doare,

In loc fapturii-aceste sd-i poatd azvirli

Intreg disprefu-n fatd, precum s-ar cuveni.
(citre Celimena)

Ah! viclenia voastrd pricepe de minune

Sd-ntoarcd impotrivd-mi stiuta-mi sldbiciune,

Ea poate sd md prindd-n ndpraznicul amor

Stirnit de ochii vostri cu farmec traddtor !

Dar cel pufin respingefi aceastd acuzare ;

Fdcind pe vinovata, voi stifi cd mult md doare:

As vrea sd uit biletul, vd rog, cit mai curind.

Vd-ntind o mind, doamnd ; voi fi atit de blind ;

Siliti-vd sd-mi pard cd imi purtafi credinfd

Si sd vd cred din suflet eu imi voi da silinfd.

CELIMENA

Ei bine, gelozia-ntr-atit v-a nducit,

Incit md-ntreb ce merit avefi sd fifi iubit.
Sd md prefac? De cine pot fi constrinsd oare
Sd md cobor la jocuri atit de-njositoare?

Si pentru ce motive de voi sd md feresc,

Sd nu vd spun in fatd pe altul de-l iubesc?
Cum? Cdlda mea simfire nimic nu dovedeste?
De bdnuiala voastrd de loc nu md fereste?
Mai tare-i bdnuiala decit simfirea mea?
Si nu e o jignire s-o preferafi pe ea?

Doar stiti ce ferecate-s a inimii firide,
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Ce greu cdtre lumina iubirii-o pofi deschide.
Pdreri cam invechite o-mpiedicd ades
Sd-mpdrtdseascd ascunsul iubirii infeles.
Tubitul care-n fine, de-aceste piedici trece,
Cum poate-n bdnuiald deodatd sd se-nece?
Si nu e plin de vind, nesocotind mereu

Tot ceea ce in luptd s-a cistigat cu greu?
Da, tmi stirnifi minia cu bdnuieli de-aceste ;
Nici sd vd iau in seamd nu meritafi, Alceste !
Pesemne sd sint proastd si singurd md cert

Cd mai gdsesc in suflet putere sd vd iert ;

Ar trebui pe-un altul sd-l prefuiesc indatd,
Ca supdrarea voastrd sd fie-ntemeiatd.
ALCESTE

Fiintd-ngeldtoare! Atit de slab sint eu!
Cum stiti cu vorbe bune sd& m-amdgifi mereu !
Ei bine, vdd cd soarta din nou de voi md leagd
Si inima v-o ddrui, cdci e a voastrd-nireagd,
Sd vdd pind la urmd de vefi avea cumva
Cruzimea fdrd seamdn de-a md putea trada.

CELIMENA
Tubirea voastrd, — Alceste, nu e destul de mare.

ALCESTE

N-a existat pe lume mai multd-nfldcdrare ;
Si, vrind sd strig in vinturi cit de adinc iubesc,
Chiar rdul sint in stare ades sd vi-l doresc.
Da, a5 dori sd nu fifi atita de frumoasd,
S-avefi pe lume parte de-o soartd nemiloasd,
Sd fi fdcut ursita sd n-avefi addpost,

Nici rang si nici avere, o viatd fdrd rost,
Ca eu sd fiu acela ce-n jertfe-nflicdrate
Sd stie sd alunge a sortii nedreptate,

Si plin de fericire, in nesperata zi

Sd vd intind, pe viafd, tot ce-afi putea dori.
CELIMENA

Imi pare cam ciudatd o astfel de urare!
Sd md fereascd cerul de-asemenea favoare. ..
Dar iatd cd soseste Dubois foarte gdtit. »

1 Traducere de Nina Cassian in Moli¢re, Opere, ESPLA, 1955,
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Parabola descrisi de raporturile de dragoste este
scoasi fn evidentd cu cruzime. lar Alceste, cind vede
ci acceptarea iubiri lui de citre Célimeéne” prevede
implicit supunerea la regulile societiti, ale Parisulu,
ale Curtil, nu eziti si renunte la ea, curiscul dea vegeta
in singuritate.

Expententele personale ale lui Moliére confera accente
de sinceritate §i vehementd protestelor lui Alceste.
Revolta lul, atitatd de fiecare incercare morali cireia
i se supune in cursul experientelor sale de salon, devine
totals, hotirits, cu pretul de a pirea grotesci, insupor-
tabili. Obsesia lu1 este firi leac, filndci Alceste este
deplin congtient de ceea ce il aduce in aceasti stare.
Strigitul siu de indignare pune sub acuzare insisi
natura omului, orice posibilitate de convietuire sociali.
Din 1666 pini in 1673, anul mortii sale, Molierea
desfisurat o vasté activitate, atit ca autor cit §i ca prlm
actor comic si director de trupd. A compus cam o zecime
din piesele sale, parte hotirit comice, parte in genul
pastoral si muzical despre care s-a vorbit. In comediile
de mai mare amploare reia temele obignuite, de altfel
fird a depisi de rindul acesta punctul de plecare:
asa este cazul pentru Amphitryon (1668), George Dandin
ou Le mari confondu (George Dandin, sau Sotul pici-
lit, 1668), L’Avare (1668), care se inspiri direct din
motive plautiene, sau dintr-o nuveli de Boccaccio,
tratatd mai inainte in piesa intr-un act La Jalousie du
Barbouillé, atribuiti primelor sale experiente de autor.
Sau Les Femmes savantes (Femeile savante, 1672) care
dezvolti mai amplu si cu intentii moralizatoare satira
din Les Précieuses ridicules. Le Bourgeois gentilhomme
(Burghezul gentilom, 1670) si Le Malade imaginaire
(Bolnavul inchipuit, 1672) mizeazi amindoud pe ciu-
diteniile unui caracter — burghezul care maimutireste
pe aristocrati, sau bolnavul maniac cu bolile lui si
deci ingelat de medici — situind observarea si reflectia
pe planul divertismentului coregrafic, deci atenuind
satira in favoarea unor fantezn scenice foarte colorate.
Citeva din aceste piese au un ritm teatral reusit. Nu
lipsesc scenele spirituale si observatille pitrunzitoare
asupra moravurilor. Dar nu putem si nu constatim:
ne aflim in fata unui declin. S-ar zice ci de multe ori
Moliére nu-si mai risfringe cercetarea in sinea lui i in 248



oglinda lumii pe care o purta in sine, ci o indreapti
citre resursele spectacolului, folosxte, fie pentru o
comicitate care se epuizeazi in propriul ei joc, fie
pentru bufoneria giumbuslucurilor §i  niscocirilor
teatrale, fie pentru aparitii libere si mchlpmte, cind
exotice, cind burlest, cu dansurl si cintece (adesea
furnizate de Lully, care nu se jena si-l domine pe
Moliére, mulumiti §i favoarei crescinde a regehm).
Pe lingi oboseala si teama de rispundere, o influenti
precisi trebuie si fi exercitat asupra lui §i gusturile
Regelui Soare. Cu timpul, Ludovic al XIV-lea inclina
in arti spre un vag conservatorism. Doringele lui cipa-
tau tot mai multi pondere fati de cele ale publicului.
Se iveau capricii trecitoare (unele terne ii erau precis
indicate lui Moliére si, bineinteles, dorinta devenea
lege), sau tendinta citre fastuos si decorativ. Inainte
1 dupi operele lui capitale, e limpede ci personalitatea
i?egelui Soare a avut o influenti hotiritoare asupra
dezvoltiri pe care Moli¢re a putut sau nu si o dea artei
sale. Spectacolele de la Curte constituiau o resursi
morali si financiari esentiali pentru bilantul com-
paniei.
Satira $i critica lumii de la Curte s-au stins treptat.
Dacd inainte, tipicul bun sim{ molieresc prezenta
structuri morale noi §i indriznete, acum il vedem
alunecind spre pozn;u conformiste. Fie cind tinde, in
George Dandin sau in Le Bourgeois gentilhomme, s&
restabileasci o ierarhie intre aristocrati si burghez,
fie propynind iarisi in Les Femmes savantes, o functie
subordonati a femei, care si nu se depirteze de mediul
familial. Parodiind pe drept cuvint in Le Malade ima-
ginaire caracterul scolastic al stiintei medicale de atunci,
el ajunge s discrediteze toate stiintele naturii. Pini
si prin_curba acestei parabole, Moliére il urmeazi pe
rege. Cu toate acestea, gisim pe alocuri elanuri auten-
tice, datorate firii sale de burghez rationalist si necon-
formist. In ultima lui operd, bufoneria situatiilor
merge atit de departe incit di nastere unui clarobscur
tragic in discutia dintre Argante si medicii adevarati sau
preficuti. Ideea lui fixd devine grotescd si dureroas.
Bolnav de mai multi vreme, Moliére se simtea in mod
fatal victima nesigurantelor medicinei, a incapacititii
249 s1 absurdititii ei (refrenul medicilor-balerini in timp



ce examineazi un «candidatus», repeti triumfal
remediul oferit de aceasta pentru orice boali «Clisterium
donare, — Postea salassare — si apoi purgare»).

In Le Médecin malgré lui (Doctor fird voie, 1666),
scrisi la citeva luni dupid Mizantropul, incep si se vadi
semnele evolutiei la care ne-am referit. Cu oriciti
finete ar face-o, intentille lul nu urmaresc decit carac-
terul de farsi, in functie de abilitatea si talentul cu
care trebuie interpretati. Unele scene pot fi declarate
proverbiale pentru comicul lor direct, care, desi foarte
evident, nu este lipsit de farmec. Molitre se inspiri
$i aici din diferite izvoare usor de stabilit, printre care,
unele scenarii ale comediei de improvizatie. Pentru
pnma oari vedem oameni de rind adusi pe primul plan
chiar in mediul de Curte: iar aceasta derivi, indirect,
din exemplul italienesc (de la Pulci la Giulio Cesare
Croce). Elaborarea caracterelor §i a limbajului ajunge
la o eleganti subtilitate ironica.

La Pastorale comique (1666) a rimas la stadiul de
schitd. Le Sicilien ou I'Amour peintre (Sicilianul sau
amorul zugrav, 1667), comedie-balet intr-un act,
este doar o glumi scurti, care imbini exotismul cu
expediente comice facile si oferd in primul rind pretexte
de pantomima.

Amphitryon ar putea sugera o identificare spirituali
s1 magulitoare a lu? Jupiter, atit de amator de aventuri
amoroase, cu Ludovic al XIV-lea. Dar referirile se
impletesc cu tonuri satirice, cicl spectacolul n-a fost
pregitit pentru Curte, ci pentru spectatornn burghezi
de la « Palais-Royal », unde Moli¢re isi didea reprezen-
tatille publice. Moliére nu se depirteazi mult de
Plaut 51 de unele imitatii din Renastere (si una de
Rotrou, compusi in 1636). Farsa se transformi insi
in comedie spumoasi i este nuanfati de un usor li-
rism. La Moleére, servitorii ocupi un loc mai important;
in special subreta, preschimbati din bitrini intr-o
tindrd picanti, rizboindu-se cu Sosie-Mercur. George
Dandin a fost jucat au prilejul serbarilor numite Grand
Divertissement royal, desfisurate in iulie 1668 la Ver-
sailles, pentru a celebra pacea de la Aix-la-Chapelle.
Pilesa constituia doar o parte a spectacolului $1 era
agrementatd cu dansuri §1 cintece, pe muzici de i.ully.
La fel ca in nuvela lui Boccaccio (VII, 4) s1 in La 250



Jalouise du Barbouillé, vedem un birbat batjocorit de
nevasti care, pe lingi ci il ingali firi rusine, mai
pune si si fie pedepsit cu o ciomigeald, pentru ci a
indriznit si se indolasci de fidelitatea ei. Desfasurarea
comici nu-l impiedici pe Moli¢re si pund accentul
pe deosebirea de origine sociald (Dandin burghez,
sofia aristocrati) si pe inconvenientele care decurg din
asemenea mezalinate. Nu eziti si stimeasci ilaritatea
pe socoteala incornoratului si s-o lase pe sotia infideld
nepedepsiti. Dar izbuteste si trezeasci o oarecare
induiosare fatd de bietul sof indurerat. George Dandin
e foarte constient de tot ce 1 se intimpld, dar n-are
incotro. Savoarea comici a comediei rezidi in acest
conflict, ca §i in caracterul direct si dezinvolt al
limbajului vorbit (de data aceasta in prozi). Sirul de
comentarii aparte ale lu1 Dandin constitule o analizi
limpede a nefericirii sale, dupa cum reise din celebra
exclamatie: « Tu I'as voulu, George Dandin!» Incorno-
ratul devine rebel, chiar daci pe urmi va fi infrint.
Avarul are principalul punct de sprijin in caracterul
lui Harpagon, dincolo de o intrigi cu totul conventio—
nalid. Plicerea avarifiei se transformi la_Harpagon in
chin i viciu ascuns, explodind in monologul disperat
cu care jeleste disparifia comorii lui:
« Harpagon (intr3 urlind din gridini) — Hotii! Hotii!
Punetfi mina pe hof. Ucigasii! Prindefi-i pe ucigasi!
Unde esti, Dumnezeule drept? M-au nimicit! M-au
omorit! Mi-au smuls beregata, mi-au furat bdnisorii !
Cine poate fi? Incotro s-a dus? Unde o fi acum? In ce
gaurd se ascunde ? Cum sd fac sd pun mina pe el ? Incotro
sd alerg, sau mai bine sd stau pe loc? E aldturi? E aici?
Care esti dla? Opreste! Dd-mi banii, tilharule! (Se
prinde singur de brat) Eu eram! Mi s-au rdtdcit min~
tile, nu mai stiu unde sint, cine sint, nici ce fac! Vai!
banisorii mei, bdnisorii mei, prietenii mei drdgdlasi,
cum afi pierit ! Si de cind am rdmas fdrd voi, nu mai gdsesc
sprijin, nici mingfiere, nici bucurie pe lume! S-a sfirsit
cu mine, nu mai am nici un rost in viatd! Fdrd voi nu
mai pot trdi. Gata, m-am dus, mor, am murit si m-a
ingropat. Nu se iveste nimeni sd md invioreze, adu-
cindu-mi tnapoi banii, sau spunindu-mi mdcar cine i-a
furat? Haide, astept! Tdcefi va sd zicd ? Oricare ar
251 fi hotul, a pindit cu mare iscusintd ceasul! — tocmai



cind stam de vorbd cu nemernicul de fiu-meu! Ma duc!
M duc sd caut politia. La cazne! La cazne toatd lumea:
servitoare, slugi, fiicd-mea, fiu-meu si, la urmd, eu! Ei, dar
ce v-afi adunat atifia la un loc? Pe care arunc ochii, md
trdzneste banuiala cd fiecare din voi e hotul care m-a
furat! De cine vorbifi, intre voi? De tilharul care m-a
prddat? Cine miscd acolo sus? Nu cumva e hoful meu?
Vi rog in genunchi, dacd stifi cumva care este, unde-l
pot gdsi, dati-mi de stire ! Ori poate e ascuns printre voi?
Ce vd uitati asa la mine 5i rideti? Va sd zicd si voi
sintefi pdrtasi la furt? Repede, repede, politia, strdjile,
judecdtorii, temnicerii, spinzurdtorile si cdaldii! Spin-
zurafi-mi-i pe cine nimeriti| Iar dacd nu se gdsesc bdni-
sorii, spinzurafi-md si pe mine!»

Moli¢re se inspiri din Aulularia i derivate ale acesteia.
Dar trisiturile protagonistului sint mult mai sumbre
decit la Plaut. Condamnarea morali este cumpiniti
de fatalitatea care face din om sclavul valorii banului
$l, mtr-un anumit sens, victima sa. Proza di $l aicl
claritate si naturalete dialogului. Monsieur de Pour-
ceaugnac (Domnul de Pourceaugnac, 1669), comedie-
balet, se limiteazi la genul buf i recurge din belsug
la motive din Commedia dell’Arte. Logodnicul necio-
plit s1 bogat care vine de la tari pentru a se cisitori
cu o fati ce i-a fost figiduiti, se vede respins cu o
sumedenie de glume diabolice de iubitul fetei §i aco-
Liti lui: tem3 extrem de frecventi in teatrul din
secolele XVII si XVIII. Protagonistul se numea Arlec-
chino sau Pulcinella, dupi obiceiul trupei respective.
Glumele erau mai mult sau mai putin de acelasi gen
si se bazau pe teama omului de la tari faji de viaja
oriseneasci. Moliére reia tema satirici a stiinfei medi-
cale («pldcerea de a muri cu metodd tl va osindi sd
fie vindecat de mine ») care totusi nu are inci izul
apocaliptic de mai tirziu. Se fofose;"te cu iscusingd
de expedientele comicilor italieni, mizind ca i ei pe
dialect. Victima glumei este regiunea Limousin, de
unde provine nefericitul protagonist. Din anul urmi-
tor dateazi o compozitie mai bogati decit de obicel

1 Traducere de Al Kiritescu in vol. Moli¢re, Opere, ESPLA,
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in exotism negre$1t pastoral ( actlunea se petrece in
vechea Grecie), in comicitate si divertismente core-
grafice, Les Amants magnifiques (Indrigostitii magni-
fic1), creati pentru spectacolele de la Curte. Inspiratia
nu ocupi un loc important in aceasti lucrare, care face
parte tot dintr-un Divertissement royal, compusi la
cererea regelul si oglindind gustul siu pentru specta-
culos si pentru rifuielile amoroase.
Le Bourgeois gentilhomme acordi de asemenea un loc
important spectacolului cu dansuri si cintece cu carac-
ter glumef (tot pe muzica lu Lully). Exerciti o
satiri blajini la adresa burghezului imbogitit care
vrea si invete bunele maniere. Satira rimine la stadiul
de parodie. Comedia a fost compusi si jucati pentru
plicerea regelui. Dar de rindul acesta imprejurarea nu
impieteazi asupra inspiratiei lui Moliére, 1ar exigentele
spectaculare se armonizeazi firi efort cu prezentarea
caracterului comic. Sint mai mult pantomime decit
dansuri §1 scopul lor este hotirlt burlesc, cu acel
amestec j elemente acrobatice si muzicale care fusesera
caracteristice pentru unii din comicii dell’arte. O
multime de caractere foarte vii formeazi un cadru
pentru acela al lui Monsieur Jourdain, toate realiste
si spirituale. Folosindu-se de maniile tipicului bon-
homme, Moliére face o cronici umoristici a obiceluri-
lor si modelor epocii, ridiculizindu-le cu finete.
Psic é (|67|) tragedie-balet, compusi tot la cererea
regelui, rimine mai legatd decit oricare alta de carac-
terul ocazional si este sigur ci Moliére a avut in aceasti
imprejurare dl? eriti colaboratori, printre care par si
se poati numira Comeille si Quinault. Scenarizeazi
firi elemente noi mitul lui Amor i Psiché, asa
cum fusese transmis de Apuleius in povestirile din
Mdgarulde aur sireluat de La Fontaine intr-un roman
al siu. Unele personaje frizeazi grotescul. Acela al lui
Psiché nu e lipsit de 0 anumiti delicatete sentimentali.
Din acelasi an dateazi Les Fourberies de Scapin (Vicle-
niile lui Scapin, 1671), hotirit si voit comici. Moliére
pare si duci la perfectiune mecanismul comediei
elaborat de la Menandru incoace. Intriga este clasica:
dragostea celor tineri, zidirniciti de tapi bitrini s
ind3ritnici, cirora in scurti vreme le vin de hac ser-
253 vitoril. Scapin, servitorul viclean, risci, conform unui



tipic de asemenea clasic, si incaseze ciomigeli pentru
indrizneala lui, in loc si primeasci o risplati pentru
istefimea sa eficace. Comedia de improvizatie bitea
de un secol aceste cirdri cu multi agilitate. Moliére
fixeazi pe hirtie miscirile §i ingeniozititile, cu un stil
si o inventivitate care rimin exemplare pe planul
expedientului comic. Scena cu sacul (Scapin il viri
intr-un sac pe bitrinul Argante si il ciomigeste pre-
ficindu-se ci altn fac isprava, pini cind este desco-
perit de victimi) duce la perfectiune acest tip de
teatralitate, cu savoarea §i puterea arhetipului rein-
noit prin bogatele resurse ale tertipului comic devenit
aici chiar simbol al actiuni. Folosirea unui dublu
aparteu in contrapunct, eleganta candoare a dialogu-
lui, jocul geometric al conflictelor si al solutionirilor
prin lovitura de teatru, plasticitatea unor replici (ca
aceea de incheiere a lui Scapin, care se preficea bolnav
la ospitul de nunti: « Si pe mine asezati-md in capul
mesei pind ce vine moartea sd md ia») alcituiesc un
tablou viu i variat. Resortul lui ascuns consti
in istetimea servitorului, atit de rafinat, incit te
face si-1 prevezi evolupia definitivdi in burghez
hegemon: Figaro si La serva padrona® (Servitoarea
stipini).

La comtesse d’Escarbagnas (Contesa de Escarbagnas,
1671) este un lever de rideas® firi pretentii. Les Femmes
savantes (Femeile savante, 1672) reia, asa cum s-a
spus, tema intelectualelor cu pretentii. De data aceasta,
bunul sim{ al lui Moliere, o vreme imbold moral
movator si sincer, adopti pornirile mai retrograde ale
clasei sale, negind femen dreptul la personalitate.
Comedia a fost compusi firi grabi, firi presiunea
unor exigente ocazionale, in versuri, dupi un plan
elaborat cu ingrijire. Tocmai de aceea Moliere reflecti
aici limitele conceptiilor si posibilititilor sale. Ridi-
colul personaj al lui Trisotin, spirituala sceni din
actul al treilea (parodie exagerati a unei stiinte super-

1 Cea mai celebrd comedie a lui Jacopo Angelo Nelli (scrisa

in 1731), autor legat prin creatia sa de Commedia dellArte.
n aceasti piesd, ej ujnica Pasquina izbuteste si devini stipini

in_casa bitrinului Arnolfo

2 Ridicarea cortinei, spectacol
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ficlale) nu sint suficiente pentru a compensa banali-
tatea constructiei, caracterul greoi si ieftin al glumelor.
Clitandru, purtitor de cuvint al autorului, recurge la
remarci aproape filistine, care, pentru a discredita
hiperbolele, ajung si consacre banalul. De rindul
acesta autorul si-a dat toati silinta. Dar si la Moliere
ea nu corespunde intotdeauna cu reusita inventiei,
iar in cazul de fati di loc prespunerii ci,
in ciuda experientelor sale umane, congtiinta lui
rimine restrinsi ca fantezie si libertate. In orice caz,
mstinctul teatral ii ingidule si acum si depiseasci
limitele inerente condifiei sale istorice.
Ultima sa piesi, Le Madlade imaginaire (Bolnavul
inchipuit) poate din cauza presentimentului morti,
sau a suferintelor produse de boald si a zidirniciel
eforturilor de a o vindeca, oferi accente sincere, expune
situatii tari de farsi si de satird, devenind dramatici.
Intermezzi pastorali se transformi treptat in pantomime
si parodii. Aluziile la rege, fatis adulatoare, lasi loc
unor viziuni grotesti de medici inarmati cu clistire si
lantete pentru l3siri de singe. Premlultrlumfululscemc
il revine subretei Toinette care il domini si il joacd pe
degete pe batrinul Argante, avar dar totodati ahtiat
dupi medici, victimi a exploatirii lor. Ca de obicei,
scopul final este ca Angelica si se mairite asa cum ii
convine ei si nu bitrinului, care e gata si-1 dea drept
sof un tinir doctoras ridicol, doar ca si aibi un medic
in familie si si nu trebuie si-i pliteasci vizitele. Pentru
inlitura toate obstacolele, Toinette recurge la
expedientul clasic si concludent de a simula moartea
stipinulul, ca si surprindi reactile sincere, atit la
sofle, preficuti in marea ei dragoste, cit si la fiici
(din prima cisitorie), cu adevirat indurerati. Dar
ceea ce impresioneazi mai mult decit deznodimintul
— previzibil si de data aceasta — mai mult decit unele
intermedii deosebit de reusite si spirituale, sint izbuc-
nirile, pentru prima oari nerationale, ale lui Moliére.
ndreptate impotriva formalismului scolasticii, impo-
triva stuntel $1, dupi cum spune Beralde, purtitorul
lui de cuvint, impotriva absurdei pretentii a omului
de a-i vindeca pe oameni mai bine decit poate s-o
facd natura, ele ajung cu o adinci disperare la baza
insdsl a existentel.



Scena a sasea din actul al treilea, atingind limita
comicititi, devine in mod sumbru dizolvanti:

« DOMNUL PURGON

Frumoase lucruri mi-a fost dat sd aflu intrind pe usd:
refetele mele sint luate aici in bdtaie de joc, iar medica-
mentul pe care-l prescrisesem a fost refuzat.

ARGAN

Domnule, nu este. ..

D. PURGON

E o indrdzneald nemaipomenitd, o ciudatd rdzvrdtire
a unui bolnav impotriva medicului sdu!

TOINETTE

E ingrozitor.

D. PURGON

Un clistir din a cdrui pregdtire imi fdcusem o adevdratd
pldcere . ..

ARGAN

Nueu...

D. PURGON

Conceput si alcdtuit dupd toate regulile artei . . .
TOINETTE

E vinovat.

D. PURGON

Si care trebuia sd aibd itnmdruntaie un efect exceptional.
ARGAN

Fratele meu. ..

D. PURGON

Sd fie respins cu dispref!

ARGAN

(aritindu-l pe Beralde) — El este. ..

D. PURGON

Uluitor !

TOINETTE

Adevdrat.

D. PURGON

Un atentat ingrozitor impotriva medicinei!

ARGAN

(aritindu-l pe Beralde) — El este cauza...

D. PURGON

O crimd de lezmedicind, care nu se poate pedepsi indea-
juns. 256



TOINETTE
Aveti dreptate.
D. PURGON
Vé declar cd rup legdturile cu dumneavoastrd.
ARGAN
Fratele meu. ..
D. PURGON
Cd nu mai vreau sd md-nrudesc cu dumneavoastrd.
TOINETTE
Bine faceti.
D. PURGON
Si cd, pentru a termina orice legdturd cu dumneavoastrd,
iatd ce fac cu donatia fdgdduitd nepotului meu in vederea
cdsdtoriei (Rupe actul si arunci bucitile cu furie).
ARGAN
Fratele meu e pricina nenorocirilor . . .
D. PURGON
Sd fie dispretuit un clistir de-al meu!
ARGAN
Sd-l aduca! Tl voi face.
D. PURGON
V-as fi vindecat, in scurtd vreme.
TOINETTE
Nu o meritd.
D. PURGON
Aveam de gind sd vd curd} organismul si sd evacuez in
intregime tot ce e rdu in el.
ARGAN
Ah! frdtioare!
D. PURGON
Nu mai aveam nevoie decit de doudsprezece purgative
pentru a goli sacul in intregime.
TOINETTE
Nu meritd sd vd ocupafi de dumnealui.
D. PURGON
Dar intrucit n-afi voit sd vd insdndtositi cu ajutorul meu..
ARGAN
Nu e vina mea!
D. PURGON
Intrucit afi refuzat sd dafi ascultarea cuvenitd medicului...
TOINETTE
257 Asta cere rdzbunare.



PURGON
Fundcd n-att tinut seamd de leacurile pe care vi Ie pre-
scrisesem .
ARGAN
Dd'de unde! Nici vorbd.
D. PURGON
Vd declar cd vd las pradd relei dumneavoastrd constitutii,
deranjului mtestmal, singelui dumneavoastrd stricat,
acrelii fierei si constipafiei.
TOINETTE
Minunat!
ARGAN
Dumnezeule !
D. PURGON
Si vreau ca in mai putin de patru zile sd ajungefi incu-
rabil.
ARGAN
Fie-vd mila!
D. PURGON
Sd dafi in bradispepsie.
ARGAN
Domnule Purgon!
D. PURGON
Din bradispepsie in dispepsie.
ARGAN
Domnule Purgon!
D. PURGON
Din dispepsie in apepsie.
ARGAN
Domnule Purgon!
D. PURGON
Din apepsie in lianterie.
ARGAN
Domnule Purgon!
D. PURGON
Din lianterie tn dizenterie.
ARGAN
Domnule Purgon!
D. PURGON
Din dizenterie in hidropizie.
ARGAN
Domnule Purgon! 258



D. PURGON
Si din hidropizie, in moartea la care te va fi dus nebunia
dumitale! »

Experienta_personali a lui Moliére, chmult de boli
si de medici, de ingeliciunea oamenilor (5i mai cu
seami a femeii iubite) §i de naturd, il face si depiseasci
atit pretextul teatral, cit i luciditatea judecitn si
mingiierile metafizice (fundamental ignorate) si in-
sigi ntentia parodisticy §i satirici. Atinge astfef prin
culorile vii ale comediel, ratiunile ultime ale vietil,
De data aceasta si inventia — ciocnirile dintre victima
amatoare de boli si de remedii, si medicii porniti si-i
exploateze prin teroare slibiciunile — ii aparfine cu
desdvirsire. Stilul este simplu si direct, desi recurge
adesea la limbajul macaronic si la enuntul unor false
silogisme.

Moliere a constituit baza de plecare a acelui work in
progress2 care a fost comedia, de atunci $l pini astizi,
pentru burghezia francezi. A pus temelia realiziri
unor puncte de spn]m intr-o conceptle concretide viati,
mediatoare intre aristocratie si clasele populare, apti
deci si absoarbi seva amindurora. {) _exploririle
ficute de Moliére, putem gisi acei germeni de analizi
psihologicé pe care ii vom vedea aprofundati si ra-
finati in comedile galante ale lui Marivaux, precum
s1 anticipdri clare ale acelor frimintin sociale in curs,
pe care Lesage si Beaumarchais le vor surprinde in
devenire istorici (51 care vor fi reluate de comedia rusi
din secolul al XIX-lea). In plus, constatarea valabili-
titn in sine a jocului dinamicii teatrale va avea con-
tinuatori fideli in Labiche si Feydeau. Sensul dureros
al ndicolului se oglindeste in ﬁgurnle lui Courteline
si, dus pmé la ultimele consecinte, in umorul dureros
cu care in Italia, intii Pirandello, apoi Eduardo de
Filippo, vor transforma procedeele usuratice ale vo-
devilului. Am tinut si scoatem in evidenti aceste
evolutli, deoarece semnificatia comedier lui Moliere
std in primul rind in valoarea sa de investigatie morali
deschisi spre wvitor, in sinul dezvoltiri istorice.

1 Traducere de Tudor Bogdan si Stefan Crudu, in vol. Moliére,
Opere, ESPLA, 1955 (Clasicii literaturii universale)
259 2 Operi in plm& dezvoltare (in englezi)



MARIVAUX

Exemplul lui Moli¢re a avut inci de la aparitie o serie
de consecinte si de adepti, printre care prezinti oare-
care interes Dancourt cu Les Bourgeois d@ la mode
(Burghezii la mods, 1692), Regnard cu Le Légataire
universel (Legatarul universal, 1708), Dufresny cu
La Coquette du village (Fisneata satului, 1715), inzes-
trafi cu abile calititi teatrale. Comedule lor de mora-
vuri nu se depirteazi de schemele si limitele conven-
tiei. Noutatea autentici se tveste o datd cu creatia lui
Pierre de Marivaux (1688—1763), poligraf
si om de teatru extrem de fecund, exponent direct al
timpului siu, capabil totusi si-i redea in mod detasat
spiritul.  Marivaux elaboreazi acel umor special si
acea finete deosebitd a sentimentelor care va fi numita
chiar marivodaj $l care lau nastere mtr-o conversatie
tipici de salon, cu intriga i surprizele ei.

Marivaux a desfisurat ceie mai felurite activitigi:
fondator al unui ziar — «Le Spectateur francais» — cola-
borator asiduu la diverse altele, romancier (La Vie de
Marianne, Le Paysan parvenu). Dar a fost renumit mai
cu seami ca autor favorit de citre « Nouveau Théatre
Italien ». Compania fusese reconstituiti din inifiativa
lui Riccoboni, in 1714, la cincisprezece ani dupi
alungarea Mastilor, care indridzniseri si parodieze
prin aluzii ipocrizia doamnei de Maintenon. In noua
trupi s-au afirmat foarte curind Mario si Silvia Bal-
lett: i arlechinul Thomassin, pe care-l gisim in multe
din lucririle sale. Perioada creatoare a lui Marivaux a
inceput in 1720 cu piesa intr-un act Arlequin poli
par I'amour (Arlechin slefuit prin dragoste) s1 a durat,
cu diverse oscilatii, doudzeci de ani. Va urma apoi o
perioadi de activitate redusi. A fost ales la « Académie
Francaise» in 1743, cind se socotea vliguit si depasit.
Arlequin poli par I’amour marcheazi nu din intimplare
inceputul unei tipice relansiri a sentimentelor. Vechiul
joc al Commedie: dell’Arte capiti o noui viati printr-o
reconsiderare a pornirilor de dragoste privite ca rafina-
ment al sensibilititii. La inceputul piesei, Arlechin
este stmgac1 si necioplit. Dar dragostea pe care i-o
inspird zinei trezeste sufletul ce zicea sub invelisul 260
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aspru, il scoate la iveald si il mnoblleazé, susciti in
el iubirea. Acesta va fi tiparul adoptat si respectat cu
fidelitate de Marivaux, corespunzind unei lumi care
isl gisea o ratiune de viati in cercetarea naturii unor
asemenea manifestiri. Tema incepe si fie obsedanti
s1 se apropie astfel de observatile dupi naturi ale lui
Choderlos de Laclos si de deductiile pline de fantezie
ale Marchizulum de gade.
O alti trisituri fundamentali in comedia lui Mari-
vaux — §l care ar pirea contrastanti cu aparenta sa
vorbirie glumeati — este raportul de clasi, prezent
si determinant inci din comedia lul Plaut, care aici
devine pivotul intrigii, mulfumiti procedeului tra-
vestirii prin care raporturile se schimb, dar in acelasi
tlmp se precnzeazé Prmtu se travestesc in serv1tor1,
servitorii in prinfi, se nasc echivocuri amuzante, iar
sentimentul 1ubiri pune bazele viitoarei égalité, fra-
temlte, liberté. Travestirea §i falsa trecere dintr-o
clasd in alta, pin¥ atunci simplu procedeu comic,
devine acum laitmotiv. In orice caz conflictele sint
intotdeauna moderate si usor de rezolvat, iar caracterele
plicute, lumea si natura capabile de o ordine morali
care si le reglementeze. Domneste acel optimism
de tip leibnitzian, impotriva ciruia isi indrepta sar-
casmele Candide al lwm1 Voltaire.
Noul stil al comediei de improvizatie — elaborat si
subtil — asa cum s-a format sub influenta teoriilor
s a practicii lui Riccoboni, a avut o importanti consi-
derabili in orientirile sale. Alituri de acesta, in come-
diile lui apare utopismul miscirii iluministe, intr-o
fazi incid teoretici, departe de incidentele revolu-
tionare care vor urma, inclinati in schimb spre nostalgia
unei viei in mijlocul naturii. In La double inconstance
(Dubla nestatornicie, 1723) printul se indrigosteste
Sylvna, logodnica lui Arlechino. Adusi la Curte,
Sylvm si Arlechino, doi tineri de la tari, in pofida
exaltatelor juriminte de dragoste dintre ei, aleargi
dupd cu totul alte niluci. Printul si Flaminia, o
doamni isteatd de la Curte, care s-a indrigostit de
Arlechino, lisind si 1i se maturizeze reactiile, izbu-
tesc si-1 despartd firi si recurgd la violente. Prinful
se va insura cu Sylvia, Flaminia se va iubi cu neci-o
plitul, minciciosul, simpaticul Arlechino. Printul nu



se mai foloseste de ius primae noctis, e silit si recunoasca
egalitatea claselor §i sd-si ia iubita de nevasti. Dar
pini la urmi, in mod patern, tot izbuteste si fie mai
tare decit bietul fliciu. Nu din intimplare monarhiile
deveneau din absolutiste, luminate s1 paterne: si ar
fi trebuit sau ar fi vrut si devini constitutionale sub
presiunea noilor clase. Conceptille mai mult sau mai
putin subintelese ale lui Marivaux trec totusi pe planul
al doilea, mai cu seami pentru spectator, fati de mobi-
lurile pe care se bazeazi jocul siu teatral: schim-
birile si ambiguititile iubirii, zbuciumul el permanent,
aspectul agitat al metamorfozelor sale. Asistim in
aceste comedii la o continud modificare a atitudinilor
psihologice axate, cum e si firesc, pe atractia
amoroasa.

Marivaux fisi incadreazi comediile intr-o viziune com-
plexi si limpede, dar, dincolo de aceasti nevoie bur-
ghezd de ordine si echilibru, este importanti cunoag-
terea sufletelor: in La Surprise de I' Amour (Surpriza
dragostei, 1722), Le Triomphe de I’ Amour (Triumful
dragostei, 1732), L’heureux Stratagéme (Stratagema
fericits, 1733), La Méprise (Eroarea, 1734), Les fausses
Confidences (Falsele confidente, 1737), L’ Epreuve (Incer-
carea, 1740) Marivaux oferi variatn elegante pe tema
legiturilor amoroase. Desivirsirea acestor sondaje se
intilneste poate in Le Jeu de I'amour et du hasard (Jocul
dragostei i al intimplirii, 1730). Jocul mai pistreazi
inci amprenta pur italiani. Finefea reprezentirii, ten-
siunea el lduntrici, asa cum erau redate de arta nein-
trecuti a actorilor, sint asternute pe hirtie de Mari-
vaux intr-o conturare precisi si limpede. Se pre-
schimbi din formi scenici in formi literar3, si tocmai
de aceea ajung si fermenteze si si se adinceasci in
textura lor interioari. Comedia dragostei devine vie,
griitoare in sufletele adolescente §i mai cu seami in
schimbarea sensibili §i agitati de stiri sufletesti la
care o supune soarta pe fermecitoarea Sylvia. Calea
este cu totul alta decit cea molierescii: acolo, structura
si categorille psihice se construiau dupi modelul Mis-
tilor; aici se merge pe urmele unor nuante insesizabile,
iar intriga traditionali nu mai este decit un pretext
care si ingiduie revelarea lor treptati. Nu este greu
si presimtl in candoarea si teama Sylviei, ghidate totusi 262



de subtila siretenie feminini si de sentimentul acut
al plicerii, viitoarea inclinatie a virstei mature citre
o ligison dangereuse, citre implinirea unui destin.

LESAGE

In viataagitatisivariatialuiAlain-René Lesage
(1668—1747), teatrul a constituit o tentajie permanenta.
L-a abordat prin formele cele mai variate: intii prin
popularizarea creatulor din siglo de oro, apoi ficind
prin théitre de la Foire inceputul unui gen care a
devenit ilustru — vodevilul — s1 recurgind la comicul
de intrigi in Crispin rival de son maitre (Crispin,
rivalul stipinului siu, 1707). A)uns la maturitate, a
compus o paraboli hazlie, care incununa pentru prima
oari un cuplu de servitori porniti firi scrupule si
ajungi prin fraude la bogitie (singura §i adevirata
sursi de privilegi la inceputul secolului al XVIII-lea).
Turcaret prezintd, ca s1 la Moliere, evolutia unui
personaj, financiarul Turcaret, cu vicisitudinile pe care
1 le aduc exigentele caracterului siu. Dar in timp ce la
Moliére caracterul este oarecum inniscut, la Lesage se
dovedeste un rezultat tipic al timpurilor, strins le-
gat de circumstantele epocii. Societatea mercantili
se afirma cu tirie §i infringea ultimele rimisite ale
celei feudale. Jocul intereselor sale nu era, ﬁreste,
dintre cele mai_curate. Moralistii 5i pamfletarii isi
indreptau sigetile 1mpotr1va ei. Lesage le-a tinut
isonul, personificind-o in figura lui Turcaret si creind
in )urul acestuia un cerc intreg de parazifi: de la mica
$1 marea nobilime care se afli in pragul ruinei i incearci
si participe la afacerlle marii finante, pini la servitorii
care, triind in marginea ei, cauti pe orice cale si
pitrundi si si rizbati in centru. Afacerile se incurci
si Turcaret este arestat pentru datorii. Dar ceea ce il
distruge este revelarea publici a origini lui plebee,
pe care o ascunsese cu griji. Sora si sotia sa fac parte
din paturile cele mai de jos si lucrul e cit se poate de
evident. Sosirea lor neasteptatd acasi la amanta lui
203 Turcaret, o coquette care il pistreazi numai pentru



numeroasele profituri, constitule o adevirati catas-
trofd. Servitorul Frontin si prietena lui, Lisette, pe
care Frontin o aranjase in casa prietenei lui Turcaret,
sint singurii care vor profita de conjuncturi, elibe-
rindu-se si parvenind la strilucirea burgheziei finan-
ciare. Tema e clari, concluzia §i mai clari. Mecanismul
comediei pare uneori schematic, dar functioneazi de
minune printr-un angrenaj in care nu mai este loc
pentru sentimente bune. Asprimea si falsitatea rapor-
turilor apar limpezi §i fird viluri in virtejul intere-
selor si al dorintelor, fird putinti de echivoc, intrucit
sint implicite in structura economici a societitii.
O asemenea sinceritate, serviti de un limba) direct,
rapid, simplu, avea si fie, bineinteles, serios combi-
tuta.

Compusi in 1707, comedia n-a ajuns pe sceni decit
dupi doi ani, la «Comédie Francaise», mulfumiti
protectiei lui Monsieur, fiul lui Ludovic al XIV-lea.
Dupi citeva reluiri, reprezentatile au fost suspen-
date. Pini cind ostilitatea financiarilor, care-si vedeau
in ea portretele, a fost definitiv dati uitirii. Incepuse se-
colul luminilor: libertatea_de exprimare se afirma
cu tot mai multi vigoare. In Turcaret, Lesage didea
impresia clari ci a surprins o societate pe panta unel
evidente sfisieri morale, pe care, de alti parte, si-o
luase drept bazi. Pe tiparul clasic al comediei, e
asternuse o zugrivire de caractere si de mtlmplérl
care acum inlitura orice urmd de conventionalism
§i se adapta, firi intermediul unor dlafragme, la
mersul vietii cotldlene, la incidentele e1 tragicomice.
Teatrul francez isi va aminti multd vreme de aceasti
lectie de aderenti la firele efective §i ascunse care
susfin clasele conducitoare.

COMEDIA SERIOASA

In evolufia proprie a elitelor franceze din a doua
parte a secolulm al XVIII-lea, activitatea teatrali a
dobindit un rol de frunte, nu numai sub aspect artis-~
tic, dar si in privinja formiri i amplificirii acelor 264



saloane unde se nésteau tendine si orientiri hotirite
sd promoveze o reinnoire artistici §i mal cu seamni
culturali. Scena devine o piatri de incercare. Asa
se explici faptul ci fenomenul teatral preocupa mintea
unor filozofi ca Denis Diderot si Jean-Jacques Rous-
seau, provocind o luare de pozifie teoretici a primului
in Le Paradoxe du comédien (Paradoxul actorului,
1753), si Lettre sur les spectacles (Scrisoare despre
spectacole, 1768) a celui de al doilea, in legituri cu
idelle lor reformatoare. Jean-Jacques Rousseau reia
aparent polemica teologilor, acuzind reprezentatiile
de imoralitate i de influente corupitoare. In reali-
tate, el sustine o redresare morald care si prlveascé
indeplinirea unor sarcini pedagogice specifice in cadrul
unei societiti redate stirii din naturd. Dupi parerea lui,
spectacolul ar trebui si devind un instrument de re-
formd, prin recrearea pe care o aduce. Diderot teore-
tizeazi necesitatea unul feafru serios, la fel de departe
de artificile comediei, cit si de ale tragediei, capabil
sd aducd pe sceni si si limureascd in chip folositor
problemele morale ce se ivesc in sinul non societifi
burgheze, preconizind deci orientirile acesteia. In
Le Paradoxe du comédien, Denis Diderot dez-
viluie artificiul actorului, il confrunti cu posibili-
tatea unei sincerititi, relevd fuziunea artei si a poeziei
cuprinsi in interpretare scofind in evidenti antiteza
lor, recurgerea la artificiul scenic, prin exemple care
au rimas celebre (cel doi comici dell’arte care emo-
tioneazi publicul recitind cu voce tare un captivant
duet de dragoste, in vreme ce pe soptite se ocarasc).
Constatirile lui Diderot fintesc si ele, bineinteles,
la o reformi a experientel teatrale, revalorificind
sinceritatea si verosimilitatea, asa cum ar fi trebuit,
de altfel, si le pretindi la comédie sérieuse. Diderot
oferd numeroase aplicﬁri ale noulul gen, care va avea
un rol atit de mare in dezvoltirile ulterioare, desl
la inceput tinde si se confunde cu cel lacrimogen 1
patetic (inchinat in general nefericirilor si adversi-
tifillor suferite de o fati, victimi a destinulumi §i a
oamenilor). Dintre aceste piese notim Le Fils naturel
(Fiul natural, 1757), Le Pére de famille (Tati de familie,
1758) s1 Est-il bon ou méchant? (O fi bun sau riu?

25 1781) care expun teze morale evidente si in esen{d



aride, atit din cauza usciciunii limbajului, cit si a
schematismulul personajelor si al categoriilor pe care
acestea le reprezinti in cadrul familial care va rimine
tipic pentru comedia si drama burghezi. Ascujimea
critici §i filozofici a lui Diderot nu izbuteste si dea
pe scend reprezentiri concrete din punct de vedere
uman. Printr-un ciudat capriciu al soartei, Diderot
a reapirut la rampi si a fost revelat abia in 1962, prin
adaptarea teatrali a celebrului siu dialog Le Neveu
de Rameau (Nepotul lmi Rameau, postum), in care
ji expune in chipul cel mai viu si convingitor spiritul
e analizi a moravurilor.

Din fericire, scena nu i-a preocupat doar pe filozof
(printre altii i-a infruntat riscurile i marchizul de
Sade, reprezentindu-si lucririle — palide i inofen-
sive | — chiar si in inchisoare, cu tovarisii de deten-
tiune). In momentele lor libere s-au ocupat de ea
oamenii de lume, financiarii, aventurierii: Cagliostro,
Casanova si, cu rezultate neasteptate $i zgomotoase,
Beaumarchais, care intrunea cu brio cele trei califi-
cative de mai sus.

BEAUMARCHAIS

Pierre Auguste Caron (1732—1799) si-a adiugat
numele d¢e Beaumarchais datoritdi cisitoriel
contractate in 1759 cu o viduvd bogati, care moste-
nise o proprietate numiti astfel. Peripetille viefit
lui au fost extrem de agitate, in strictd dependentd
de mersul furtunos al intreprinderilor sale economice.
A avut parte de inchisoare, de exil, de mizerie, de
bogitie, de glorie, de persecutie, trecind prin toate
cu acel amestec de spirit plin de fantezie si de realism
sagace, de generozitate sufleteasci si de calcule mes-
chine, care poate fi socotit caracteristic pentru figurile
ce au colindat Europa in acea epoci. Nu se poate
afirma, desigur, ci teatrul ar fi fost pentru el ocupatia
cea mai important din viati. Cel mult, una din plice-
rile lui cele mai tenace: dar §1 in aceastd privinti
a cunoscut succese §1 esecuri, fie din cauza capacitifii 266



sale creatoare, fie din cauza aprecierilor oscilante ale
publicului. Dintre numeroasele lui comedii, numai
doud, legate prin aceleasi personaje, au devenit popu-
lare: Le Barbier de Séville (Birbierul din Sevihia,
1775) si Le Mariage de Figaro (Nunta lui Figaro,
reprezentati in 1784, la sase ani dupi ce a fost compusi).
Cea dintii s-a lovit insd chiar de la aparitie de neinte-
legerea categorici a publicului, iar a doua, de inter-
dicta persistenti a cenzurii, care n-a putut fi clintita
decit printr-o largi miscare a opiniei publice impotriva
acestel misuri. Au iesit la suprafati dintr-un ansamblu
de opere foarte curind uitate, interesante doar pentru
faptul ci oglindeau intentii §i experiente ale autorului.
Beaumarchais era un susindtor convins al dramei
serioase $1 l-a argumentat necesitatea prin scrisori
deschise si pamflete (recurgea bucuros la pamflet
s1 se servea din plm de el in diferitele s1 numeroasele
procese judiciare in care a fost implicat). Eugénie
(1767) se sprijind pe povestea lacrimogeni a unei
fete seduse s1 pirisite de perfidul Clavijo (subiectul
va fi reluat de Goethe in tragedia Clavigo). Les deux
Amis (Cei doi prieteni, 1770) aduce pe sceni lumea
afacerilor din care ficea si el parte, dar, cu toat vero-
similitatea situatiilor, Beaumarchais nu izbuteste si
ofere o imagine convingitoare. Dupi cele doud opere
capltale a urmat un pretext pentru muzicd, ¢ oregraﬁl
$i scenograﬁl cu caracter oriental si de basm, Tarare
(1787) s1 in 1792 La Mére coupable (Mama vinovati),
a treia verigi din seria lu Figaro, dar de data aceasta
patetici si romantioasa, cu indemnuri morale.
Ceea ce surprinde in primele doui comedii ale lu
Flgaro, conventlonale $1 ca persona]e $l ca s1tuatu,
este faptul ci din intrigi atit de risuflate, cu un stil
viol dar lipsit de finete, Beaumarchais a putut scoate
o materie teatrald atit de striluciti si de vie; in asa
misuri, incit nu numai ci a constituit o etapi funda-
mentald in istoria formelor teatrale, dar a si inspirat
doud capodopere muzicale, aceea a lui Rossini i aceea
a lui Mozart, care i-au rimas in mod substantial
fideli, 51 a ficut si se presimti marile migciri ale Revo-
lutiei ?ranceze.
Trisiturile generale ale intrign urmeazi, firi nici
267 un fel. de abatere, arhetipurile clasice, stabilite de



Plaut si Menandru. lar situarea ei in Spania — din
comoditate, pentru a evita rigorile cenzurii — se
leagi de abihititile lui Corneille si Moliere, fari si
recurgd la obisnuitele atractii ale parfumului exotic.
Tinira si graioasa Rosina este acaparati de un tutore
bitrin si plicticos care ar vrea si se insoare cu ea.
Are, fireste, un tinir pretendent care o place si ii place:
contele Almaviva. Multumits viclesugurilor si iste-
timn fostului s¥u valet, Figaro, care cu aceasti ocazie
remntri in slujba lui Almaviva, tutorele este tras pe
sfoard s1 indrigostifii isi realizeazi visul de dragoste.
Au trecut trei ani. Infliciratul conte Almaviva s-a
cam plictisit de Rosina. Gindurile i fug dupi foarte
tindra si nurlia ei camerists, Suzana, care insi il iubeste
pe Figaro i vrea si se mirite cu el (un sof prinde
totdeauna bine !). Contele nu tine si impiedice cisi-
toria: dimpotrivi ! Ar vrea insi si profite de vechiul
si fatalul ius primae noctis. In cursul unei singure
zile, pe care Beaumarchais o numeste in titlu cu drept
cuvint « nebuni» (primul titlu a fost la folle journée),
Rosina, Suzana si Figaro fac tot ce pot pentru a-l
impiedica pe conte si-si exercite dreptul ori si impiedice
cdsitoria. Nenumdratele lor eforturi, la care participa
si pajul Cherublno, curtezan nu tocmai indiferent
contesei, nasa lui, isi ating in sflrslt scopul. Este
infrint nu numai contele, c1 un intreg sistem social
care se sprijind pe nediscutatul principiu de autori-
tate acordat oligarhiilor. Figaro, si prin el Beaumar-
chais, sint deplin constieni de lupta lor, dupi cum
apare limpede din celebrul monolog

«(Figaro, singur, se plimbi in intuneric si vorbeste
cu amiriciune): Femeie! Femeie! creaturd slabd si
amdgitoare!. .. Orice fiintd in astd lume e cdlduzitd
de instinct ; al tdu este oare acela de a ingela? Dupd
ce m-a refuzat cu incdpdfinare de cite ori i-am cerut
sd fie a mea, sd primeascd sd fie a lui! Si asta in clipa
in care imi dddea cuvintul, chiar in timpul ceremoniei. . .
Iar el ridea citind, fatarnicul | Si eu ca un ndtdrdu!. . .
Nu, domnule conte, n-o vei avea, n-o vei avea. Pentru
cd esti mare boier, te crezi si cine stie ce destept ? Noblefe,
avere, rang, posturi, toate te fac sd fii atit de infumurat.
Dar as vrea sd stiu cum de le-ai dobindit, prin ce tnsu-
siri sau strddanii? Ti-ai dat osteneala si vii pe lume, 268



si altceva nimic. Incolo esti un om ca tofi ceildlfi; pe
cind eu, zdu asa ! pierdut in mulfimea anonimd, a trebuit,
ca sd trdiesc numai, sd desfdsor mai multd stiintd si
mai multd iscusintd decit a fost nevoie, timp de o sutd
de ani, pentru a guverna intreaga Spanie; si vrei sd
te mdsori cu mine?. .. Parcd vine cineva. . . ea trebuie
sd fie. .. Nu-i nimeni. E un intuneric, sd-ti bagi degetele
in ochi, nu alta! Si iatd-md indeplinind caraghioasa
indeletnicire de sof, desi nu sint decit jumdtate! (Se
asazi pe o banci.) Ciudatd a mai fost si soarta asta
a mea! Fiu al nu stiu cui, furat de tilhari, crescut in
obiceiurile lor, intr-o bund zi md apucd lehamitea si
md hotdrdsc sd-mi croiesc un drum cinstit, dar sint
respins de pretutindeni! Tnvdf chimia, farmacia, chirur-
gia, §i cu toate interventiile unui gentilom cu vazd,
abia de pot obfine un biet loc de veterinar! Sdtul de
a mai chinui animalele bolnave, si pentru a alege o meserie
opusd, md apuc cu trup si suflet de teatru; mai bine
imi puneam lapul de git! Ticluiesc o comedie de obi-
ceiuri din Serai. Ca autor spaniol, imi inchipuiam cd
pot sd-l atac pe Mahomed, fdrd scrupule. De indatd
un trimis. . . de nu stiu unde, se plinge cd in versurile
mele am jignit Sublima Poartd, Persia, o parte din
peninsula Indiei, tot Egiptul, regatele din Barca, Tripoli,
Tunis, Algeria si Marocul: si iatd-mi piesa arsd pentru
a fi pe placul prinfilor mahomedani, dintre care nici
unul, cred, nu stie sd citeascd, dar care ne strivesc sub
cdlcii §i ne aruncd in obraz fel de fel de ocdri. Cei ce
nu pot umili spiritul, se rdzbund lovindu-l. Mi se duse-
serd ochii in fundul capului i simfeam cd mi se apropie
sfirsitul. Parcd il 5i vedeam pe portdrel apdrind cu pana
lui infiptd in perucd. Tremuram si totodatd imi fdceam
curaj. Pe neasteptate, se iscd o discufie asupra originii
bogdtiilor, si, cum nu e nevoie ca lucrurile sd fie ale
tale ca sd le pofi pricepe rostul, neavind nici un ban,
md apuc si scriu despre valoarea banului si a benefi-
ciului net ; nu trece mult si vdd, din fundul trdsurii in
care md aflam, coborind spre mine puntea unei cetdfi
la poarta cdreia mi-am ldsat speranfa si libertatea.
(Se . ridicd.) Ce n-as da sd-mi incapd pe miini unul
din potentatii dstia de doudzeci si patru de ore, care
nu fac in jurul lor decit rdu — §i incd cu ce usurinfd!
269 Dupd ce i s-ar risipi fumurile, mi l-as lua frumugel



si i-ag spune. . . cd prostiile tipdrite sint luate in seamd
numai acolo unde nu-s ldsate sd circule ; cd fard liber-
tatea de a critica, nici o laudd nu-si are valoare, i cd
numai nevolnicii se tem de penele otrdvite. (Se asazi
din nou.) Sdtui de a hrdni un obscur definut, intr-o
bund zi mi-au dat drumul si, cum trebuie sd mdninci,
chiar cind nu mai esti la rdcoare, imi ascut din nou
pana si incep sd md interesez pretutindeni cum mai
merg lucrurile. Aflu cd in timpul cit am stat retras
din motive economice, a luat fiintd la Madrid un sistem
de vinzare liberd a produselor ; libertate ce se aplicd
si presei, cu condifia sd nu vorbeascd nici de autoritdfi,
nici de cult, nici de politicd, nici de morald, nici de cei
la putere, nici de cei influenfi, nici de Operd, nici
de alte spectacole, nici de nimeni care sd insemne cit
de cit ceva... cu aceastd condifie pofi tipdri in voie
tot ce vrei, sub controlul a doi sau trei cenzori.
Ca sd profit de aceastd dulce libertate, anunf aparitia
unei reviste periodice si, crezind cd nu calc pe
urmele nimdnui, o intitulez « Ziarul nefolositor». Vi,
doamne! O mie de pirliti de gazetari imi sar in
cap. Mi se suprimd revista, §i iatd-md din nou
fdrd situafie! Sd md apuce nebunia! Imi vorbeste
unul de o slujbd, dar nu izbutesc sd o capdt: se cautd
un calculator, dar pind la urmd o obtine un dansator.
Nu-mi mai rdmine decit sd fur. M-am fdcut crupier;
atunci sd fi vdzut trai imbelsugat. Oameni, asa-zisi
cumsecade, imi deschideau politicos usa, pdstrind pentru
ei trei sferturi din cistig. As fi putut sd cistig o avere;
incepeam chiar sd inteleg cd, pentru asta, indeminarea
face mai mult decit stiinta. Dar cum in jurul meu tofi
pungdseau, cerindu-mi mie sd fiu cinstit, era din nou
sd md duc la fund. Md hotdrisem chiar sd-mi pun capdt
viefii, cind un zeu binefdcdtor m-a readus la prima
mea meserie. Mi-am luat din nou trusa si cureaua
si, ldsind prostilor fumurile cu care se hrdnesc, am
lepddat in mijlocul drumului rusinea, prea grea pentru
un cdldtor, si am pornit-o din loc in loc, barbierind
oamenii §i trdind, in sfirsit, fard grija. Un gentilom cu
vazd trece prin Sevilla: md recunoaste, il insor: si
drept rdsplatd cd si-a dobindit sofia datoritd mie, vrea
sd mi-o fure pe a mea! Frdmintdri, incurcdturi. . . sint gata-
gata sd cad in prdpastie; in clipa cind eram sd md cdsd- 270
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toresc cu propria-mi mamd, pdrinfii imi sosesc unul
dupd altul. (Se ridici infierbintindu-se.) Citd vorbd!
Citd tevaturd ! El e ! ba tu esti! ba eu sint ! ba noi stntem !
ba nu sintem noi! Dar atunci cine? (Cade din nou
pe banci). Ciudatd inldnfuire de fapte! Cum de mi
s-au intimplat toate astea? Si de ce tocmai astea si
nu daltele? Cine mi le-a ursit oare? Nevoit si bat drumu-
rile, pe care am pdsit fard sd stiu, asa cum le voi pdrdsi
fard sd vreau, le-am presdrat pe cit am putut cu florile
veseliei mele; spun veselia mea, fard a sti dacd e a
mea mai mult decit restul, tot asa cum nu stiu nici
mdcar cine este acest eu, de care vorbesc: o inmdnun-
chere intimpldtoare de pdrfi necunoscute ; o fiintd slabd
si Hmpitd ; un mic animal nebunatic ; un tindr pdtimas,
insetat de viatd si de ale ei pldceri si fdcind totul pentru
a trdi: stdpin aci, servitor colo, dupd voia soartei;
ambitios din mindrie, harnic de nevoie, si lenes. .. din
pldcere; orator dupd imprejurdri, poet de bund voie,
muzicant din intimplare §i indrdgostit din nebunie, din
inflicdrarea tinerefii... Am vdzut tot, am fdcut de
toate, am trecut prin toate. Apoi iluzia s-a spulberat
si, dezamdgirea... Dezamdgirea... Suzon, Suzon,
Suzon! cit md chinuiesti!. .. Aud pasi. . . vine cineva.
latd clipa deznoddmintului. (Se retrage in planul
intii, in dreapta scenei.)» !

Figaro §i Beaumarchais nu puteau si-si dea seama insi
unde avea si duci drumul lor (niaa de inchisoarea
care-] astepta pe Beaumarchais, chiar daci pentru
scurti vreme) nici de consecintele pe care aveau si
le suscite.

Faptul ci Beaumarchais a izbutit si obtind un rezul-
tat atit de revolutionar — care nu se va mai produce
pini la un asemenea punct in creatia teatrali decit
poate cu Revizorul lui Gogol — prin mijloace obignuite
s1 o psihologie destul de sumari, se poate explica numai
prin calitifile spiritului sdu. Acestea s-au manifestat
pe douid cii: dind intrigii invechite o aluri §i un ritm
care Imprim3 joculul comic o vioiciune exceptionald
s1 toate resursele divertismentului; si punind in gura
personajelor, in special a lui Figaro, care il reprezinti
pe autor mai bine decit oricare altul, reflectii ce imbini

1 Traducere de V. Lipatti, in Beaumarchais, Teatru, BPT, 1953



contrastul comic cu expunerea unor diagnoze pre-
cise. Prin intermediul unor elemente care pot pirea
marginale, el ascute facultitile acestui joc intr-o ma-
surd surprinzitoare.

In Le Barbier de Séville ou La précaution inutile (pre-
caufia inutili ar fi aceea a tutorelm Rosinel) vedem
evidentiindu-se in special primul element, cel comic.
Oricum, alegerea ficuti de autor in favoarea inteli-
gentel si a mentalititn lu Figaro, adici a «stirn a
treia», era atit de viditd, incit reactile n-au intirziat
si se manifeste cu violenté. Intentia critici fati de
anistocratie devine limpede in Le Mariage de Figaro
si prin butade. (Contele — Ai o reputafie foarte proastd
—Figaro — Si totusi sint mai bun decit ea! Existd
oare mulfi nobili care sd poatd spune asta?) Dar nu e
numai aceasta. Scena din actul al cincilea, unde se pe-
trec pe sub castani o serie de incurcituri burlesti, re-
prezinti maximum de rafinament si totodati de ve-
selie care se poate obtine pe scend intr-un joc cu ero-
rile si incurciturile personajelor.

Beaumarchais are griji si nu faci din Figaro un erou.
Tl zugriveste ca pe un om al timpului siu, destul de
sincer cu sinesi ciruia Suzana ii poate spune: «Arginfi,
sfordrii, in astea esti mare mester ». De aici atractia pe
care o exerciti asupra spectatorilor. Cherubino este
inviluit intr-o ironie languroasd §i ingiduitoare, Bar-
tholo si Marceline, Basile si pajul servesc drept cor
comic, care oscileazi intre prostie si viclenie. In sub-
strat se simt aluzile la Curtea francezi (Figaro —
«eram fdcut sd fiu curtean. — Suzana — Se zice cd
e o meserie foarte grea. — Figaro — Sd primesti, sd
iei, sd ceri: iatd-i secretul in trei cuvinte»). Contele
este redat dupi naturi cu impertinentul egoism al
clasei si al sexului sdu. Vrea cu orice pret s-o aibd pe
Suzana, dar nu poate ingddui nici micar gindul ci con- -
tesa l-ar trida. A suprimat pe mogiile lui acel ius
primae noctis ca find barbar, dar ar vrea totusi si
profite de el. Stie ci nu face bine, dar aceasta nu-i
schimbd gindurile; de aceea Figaro poate sd-1 stir-
beasci autoritatea prin curse abile. O buni parte
din deznodimintele citre care tinde incurcitura ne-
previzutd, sint furnizate de fazele scenice ale pro-
cesulul intentat lwmiFigaro pentru ci nu si-a respectat 272



o figidwali de cisitorie. Beaumarchais recurge la
experientele lul personale cu un gust caricatural
foarte fin. Inci o dati, orice pretext vechi devine o
noutate in teatru, chiar s1 in obisnuita polemicd impo-
triva celor bogati pe care o reia Figaro, ficind-o mult
mai usturitoare (¢ Cind eram sdrac, md disprefuiau.
Dacd am ardtat cd am oarecare spirit, s-au ndpustit cu
ura»). Apirarea femeii, orientarea iluministi citre o
revenire la viata din naturi, epigraful limpede, «de
hatirul glumei bune, faceji loc rafiunii», alura libera
imprumutati din vodevil (micile strofe puse pe mu-
zicd au apdrut cu un secol mai fnainte in « paradele »
din thédtre de la Foire), indrizneala de pamflet, foarte
vie la Beaumarchais, contribuie toate la o striluci-
citoare si irezistibili desfisurare teatrald. Atit forma
cit s1 continutul se prezinti in vesmint provocator.
Recurgerea la motive tematice traditionale, sfirgeste
prin a ajunge nu o reluare comod, asa cum se intim-
pla la Beaumarchais, care era lipsit de imaginatie
dramatici in sensul inventiei, ci un epilog logic
al idellor fundamentale elaborate intr-o lume unde
ierarhia si privilegiile de clasi erau dintotdeauna de-
clarate lege. Incheierea lui coboard cortina asupra
unei intregi civilizatii. Fireste, ierarhia si privilegiile
au mai existat si dupd aceea, dar egalitatea este admisa
cu scopul de apirare a principiilor. Beaumarchais
aduni curentele de opinie, le catalizeazi, le exprimi,
le dezviluie consecintele logice. Prin aceasta pune spec-
tacolul in contact direct cu realitatea cotidiani, dupi
invititura lw Anstofan (care a fost totdeauna lisat
la o parte, din cauza complexititn poziiei sale).Tem-
peramentul lui Beaumarchais, capabil si se integreze
in epoca sa g1 si birule cu tenacitate obstacolele pe
care aceasta 1 le punea, oferi un exemplu care arunci
spectacolul in viltoarea lupter de idei. Personajul lm
Figaro este primul care, trecind peste ramp4, vorbeste
foarte clar mingii publicului

In urmarile exemplului lui Moliére este cuprins si opera
comediografului danez Ludwig Holberg (1684 —1754).
Posibilititile lui creatoare se dezvolti mulfumiti im-
tiativel actorulul francez René Magum de Montaigne,
ciruia 1 se dotoreste infiintarea primului teatru stabil
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Holberg is1 exerciti observatille de naturi satirici
si totodatd sociali asupra burgheziei daneze, prezen-
tind o serie de caractere: Tinichigiul politician (1722),
Intrigantul (1723), Jeppe de la munte (1723) si scene
comice cu masti
Exemplul siu jepéseﬂe cadrul literaturii daneze, de-
oarece comediile lw au fost o punte de legituri intre
cultura francezi §i cea scandinavd si rusi incd in
formare.



REINNOIREA: LESSING, GOLDONI, GOZZI

LESSING

Teatrul lui Gotthold Ephraim Lessing

(1729—1781) este strins legat de teorile s
exemplele lui Diderot si de curentul aga-numitei comé-
die sérieuse. Risuni in el ecoul idefjogiei 1luministe,
al curentului de gindire care duce la Leibniz i al
teismului. Activitatea lui se desfisoars in cadrul mari-
lor evolutii care se petrec in sinul natiunii germane,
elaborindu-si o constiinti vigilenti.
Dupi experientele de tinerete: Der junge Gelehrte
(Tindrul invitat), pusi in sceni de Carolina Neuber
in 1748, Der Freigeist (Liber cugetitorul, 1749), Die
Juden (Evrei, 1749) si o tragedie intr-un act, Philotes
(1759), de inspiratie sofocleans, Lessing a intreprins
redactarea unui Faust (1759), rimas in stadiu de frag-
ment. In prologul care se desfisoard intr-o biseric,
trel diavoll dau socoteali lui Belzebut despre isprivile
lor. Primul vorbeste despre Faust, aritindu-si inten-
tia de a-i dobindi sufletul. Tn camera lui de lucru,
Faust incepe si-l cheme si il cunoaste sub numele
de Aristotel. Dar diavolul nu rezistdi mult timp sub
aparentele omenesti si se topeste curind. Aici se incheie
fragmentul. Este prezenti traditia populari, dar se
remarcd intentia autorului de a face din ea o drami
burghezi cu caracter realist.
Miss Sarah Sampson a fost reprezentati pentru prima
oari la Frankfurt in 1755, cu succes remarcabil, care s-a
repetat si cind drama a fost tradusi i jucati in Franta.
Sarah Sampson, sedusi de Mellefont, isi pariseste ta-
tél, fugind cu amantul ei. Cei doi triiesc intr-un mo-
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unei mosteniri, Mellefont se reintilneste cu prima
lui iubiti, care vine la el insotiti de Arabella, rodul
dragostei lor. Mellefont este hotirit si inceapi o via-
t& noud, renegindu-si usuritatea de altidati. Dar
amanta i spune lui Sarah intregul adevir si, proﬁtmd
de lesinul e1, o otrdveste, tocmai in momentul in
care tatil lui Sarah isi ddduse consimtimintul pentru
cisitoria e1 cu Mellefont, trecind peste neseriozitatea
din trecut a acestuia. Mellefont, disperat, se omoari
lingi trupul neinsufletit al lui Sarah. Bitrinul Sampson,
dupi ce ii ingroapi pe cei doi tineri, porneste in ci-
utarea Arabellel, care-i fusese incredintati in extremis
de citre fiica lui. Melodrama lacrimogeni a epocii
dobindeste un fundal de morali si critici a moravuri-
lor, destul de ilustrativ pentru noua tendinti.
Pe de o parte, Lessing se apropie de realitatea coti-
diani a stratificirilor sociale niscinde in tara lui, in-
cercind o analizi pitrunzitoare a moravurilor lor:
Minna von Barnhelm (1767) si Emilia Galotti (1772).
Pe de altd parte, el ajunge la simbolismul didactic —
imprumutat de la teatrul iezuitilor §i de la Gryphius *
— care va juca un rol atit de important in dezvoltarea
ulterioari a dramaturgiei germane, de la Schiller pini
la Brecht.
In Minna von Barnhelm Lessing trateazi o problemi
arzitoare — aceea a fo$tilor ofiteri, intr-o epoci de
indelungate rézboaie istovitoare — preconizind uni-
tatea natiunii germane. Piesa, desi este incorsetati
in limitele tradltlona]e ale comedie, are o mdlscutablli
important} istoricd. Printre germenii noi pe care-i
contine, figureazi reconsiderarea initiativei feminine,
care va furniza mai tirziu subiecte romantice prin
excelentd. Lessing pune pe unul dintre persenajele
sale si exclame ci «natura a fdcut femeia prea slabd.
n orice altd privinfd, ea este mai bund decit bdrbatul ».
n drama Emilia Galotti a cirei temi nu este noui
(nevinovitia unei fete violati de un senior) aduce o

! Andreas Gryphius (1616—1664), cel mai mare poet german
din sec. al XVII-lea, de inspiratie religioass; a scris si drame
burgheze: Cardenio si Celinde, Peter Squenz s1 savuroase
comedii satirice si de moravuri, ca Horribilicribrifax (imitats
dupi Miles Gloriosus), Absurda comica etc.
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profundi inovatie in teatrul german, prin actualitatea
cadrulut — o mici Curte corupti (italiani in formai,
dar germani in continut) — prin rigoarea morali a
subiectului, ce urmireste condamnarea absolutismu-
lui si prin evidenta trecere de la comedie la « dram »,
termen intermediar intre comedle sl tragedle, care
se va dovedi interpreta cea mai legitimd a noii civili-
zatil teatrale si va fi reluati de Hebbel, iar apoi de
Ibsen.
Nathan der Weise (Nathan inteleptul) a fost compusi
intre noiembrie 1778 si martie 1779. Piesa n-a putut
fi reprezentati ins3 decit patru ani mai tirziu la Berlin,
cu modificiri importante impuse de circumstante.
Statele catolice n-au ingiduit niciodati reprezentarea
dramei, probabil pentru ci era un ecou al polemicii
indirjite cu protestantii, la care participase si Les-
sing. Ideea tolerantei religioase care a inspirat com-
pozma, constitula un element cu totul striin $l rdu
venit pentru conceptia catolici.
Actiunea se petrece la lerusalim in timpul celel de a
treta cruciade. Evreul Nathan, numit de popor « inte-
leptul », creste ca fiicd adoptivd pe o tiniri de care se
indrigosteste un cavaler templier gratiat de Saladin.
Nathan cauti si se limureasci asupra origini tinirului
crestin. Descoperd ci cei doi erau frate si sord, des-
pirtiti incd din copilirie in urma unui sir de vicisitudini.
Asadar, mult sustinutele deosebiri de rasi erau lipsite
de temei. In fata acestei constatiri, Saladin si Na-
than se ridici deasupra pripastiei pe care o sipase
intre el religia. Cele doui personaje sint luate dintr-o
nuveli din Decameron (unde Nathan se numeste
Melchisedec), ca si ideea intelegerii reciproce, a relati-
vitagn si validititii oricdrer credinte, dupi cum o
dovedeste faimoasa poveste a celor trei inele. Lessing
prezinti aici un exemplu tipic de comédie sérieuse, in
care conteazi in primul rind aspectul ideologic, demon-
strafia unititii si universalititi gindirii si deci a omului,
in pofida raselor, a religiilor, imbilor §i nationalitati-
lor care-l deosebesc, dar numai in aparenti, cici la
origine se poate stabili intotdeauna o legiturd. Nou-
tatea revolutlonaré a acestel teze §1 vasta el semni-
ficatie 1storici nu este insotiti insi de o structuri tea-
277 trali eliberati de conventiile anterioare, fapt care fi



diminueazi vigoarea scenicd. Dialogul este simplu si
concret, servind in mod direct tema propusi.
Culegerea Hamburgische Dramaturgie (Dramaturgia
hamburghezi) a lm Gotthold Ephraim Lessmg cu-
prinde recenziille sale teatrale, apirute mai intii la
intervale regulate, apoi neregulate, de la 1 mai 1767
pind la Pasti 1769; recenzii care ar putea fi intitulate
mai degrabi cronici dramatice, deoarece se refera
numai la spectacolele de la National-Theater din
Hamburg, unde Lessing era anga)at ca dramaturg,
adici avind misiunea de a se ingriji de repertoriu.
Pe misuri ce la acest teatru se prezentau noi spectacole,
Lessing le ficea o vastd, atenti si pitrunzitoare analizi.
Pe marginea acestor insemnir de cronici teatrald —
fireste ci rdzbat prefioase observatii pregnante si in
cronica propriu-zisi — Lessing abordeazi in mod
aprofundat probleme de estetici teatrali, cel mai
adesea in polemici cu scriitorii timpului. El urmireste
si inliture primejdile unor proaste imitati dupd
francezi, invazia epigonilor (printre care il numars,
pe drept cuvint, si pe Voltaire); cu alte cuvinte, princi-
palele obstacole care impiedicau pe atunci in teatrul
german elaboririle artistice originale; chiar si teatrul
al cdrui repertoriu trebuia si-1 ingrijeascs i si-1 aleaga
el, nu putea oferi publicului hamburghez drame natio-
nale in sensul cel mai bun al cuvintului. Lessing era
primul care formula limpede aceasti exigentd a vietii
spirituale din tara lui, prin scrierile pe care le intregea
cu exemplele luminoase oferite de piesele sale (la
National-T heater s-a jucat, printre altele, Miss Sarah
Sampson ).

Pentru motivele pe care le-am aritat, opera lui Lessing
are o mare importan{i istorici §i ne oferi cheia inte-
legerni amplei dezvoftiri pe care a luat-o, aproape pe
neasteptate, miscarea teatrali germani in urmitoarea
jumitate de secol. Prin aceste observati ale sale, une-
ori pline de umor, alteori de un autentic confinut
speculatlv, Lessing susciti un nou curent de opinie,
ca in Laocoon,! pe aceeasi pozitie cu Wieland si Her-

1 Laocoon, sau despre limitele picturii si ale poeziei (1766), lucrare
teoretici in care autorul combate redarea plati a naturii, militind
pentru o literaturi riguroasd, care si oglindeasci viu realitatea 278



der; intr-o comunitate de inten{ii — desi cu perspective
diferite — cu reforma goldoniani.

GOLDONI

Inspiratia lui Carlo Goldoni (1707—1793),
dupd cum o atesti Memoriile sale, 1zvoriste din con-
tactul direct cu viata teatrali a epocii. Aceasta i-a
luminat adolescenta, cu primele tentative ficute in
preayma trupei lmi Bonafede Vitali. Cind Antonio
Sacchi (interpret al Mistii lui Truffaldino) l-a invitat in
1747 sX scrie, el a renuntat la profesarea avocaturii.
1748, Medebach l-a angajat la Venetia pentru compama
lui. Pind in 1753 a lucrat pentru Teatrul « Sant’An-
gelo». Din 1753 pind in 1762 pentru «San Luca».
Amiriciunille § deziluzille activititii teatrale l-au
facut si pariseasci Venetia in 1762, plecind la Paris,
unde a fost angajat la Curte ca preceptor al principilor,
dar a continuat s¥ lucreze pentru comici, compumnd
scenarii si unele piese noi, atit in italiani si cit in fran-
cezi. A murit curind dupi izbucnirea Revolutiei fran-
ceze.

..Cele doud cdrfi asupra cdrora am cugetat cel
mai mult §i de care nicicind nu md voi cdi cd m-am
slujit, au fost Lumea §i Teatrul. Prima din ele imi
infdfiseazd numeroase si felurite caractere de oameni,
mi le zugrdveste atit de firesc, incit par fdcute anume
spre a-mi aduce din belsug subiecte pentru Comedii pld-
cute si instructive: fmi infdfiseazd semnele, puterea,
efectele tuturor pasiunilor omenesti; imi furnizeazd
intimpldri ciudate ; imi aduce la cunostinfd moravurile
zilei ; imi aratd pdcatele si cusururile cele mai obisnuite
ale veacului nostru si ale neamului nostru, cdrora li se
cuvine oprobriul sau batjocura Infeleptilor ; imi dez-
vdluie totodatd la vreo persoand virtuoasd mijloacele
prin care Virtutea se opune acestor corupfii, drept care
eu culeg din aceastd carte, tot rdsfoind-o sau cugetind
asupra ei, in orice imprejurare sau indeletnicire a viefii
m-as afla, tot ce este absolut trebuincios sd cunoascd cel
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a mea. Cea de a doua carte, adicd Teatrul, md invatd
in timp ce o rdsfoiesc, in ce culori trebuie infdfisate pe
scend caracterele, pasiunile, evenimentele care stau
scrise in cartea Lumii; cum sd le invdlui pentru a le
scoate mai mult in lumind § care sint nuanele ce le fac
mai pldcute privirilor delicate dle spectatorului. In
sfirsit, invdt din Teatru si deosebesc ceea ce este mai
potrivit pentru a atinge sufletul, a stirni uimirea sau
risul, sau gidilitura pldcutd inimii, care se naste mai cu
seamd cind gdsesti in comedia pe care o asculfi, zugrdvite
dupd naturd si puse cu indeminare la locul ce li se cuvine,
cusururile si ridicolul intilnite la cei cu care te vezi
mereu, in asa fel insd, incit sd nu lovesti prea tare, adu-
cind jignire.» lati, in prefata lui Goldoni la editia
Bettinelli (1750), prima culegere a comediilor sale,
o desivirsitid sintezi a poeticil lui pe care o reintilnim
in repetate rinduri, aprofundati, justificati, dialec-
tizatd, in alte prefete, in Memorii, in manifestul miies-
trit dramatizat in piesa Teatro Comico. Ifi vine si te
intrebi daci si de rindul acesta poetica nu va Intra in
conflict cu realitatea poetici propriu-zisi, adici in ce
fel s-au realizat intentile poetice, cu alte cuvinte, daci
esenta artel sale nu 1-a scipat din mini autorului,
dupi cum se intimpl in cea mai mare parte a cazurilor,
neputindu-se imbina in mod firesc la acelasi om,
viziunea poetici cu o viziune critici si interpretativd
a acestela, constiinfa creatoare cu constiinfa istorici.
Sint renumite in aceastd privinti greselile comise de
autorl in aprecierea si jJudecarea propriei lor opere, a
cirel adevirati semnificatie, meniti si rimini ca atare
in istorie, le scapa.

El bine, la Goldoni se intimpld un fapt surprinzitor:
intentiille care stau la baza operei sale devin factorul
el pozitiv. Goldoni se dovedeste cel mai bun critic
si interpret al lul insusi. De cite orl nu s-a intimplat
ca reformatorii si nu giseasci ascultare, si nu stie
si puni concret in aplicare proprile lor idei, iar
stradaniile lor si fie apoi asimilate si realizate de altii?
Foarte rar cel care lanseazi manifestul stie si si profite
apoi de criza pe care a declansat-o. Dar si in cazul
acestei reguli Goldoni constitule o exceptie: intreaga
lui operi se dovedeste a i o punere exemplari in
aplicare a principillor previzute in reforma lu. El 280



zice si face: «marea artd a poetului comic este aceea de
a se apropia intru totul de Naturd § de a nu se indepdrta
niciodatd de ea». Nu numai atit, dar chiar daci intre
timp se produc momente de regres, datorate unor
lmpre]urérl concrete mal puternice decxt msplratla,
el rimine pururi convins de gindirea si poetica pe
care o elaborase inci din adolescent, inci de cind
incepuse si acorde o atenfie meditativi artei teatrale.
Dar si lucrul acesta se intimpla rar. Daci ii scrutezi
cu atentie operele, nemtelegenle s1 polemica ce se iscd
in orice clipa, chiar si astizi, in jurul raporturilor sale
cu Commedia dell’Arte, se destrami treptat. Replicile
puse de el in gura unor personaje din /! Teatro Comico,
cu privire la supravnetulrea Mistilor in teatrul lui,
sint griitoare in aceasti pnvmté Echilibrul si misura
cu care procedeaza Goldoni in acest domeniu, sire-
tenia, am putea zice, cu care stie si ajungi la public
si cautd si-l captiveze prin orice mijloc, simtul practic
care nu-l piriseste niciodati si care apare drept unul
dintre cele mai necesare elemente ale spectacolului,
constituie factorii pozitivi ai acestei consecvente
neintrerupte si tenace, ai acestei unitifi in cea mai
largd vanetate, oferiti de opera lui, vasti fresci a
unei lumi §i a unei epoci, cum au izbutit si zu-
griveascd doar in cazurli exceptionale teatrul i
literatura. (In teatru, singurul exemplu in afari de
el este Lope de Vega; iar atit la Lope de Vega cit
si la Goldoni limitele impuse de amploarea intentiilor
sint evidente, impiedicind o aprofundare a materialulu,
in favoarea dramatizirii lui si a contactului siu cu
publicul.)
Reforma lupti asadar impotriva obicetului improvi-
zatiel, pentru a da «... comedii adevdrate si nu scene
adunate laolaltd fdrd rinduiald si fard reguld», pentru
ci acum, dupi cum spune Placida in Il Teatro Comico,
« Lumea s-a sdturat sd vadd mereu aceleasi lucruri si
sd audd mereu aceleasi cuvinte, iar spectatorii stiu ce-o
sd zicd Arlecchino inainte de a cdsca el gura». Dupi
care, Tonino se cizneste si arate justificirile actori-
lor, dar o face atit de neconvingitor, incit di api la
moari adversarului: « Comediile de caracter ne-au
dat peste cap meseria. Un biet comediant, care si-a
281 fdcut ucenicia potrivit artei (adici potrivit conventilor



ti) si care s-a invdfat sd vorbeascd improvizat,
Ztne, ﬁe prost, cum se nimereste, vdzindu-se nevoit
sd invefe si sd spund ceva hotdrit dinainte, dacd are
un renume, trebuie sd cugete, sd se osteneascd, invdfind
chiar sd tremure de fiecare datd cind joacd o comedie,
de teama cd n-o s-o stie indeajuns, sau cd n-o sd redea
caracterul asa cum se cuvine». Dupid citeva scene,
urmeazi limuriri aminuntite cu privire la folosirea
« genericelor », a compilatillor din care Mistile isi
luau materialul pentru replici, si a ciror intrebuintare
elimina deci orice urmi de prospetime si originalitate.
.Cu o comedie bund de caractere se va cistiga cit

si cu Oaspetele de piatrid cu Bernardo del Carpio, cu
Arlecchino Mag si altele asemenea, iar comicii care
lucreazd pentru incasdri nu se gindesc decit la cistigul
lor, dar este de plins soarta Teatrelor din Italia, con-
damnate incd la imposibil sau la surprinzdtor. Sint
prea neconvingdtoare aplauzele publicului, care se mul-
fumeste adesea cu o tiradd frumoasd sau cu o metamorfozd
izbutitd. Ascultafi bine ce se vorbeste prin cercuri, prin
piefe, prin pravdlii si minfile bune care stiu ce e bun nu
se pdcdlesc singure pentru a urma pldcerea vulgului».
lar in alti parte, va explica si mai bine aceasti idee,
urmirind un spectacol al trupei lui Bonafede Vitali:
. . publicul ridea, dar unii care sedeau mai aproape
de mine i rideau mai dihai decit ceilalfi, le ziceau intre
timp comediantilor: ,Sarlatani“. Rideau si le ziceau
,arlatani‘. M-am gindit atunci la vechiul meu plan si
mi-am zis in sinea mea: Oh, dacd as putea sd ajung
pind acolo incit sd-i fac pe spectatori sd ridd, fard si
mai zicd ,Sarlatani!“ ... De mai bine de un veac
Teatrul Comic din Italia devenise un josnic subiect de
dispref pentru nafiunile strdine. Pe scenele publice nu
se mai vedeau decit Arlecchinate desucheate, giugiuleli
prostesti si scandaloase si glume rdutdcioase ; povesti
prost ndscocite si desfdsurate si mai prost, fdrd manierd,
fdrd ordine care, in loc sd indrepte viciul, asa cum este
primul si cel mai nobil scop al comediei, il afffau, stirnind
risul plebei ignorante, al tineretului desfrinat si al oameni-
lor celor mai neciopliti, trezind in schimb phcitseala si
minia persoanelor educate §i cuviincioase»... §i ...
«m-am convins cd sufletul omului se lasd mai usor cis-
tigat de ce e simplu si natural decit de ce este fantastic » ;
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recunoscind totusi ci . . .« eu nu sint dusman al Comedii-
lor a soggetto,! ci al acelor Comici care nu au destuld pri-
cepere pentru a le juca» ; « . .. Comediile de improvizatie
reprezentate sint un lucru minunat si de toatd lauda,
care face sd se recunoascd spiritul prompt al actorilor
nostri ».

Legitura dintre Commedia dell'Arte si Goldoni se
stabileste_direct §i in continuitate, chiar daci prin
contrast. In primul rind, Coldom reia firul conducitor
care-i dusese pe primii comici, inventatori ai Mastilor,
la pérdsirea scheme'or comediei erudite, pentru a se
inspira — datoriti libertatii improvizatiei canalizate in
tipurile fixe elaborate de ei — din realitatea actuali,
cotidiani pe care o vedeau in jurul lor. Dupi un interval
de doui secole, Goldoni reia acelasi proces inovator si,
dupi cum trupa « Gelosi» aducea pe sceni hamali
bergamasti, negustorul venetian, invitatul bolognez
sl asa mai departe, tot astfel Goldoni construieste
o tipologie sociald pe baza stratificirilor din Venetia
lui. In al doilea rind, Goldoni ne-a transmis in juma-
tate din opera sa si mai ales in Slugd la doi stdpini,
esenta artel improvizatiel, transformati de imaginatia
lul creatoare intr-o mirturie imbatabili: adici, dupi
cum Masca, prin interpretare, crea un tip bine reliefat,
tot astfel Goldoni creeazi prin elaborarea dramatur-
gicd natura si insusirile accentuate scenic ale tipului
respectiv. In al treilea rind, mai mult decit de la
Moliere, Goldoni invati din jocul improvizat angre-
najul structurii dramatice, ciruia el fi va oferi o cu
totul alti urzeali decit aceea uzati a genericelor si a
glumelor triviale.

n ce misuri s-a inspirat Goldoni direct din jocul
actorilor care improvizau, din comiciriile si replicile
lor? Luind fiecare comedie in parte, n-ar fi greu de
stabilit filiatia directi. Dar ceea ce conteazi in primul
rind este procedeul, a cirui cheie este urmitoarea:
cind comicii nu recurgeau la generic, (iar lucrul acesta
se mtlmpla tot mai rar: Goldoni insusi mdrturiseste
ci, in tinerete, a 1mbog5tlt generlcu] unel trupe, anume
a lul Bonafede Vitali), s1 improvizau cu adevirat,
nu puteau si nu se inspire j in observatiile si experlentele
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lor cotidiene, surprinzind aspectele cele mai relevante;
Goldoni procedeazi la fel, dind o form& limbii vor-
bite de popor, reproducmd tipuri si intimpliri up to
date, care se aflau pe buzele tuturor. Aceasti sursi
alimenteazi o sevd care isi 1a tocmai de la Masti sa-
voarea cea mai viguroasi, gisindu-si in ele baza in-
ventlei; dar constituie totodata $1 O perfectlonare a
procedeului, desivirsirea unei evolutii, la capitul
cireia se afli maturizarea istoric a ltaliei i a claselor
sale, atestatd prin noile forme stilistice ale dialoguln
$i prin raporturile $i schlmburlle dintre elementele
vietil sociale transpuse in comedie. Personajele gol-
doniene vor prinde din nou viati imediat dupi reali-
zarea unititii Italiel, unde se oscileazi intre limbi si
dialect, intr-o evolufie inci neincheiati.

Pentru a-si reprezenta primele comedii, L'uomo di
mondo (Omul de lume, 1738), Il prodigo (Risipitorul,
1741), La bancarotta o sia il mercante fallito (Bancruta
sau negustorul falit, 1741), Goldom cizuse la un
compromis cu trupa. Se admitea pentru rolul prin-
cipal, pentru caracterul care didea titlul piesel, un
rol scris, pe care protagonistu] il accepta bucuros,
gindindu-se, pe drept cuvint, ci va obtme un evident
avanta) scenic. Personajele secundare 1 insd, adicd cele
neevidentiate de competenta rolului, puteau si impro-
vizeze dupi voie, pe baza canavalei existente. De altfel,
Goldoni nu se preocupa prea mult de originalitatea
lor. «Circula de mult pe scenele din Italia, printre
comediile proaste a soggetto o comedie execrabild, in-
titulatd: Pantalone mercante fallito (Pantalone negus-
tor falit) ... Subiectul mi s-a pdrut vrednic de luat in
seamd si am socotit cd, tratindu-l mai cu cap, ar putea
deveni amuzant si totodatd util, punind in lumind uritd
purtarea celor care se lasd pradd destrdbdldrilor, pier-
zindu-si astfel insusirile si creditul ; si viclesugurile
impostorilor, ce aduc un mare prejudiciu respectabilei
tagme a Negufdtorilor, care sint profitul si mindria
nafiunilor. Pentru a obfine toate acestea, am vdzut
cd nu trebuia sd fac din protagonist un prostdnac, cdci
tn acest caz i s-ar cuveni mai degrabd mila decit mustrarea,
ci unul din aceia care se ruineazd singuri, trddindu-si
propria familie, si asociafii si prietenii, prin viclesug
si purtare vinovatd ».



In sfirsit, in 1745 si-a putut vedea reprezentati piesa
La donna di garbo (O femeie cumsecade) scrisi pe de-a
intregul pentru actrita Baccherini, transformind rolul
s1 tipul e1 de subreti in « caracter » (avea mereu inaintea
ochilor exemplul lui Moli¢re, care era tinta lui ideali).
Cu doi ani mai tirziu, elaborase tot pentru o Masci,
aceea a lu Truffaldino Sacchi, pe baza canavalelor
existente, Il servitore di due padroni (Slugi la doi
stipini), care rimine mirturia cea mai directi si fideld
a procedeelor, a temelor si mai ales a spiritului ce
caracterizau Commedia dell'Arte. Printr-o ironie a
soartei (dar nu chiar atit cit s-ar pirea) ea a fost redac-
tatd tocmal de citre cel care avea si teoretizeze i si
puni in practici (cu o consecventi neclintiti) nu atit
sfirsitul, cit transformarea in sens activ de valorificare
a acelei forme teatrale, care oferise societitii europene
propria-1 reprezentare comici, in sensul uzual al
termenului.
Cind Carlo Goldoni revine la Venetia reluindu-si
functia, mai convenabili pentru el, de autor platit de
teatre, satisficindu-le cererea neincetati de piese, noul
siu repertor u se nagte intr-o forma desivirsiti cu La
vedova scaltra (Viduva isteats, 1748). Dupi doi ani,
va expune in Il Teatro Comico (Teatrul Comic),
printr-o spirituali actiune de comedie, intreaga definire
teoretici a reformei sale (1750).
Prin Viduva isteatd, Goldom fisi insuseste formele
comediei_de brio printr-un joc teatral considerat ca
scop in sine. De aici, el trece la perspectivele axate pe
virtufe, de care il vedem preocupat, cu accente patetice,
in La putta onorata (Fata cinstits) si La buona moglte
(Sotia cea bunZ) apoi la o serie numeroasi de piese, in
care doar ticilogia — funestul Lelio din Sofia cea bund
—sl atentatele ia virginitate din Fata cinstitd constituie
salvarea universului siu (grozav de anost). La rindul
lui, Goldoni se salveazi inspirindu-se din lumea popu-
lard pe care o studiazi. Plictiseala si disolutia isi afld
poemul in La Trilogia della villeggiatura (Trilogia
vilegiaturii), dupi cum a demonstrat-o limpede Giorgio
Strehler prin regia lui din 1955.
Fata cinstitd mai poate fi socotiti inci un scenariu de
Commedia dell’Arte, cu batrini indrigostiti si tineri
285 tinuti in sah, dar invingitori pini la urma, chiar daci



actiunea urmireste si exalte virtutea. Sofia cea bund,
in schimb, care este continuarea subiectului, prezen-
tindu-ne evolutla ulterioard a personajelor, este in
primul rind un roman lacrimogen, incadrindu-se in
asa numita comédie sérieuse, cu mult mai multi in-
dreptitire decit operele lui Diderot. Intermediul
violent si brutal al gondolierilor ne trasporti ca o in-
tuitie fulgeritoare, mult mai departe, citre grotescul
amar al viziunii, citre un_naturalism firi jumatap
de misuri. Intre 1748 $i 1749, datele la care au fost
compuse cele doud piese, Goldoni realizeazi deci
saltul cel mare, plinuit de mult, dar pe care conditiile
obiective ale teatruluwi italian il impiedicau si-l in-
faptuiasca

Autorul isi propune si satisfaci publicul de atunci
printr-o preficuti cumsecidenie, profesind un mora-
lism puternic imbibat de conveniente sociale, in care
corectitudinea slujeste in primul rind ordinei, iar
onestitatea este de folos in cadrul nobilelor reguli
ale luptei pentru succes si imbogitire, cind fiecare
soldat poarti in ranifi, cum zicea Napoleon, viitorul
baston de maresal. In asemenea imprejuriri, nu este
de mirare daci tedium vitae' se strecoard pretutindeni
printre bunele maniere dobindite.

La baza unei astfel de pozitn sti necesitatea lui Gol-
doni de a-si diferentia hotirit atitudinea intr-o anu-
miti directie, fati de cea absolut gratuiti si dezinvolts,
adoptati de Misti prin traditia seculari. Goldom face
un pas hotirit inainte, asimilind §i transformind tot-
odati trisiturile caracteristice ale marelui fenomen care
il precedase. Trecind prin numeroase experinte, (prin-
tre care compozitii in versuri «marteliane»®) $1 reveniri
neprevizute la pozitii din trecut, va ajunge la vasta
fresci de ansamblu a mediului (fie un centru de viata
ca in Il campiello [Piateta], fie o paturd sociald in Le
Massere i asa mai departe), care se situeazi in centrul
reprezentatiei, antrenind dupi sine caracterele izolate.
Pini cind va compune, pentru carnavalul din 1764

1 Plictisul vietii (in lat.)

Vers de patrusprezece silabe creat de scrntorul bolognez
Pier Jacopo Martelli (|665—|727) si de care isi va bate joc
mai apoi Carlo Gozzi in cadrul polemicii contra lui Goldoni
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Una delle ultime sere di carnevale (Una din ultimele seri
ale carnavalului), care va fi un rimas bun definitiv
adresat Venetiei. La Paris, cu exceptia succesului
obtinut cu Le bourru bienfaisant (Bineficitorul posac)
vatrebui din nou si lucreze, cu neplicere, pentru comici
dell’Arte, ultimii din ajunul revolutiel.

In unele din etapele sale fundamentale, inspiratia
giseste o cale unitard si desﬁvirsiti. Prin parabola
aventurii amoroase a Mirandoline, in La locandiera
(Hangita, 1753) triumfa bunul sim¢ popular, concomi-
tent cu maturizarea personalltatn femlmne, care va
sfirsi prin_a deveni dominanti. Intriga are aici o des-
fésurare tipici de comedie cu Misti, iar personajele
sint puternic caractenzate, dar reale si individuale
(nemaifiind reprezentantii unui ansamblu). Limbajul
ar vrea si se adapteze celui vorbit, de toate zilele, dar
izbuteste numai in parte, cici stiruie unele impedi-
mente care denoti, fie slaba rispindire a vorbirii in
italiani® ca exprimare maturi a evolutiei psihologice,
fie piedicile ridicate de insesi raporturile sociale,
legate cel mai adesea de respectarea po]itetei conventi-
onale. Colombina s-a transformat in «hangiti »;
cisitoria reprezintdi acum dobindirea unei poziti
si un liman.

Ciutarea limbajului este efectuati de Goldoni pe baze
cu totul antlconventlonale, chiar dacé nu izbuteste
intotdeauna si-si atingd scopul. Ti vine usor sd rejea
in integritatea lui stilistici esenfiald limbajul dialectal
al claselor populare si mic-burgheze din Venetia sau
provincia veneti. Dar se simte mai stinjenit in fata
limbajului vorbit de alte clase, italiana lor inci nesle-
fuitd, pe care el urmireste si o prezinte, depisind
orice precedent literar (rar intilnit, de altfel, in domeniul
artei dramatice). El abordeazi acest limbaj, bazindu-se
in special pe formulele dialogului, lisind si hi se ci-
teascd gindurile printre rinduri. Dar, daci pe de o
parte i lipseste puritatea si limpezimea exprimirii de
tip toscan (dupi cum 1 s-a reprosat intotdeauna),
pe de alti parte, formalismul raporturilor sociale,

! Se vorbea in special in dialectul fecdrei regiuni, care se
deosebea uneori mult de italiana comuni. Dialectul era vorbit
287 mai ales de oamenn din popor



redat de el, risci adesea si alunece in afectare si sche-
matism. Cu toate acestea, tentativa lu1 este de mare
importan{i §i se situeazi pe acelasi plan cu cele ulteri-
oare intreprinse de Manzoni si Verga. In ce priveste
dialectul, exprimarea lui vorbiti este directi si bine
aleasd, cu un iz realist eficace si savuros, cu o neobis-
nuiti putere de evocare a mediului, sesizat in speci-
ficul siu.

La trilogia della villeggiatura (Trilogia vilegiaturii) si
Il Ventaglio (Evantaiul, 1763) oferi misura cea mai
inaltd a realiziri stilistice goldoniene in privinta expri-
miri in limba italiani, care aici tinde s se elibereze de
orice stavili, devenind vie, dezinvolts, firi subinte-
lesuri. Comedia se detageazi totodati vidit de intriga
conventionali $i de axarea pe un caracter principal,
pentru a reda, in schimb cu fidelitate caracteristicile
unei lumi si ale unui eveniment social, la care indivizii
participi in virtutea si uneori sub 1mpenul unui destin
ce le este propriu si a fizionomiei lor ps1holog1ce spe-
cifice. Aspectele convietuiri sociale sint sesizate cu
neprevizutul si problemele lor cotidiene, dind un
relief nou si deosebit formei semnificative a faptului
divers, precum si vicisitudinilor obiceiurilor sociale.
Substratul etic evocat aici doar pe departe (nedobin-
dind o importanti dominanti ca in multe alte comedii,
de pﬂdi Il geloso avaro — Gelosul zgircit — 1752),
tinde s& devind mai degrabi o reflectare a legilor socia-
le, o afirmare a unor necesititi pe care se bazeazi evo-
lutia istorici. Numeroasele combinatii de personaje
si evenimente (care in Evantaiul dobindesc un desi-
virsit contur artistic) desi mentinute si canalizate intr-o
armonioasi form3 teatrali, tind si redea cit mai bine
viata cu vesnicele, dar atit de importantele ei repetiri,
si reproduci fluenta continud s1 extrem de schimbi-
toare a « lumil noi ».

I rusteghi (Bidaranii, 1759) urmeazi un filon creator cu
totul specific operei in dialect a lui Goldoni, ale cirei
trésituri r&min net deosebite de productia in italianZ, nu
numai sub aspect stilistic, ci 51 sub acela pur teatral
ca si in reflexiile etice, care aici devin mai sincere,
mergind in profunzime si dind vietii un sens autentic.
Caracteristica acestei comice $l totu$1 mdu1o$5toare
palinodii a burghezului venetian, consti in relevarea
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calitagilor si cusururilor felului siu de viata, pe care el
vrea si le tempereze printr-o afectuoasi intelegere
umand, printr-o concordanti §i temperanti cwnllzati
Dar tonul autorulux nu este de Lehrstiick!, ci mai
degrabi de ineditx $l savuroasi relevare a interioarelor
burgheze, surprinse in niravurile lor ascunse, intr-o
serie de figuni care, desi trebuie si compuni o fresc,
sint fiecare 1mplmlte s1 bine reliefate, de o mare vioi-
ciune psihologic, in acest amestec de laturi negative
si laturl generoase.

In Béddranii, fresca de ansamblu este cea mai orga-
nicd §i mai functionald dintre toate tentativele izbu-
tite §1 originale, ficute de Goldoni in aceasti directie
pur realisti i teatrali. Aici fresca nu mai este un scop
in sine. Izbuteste nu numai si dezviluie secretul unei
lumi, ci sd-1 jetermine chiar imboldurile si roadele
morale.

In Le baruffe chiozzotte (Gilcevile din Chioggia, |762)
Goldoni realizeazd o izbutitd si fericitd exprimare in
care se imbini sinceritatea intentiei cu autenticitatea
caracterelor, unde mediul i indivizii se contopesc
intr-un tablou plin de wviati. Numeroasele calitifi
(réspindite de-a lungul vastei sale opere in asa fel
incit fiecare piesi a lui pare slabi intr-o privinté fara
a se dovedi insi niciodatd cu totul inutili) sint aici
intrunite si valorificate intr-o voiosie plicuti si fideld
scopulm 6 a incit o vom regisi dupi mai bine de un
secol in proza lui Comisso®). Viata claselor de jos
pare sé fascineze si sd antreneze instrumentul pe care-l
reprezinti teatrul — continuind marea traditie care
merge de la Ruzzante pini la Viviani ® — iar comedia
isi giseste in aceasti mulfime exuberanti cele mai
izbutite posibilititi de reprezentare.

La Carlo Goldoni faptul care surprinde si captiveazi
este reprezentarea unel lumi inci vi. Trebuie, de
altfel, si privesti prin perspectiva istorici pentru
a-ti da seama cit erau de inaintate i edificatoare

1 Piesi didactici (in germ

2 Giovanni Comisso (néscut in 1895) din Treviso, scriitor si

ziarist, ale cirui opere sint dominate de bucuria viefii ce se

traduce printr-un stil plin de vervi

3 Raffaele Viviani (1888—1950), actor si autor al teatrulm
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pentru acea epoci vederile lui Goldoni si tinta finald
a amuzamentelor sale comice, chiar daci astizi nu-si
mai pistreazi « mordantul » de altidati. Reforma adusi
de el in comedie si-a realizat menirea prin faptul
insugi cd a permis si se zugriveasci viata i realitatea,
adici « natura», al cirei adept se considerd Goldoni.
Aceasti conceptie postuleazi in primul rind sinceri-
tatea portretului (pe care insi el nu uiti niciodati
si-l incadreze in arta reprezentirii scenice), evidenta
lucrurilor, a faptelor, a persoanelor. In faza lu cea
mai liberi, Goldoni inregistreazi «natura», nu o
judecd. Judecata lui tinde mai degrabi si se bazeze
pe oportunitatea comportiri, decit pe rigoarea li-
untrici a congtiintel.

Un interes deosebit prezinti unele laturi pma acum
putin cunoscute ale productiei goldoniene, in care
analiza sociald capatd un relief special si se inrudeste
prin consideratiile sale, cu unele teme tipic illuministe.
La guerra (Rizboul, 1760), Il feudatario (Mosierul,
1752), L’amante militare (Iubitul militar, 1751), La
bottega del caff¢ (Cafeneaua, 1759), Il bugiardo (Minci-
nosul, 1753) nu se bazeazi pe resurse teatrale desivir-
site, sau pe o vitalitate scenici deplini. Dar zugrivesc
mediui sociale deosebit de semnificative, cu accente
care oscileazi intre amiriciune si glumi, cu un realism
bogat in aminunte inedite. Ele dep&sesc in mod hotirit
limitele 51 lumea contemporani. In aceste piese se
ascund germenil cel mal Interesanti ai constuntel lu
Goldoni, luminati uneoni de o pitrunzitoare intelegere
a momentului istoric i orientindu-se citre noi con-
cepte de etici sociali.

Pe misuri ce-si identifici posibilititile si facultitile
artel sale, Carlo Goldoni se face exponenetul direct
al procesului istoric din preajma lui, mai mult obiecti-
vindu-l decit participind la el, in timp ce militeazi
activ pentru reforma necesarj a teatrului italian, dusi
de el la victorie prin operele si activitatea lui teatrali.
Ideea care fi ciliuzea in permanenti pasi era crearea
personajului §i, ca urmare, abolirea tipului, deci a
Meastii. Analiza uneori aprofundati a psihologiilor deo-
sebite, a comportirilor revelatoare, caracterul moli-
eresc pe care se axa intregul procedeu teatral, se
transpune aici intr-o personalitate, ale cirei trisituri 290



201

imbinindu-se cu acelea ale altor personalititi, duc la
intriga scenici, la portretul colectiv al unei lumi.
Goldoni cauti concomitent o noui structuri a expu-
nerii dramatice, desi se conformeazi traditionalului
deznodimint al incurciturilor, cel mai adesea de
naturi matrimoniald. La el conﬂlctele nu ajung nici-
odatd pind la extreme si grotesc, ci se deapind de-a
lungul celor trei acte pe o linie de dezvoltare continui
si fdrd surprize, urmind deseori cele mai variate iti-
nerarii, care se vor intilni in cele din urmi pentru a
se imbina in arhitectura finali.

Cu totul noud este atitudinea lui Goldoni fati de
realitatea pe care urmireste si o redea. Pini atunci
ea fusese observati, am zice, in mod alegoric, semni-

_ficativ; transfer'ind-o adesea intr-un cadru istoric, dar

examinind-o in orice caz in functie de ceea ce putea
transmite spectaton]or drama, prin ceea ce era tipic,
spectacular in exprimarea ei: un bolnav inchipuit,
ca si un Figaro ce submina privelegiile aristocratice
pini la distrugere. Goldoni lasi in schimb si vorbeasci
in numele siu realitatea epoci, mulfumindu-se si
o incadreze in oglindirea scenici. Faptul duce nu la
revelarea unor invitiminte, ci a moralei personajelor
sale, pe care el o reflecta fird si o determine, mulu-
mindu-se cel mult s-o canalizeze citre acea toleranti
ingiduitoare si citre acele maniere civilizate care fi
sint proprii, exercitind o rectificare a exceselor,
subliniind virtuile familiale tipice epocii mercantile
si lumi venetlene, care au fost una dintre manifestirile
el cele mai desav1r$1te.

Bazele ideologice sint conditionate, asadar, de situatia
concreti a vietii sociale. Comedia goldoniani le redi
cu ﬁdehtate, fard ca autorul sd urméreasci o modificare
a lor potrivit unei viziuni proprii; orientindu-le insi
citre acele procedee istorice pe care Goldoni, datoriti
intuitiei lui de observator, le sesiza cu usurintid in
procesul insusi al claselor, in dezvoltarea structurilor
economice. Cu alte cuvinte, conceptile lui slujeau
cu fidelitate mersul §i necesititile momentului istoric.
Opera monumentali a lui Giuseppe Ortolani, cu
dubla el editie critici, oferid posibilitatea de a cerceta
fiecare pas al I Goldom cu toate datele istorice
respective, cu toate imp licatiile stilistice, conceptual



sau de viatdi cotidiani. Prezenfa lui s-a mentinut
fird intrerupere pe scene (datoriti uneori mai mult
fidelititn actorilor decit a publicului), de-a lungul
inevitabilei evolutii a interpretirilor s1 criterilor sce-
nice, chiar daci gustul oscileazi cind spre un grup,
¢ind spre altul din compozitiile sale. Actorii, si regi-
zorn, de la Duse si Novelli pini la Zago, Giachetti,
Simoni, iar astizi Baseggio, Lodovici, Visconti, Stre-
hler, realizeazi si ei prin arta interpretirii sau a con-
ducerii artistice, o munci de descoperire §i comentariu
intru totul comparabili cu aceea a cercetitorilor literari.
Au apirut, de asemenea, intr-o continuitate neintre-
ruptd, noi exegeze ale operei goldoniene, unele ur-
mirind aspecte specifice, lingvistice sau istorice, sau
pur teatrale, jar altele urmirind si arunce o largi
privire de ansamblu asupra vastei si complexei pro-
ductii. In aceastd din urmi categorie ar trebui socotite
drept cele mai legitime tentative monografia lm Ed-
mondo Rho, cu titlul La missione teatrale di Carlo
Goldoni $i monografia lui Manlio Dazzi, Carlo Goldoni
e la sua poetica sociale.

GOZzZ|

Vreme de zece ani Carlo Gozzi a desfisurat o
polemicé violentd impotriva lui Goldoni si in favoarea
Commediel dell’Arte. Pentru a-1 contracara succesul,
Cozzi a recurs la nuvelistica din lumea basmului,
voind si demonstreze ci pind §i « povestile» puteau
avea succes si vrind si redestepte prin ele menirea
Mastilor. In realitate, facind abstractie de termenii
agresivi §1 injuriosi ai conflictului lor, Goldoni a reluat
din phn elementul realist, iar Carlo Gozzi pe cel fan-
tezist, prezente ambele inci din scenariile secolului
al XVi-lea.

Lumea de basm este de reguld scenarizati in versuri
albe endecasilabice, iar libertatea de a improviza este
rezervati doar Mistilor (Truffaldino, Tartagla, Pan-
talone), intrucit ele actioneazi in marginea subiectului
propriu-zis, avind in esenti funcfia de comentariu
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ironic. Intriga aventuroasi, patosul romanesc al per-
sonajelor se situeazd hotirit pe primul plan, avind
un fel de convingere pitrunsi de seriozitate §i urmérind
si trezeasci emotii profunde, suspensia evenimente-
lor fantastice. Versurile lui Gozzi se inrudesc cu
acelea ale autorilor italieni de tragedii la modi din
acel secol, i ni se par mult mai insipide decit proza
lui, care, in Memorie inutili® (privitoare la perioada
de mijloc a existentei sale; Gozzi a trdit intre 1720
s1 1806) este impregnati de un acut spirit de evocare
umoristico-nostalgic.

Structura operelor lui se conformeazi exigentelor tru-
pei « Sacchi », de care Gozzi a fost legat prin raportu-
nle sale de prietenie cu Truffaldino Sacchi si prin

- dragostea lui chinuitd, al cirei obiect era actrita prin-

cipald, Toedora Ricci. De la prima feerie, L'amore
delle tre melarancie (Dragostea celor trei portocale,
1761) pini la ultima, Zeim re dei Genii (Zeim, regele
duhurilor, 1765) nu se poate inregistra o reali evolutie
a stilului §i continutului Uneori predominé diver-
tismentul ca scop in sine, alteori -intentia alegorico-
satiricd. Elementul bufonesc_se impune foarte rar
fatd de cel feeric si patetic. In majoritatea cazunilor
rimine un simplu ornament. Atractia principali si
adevarata noutate a basmului scenic a fost constituiti
tocmai de elementele din lumea fanteziei. In Turandot
(1762) s1 in L’Augellin Belverds (1765) ele ajung la
un lirism evocator, la o dialectici glumeats, care duc
reprezentarea la o dezinvolturi plini de prospetime,
pind atunci mgrédita, la incintitoarea libertate a
sentimentelor si a visului. In /I corvo (Corbul) se
spune la sf1r$1tul actiunii: «acum sd inceapd risul i
sd se alunge orice graviiafe lugubdrd si tragicd. Sd se
ia de la capdt nunta, cu napi porcesti, soareci ndpirlifi
si pisici jupuite si dacd de mai mult nu siniem vredrici,
mdcar copiii cu minufele lor sd ne dea vreun semn de
mulfumire »,
Materialul este furnizat de O mie si una de nopti,
de Povestea povestilor a napolitanului Basile. Nostalgia

1 Titlul exact este Memorii inutile publicate din umllmta,
lucrarea find o ampli autobiografie privind intreaga viatX a
lui Gozzi §i nu numai perioada centrali, cum se spune aici



sentimentald a luat chipul basmului. Lumea Curtilor,
cavalerismul s1 fastul trecutului s-au transformat in
figuri de cirfi de joc, intr-o misterioasi constructie
de puzzle, in simbolurile unei glume libere. Substanta
s1 sentimentele dramei sint redate cu ajutorul unor
caractere conventionale, compensate de o incontes-
tabili vigoare a fanteziei, care le di un plastic relief
teatral. Alegoriile ce contin aluzii la actualitate isi
terd cu usurmta importanta.

?n imbinarea de teme din Fiabe (Feer) —a avut
o contribuie esentiald teatrul spaniol, din care Gozzi
a ficut traduceri §i adaptiri — se poate determina
aportul strict modern, nu numai prin contopirea
anumitor forme de exprimare si prin inclinatia lui
citre fantastic, ci §i printr-un sentiment intunecat
al vietii s1 concluzilor ei, ciruia intentia alegorico-
satirici 11 serveste doar drept pretext.
Morocinosul §i pitimasul conte venetian nu binuia
desigur ci deschide portlle romantismului. Subiectul
naiv romantios pe care isi construieste opera si care
pentru el constitula doar un instrument de lupti si
de rizbunare impotriva noutitilor, dezviluie noi
orizonturi posibilititilor scenice, dezvoltind viziunile
fanteziste in voia cirora se lisase uneori Commedia
dell'Arte in numeroasele sale cii. Friedrich Schle-
gel, Schiller Tieck, Hoffmann si Goethe insusi au
recurs direct sau indirect la Gozzi ca izvor de i inspi-
ratie.



KABUKI



Fiecare societate exprimid in teatru exigentele
care sintetizeazi orientirile si conceptiile sale
tipice despre viati, coagulind in exprimarea dramatici
ceea ce este mai bun in continutul e cultural. In
Japonia, né a fost formaliterari apropriati aristocratei;
clasele scciale mai pufin instirite gi-au creat un tip
de drami, numit Kabuki, provenit din popularizarea
unor né.

Este evident ci atunci cind se vorbeste despre continu-
tul 1 evolutia populari in literatura si teatrul japonez,
valoarea acestor clasificir trebuie priviti cu circum-
specpia datorati unui tip de societate care prezinti
toate caracteristicile apte si o sustragi de la o catalogare
ficuti dupi canoanele culturii occidentale. Numai o
cunoagtere aprofundati a lumii japoneze poate ingadui
sesizarea semnificatiei, formei si esentei dramei japo-
neze. Cele spuse cu privire la continutul realist-meta-
fizic al filozofiel cind s-a vorbit despre nd, sint valabile
si pentru Kabuki, cu rezerva uner deplasiri a sferei
de interes, care in cazul de fai devine mai ampli
si priveste un public mai larg. Si nu se creadi insi
ci lucrurile se schimbi radical in esenti; calificarea
de «popular» folositi pentru a clasifica un gen, nu
are in nicl un caz aceleasi dimensiuni pe care le implica,
de pildi, dramaturgia occidentali. Este vorba doar
de un element de diferentiere, folosit pentru a deosebi
o compozitie de alta, dar a cirui eficacitate se limiteazi
la o acceptie lingvistici, ce nu coincide, desigur, cu
materia dramatici st cu formele de exprimare. Este
un fenomen care nu se schimbéa cu trecerea timpului, 296



ba s-ar putea zice chiar ci trisiturile etice ajung cu
trecerea anilor la o canonizare §i mai rigidi i ci drama
pistreazi in formele el mai pufin spontane acel aspect
inchis, greoi, de ceremonie religioass, pe care lectura
unor texte din secolul al saptesprezecelea nu pare
si-] releve. Se observi, in once caz, 0 mai mare liber-
tate de constructie decnt in né $|, in specnal prezenta
unor elemente muzicale §i coregrafice. Din contami-
narea acestora cu partea dramatici propriu-zisi se
nagte modul tipic de exprimare al dramaturgiei, pe
care vom continua si-l numim, din comoditate,
popular, si anume, Kabuki.
Spectacolul né_corespundea intru totul mentalitatii,
moralei, esteticii categonel sociale hegemomce $l re-
prezenta anumite domenii spirituale $l cerinte ale unui
mediu care concepea lumea numai in formele aristo-
cratice ale castei sacerdotale si militare. Kabuki a
reprezentat la nivelul popular o categorie aproape
similari. De aceea, trisiturile care s-au evidentiat
in mod firesc au fost confinutul profan si adesea
vulgar, dansul, muzica, adici toate ingredientele care
apartin cerinfelor simple si primitive ale gustului
popular.
Potrivit celor mai acreditate ipoteze, Kabuki s-a niscut
in $603 pe malurile fluviului Kamogawa, din dansurile
preotesel $mt01ste O Kuni. Aceste dansuri, alternate
cu poezii i cintece care aveau o legituri logicd intre
ele, au fost primul tip de spectacol popular din
Japonia despre care existi vreo informatie. Fosta
preoteasi a infiintat o trupi in toati regula, in care
o bizard inversiune de roluri intre birbati si femei
stabilea in forme destul de marcate termenii fictiunii
scenice. In ce misurd s-au repercutat aceste excese
asupra moralei actorilor, care acum nu mai erau
preoti §i nici nu proyeneau din influenta castd militars,
ci erau niste indivizi in afara regulilor, supusi dlspretu-
lui conformistilor, o aratid un decret guvernamental
din 1608 care excludea sexul feminin din viata tea-
tral4, §i un altul ulterior, poate din 1652, care inter-
zicea de-a dreptul acest gen de spectacol. Cind for-
mula a fost din nou lansati dupi un an, cu consimti-
mintul autonititilor, Kabuki a rimas rezervat birbati-
297 lor, micar in privinfa interpretiri si astfel s-a niscut



wakashu-K abuki, sau teatrul efebilor, care s-a transmis
pind in vremurile noastre cu aceleasi caracteristici.
Ne aflim in epoca Tokugawa, iar genul marcheazi
o remarcabild inflorire dupi criza de decidere si
un interval de pauzi produs in urma morti i O
Kuni si a lui Nagoya Sanzaburo, un alt mare actor
colaborator al fondatoarei.

f\’lomentul crucial in evolutia genulul este reprezentat
de intilnirea cu teatrul de marionete, sau mai bine
zis cu forma care reprezenta oarecum o depdsire a
acestuia: joruri, numit astfel pentru ci relata povestile
despre J6ruri, iubita legendari a eroulu national
Yoshitsune. Tradifia marionetelor, foarte veche si
importati din Chma, a dus la crearea unor realizin
de mare efect §i eficacitate. N-aveau nimic comun
cu obisnuitele reprezentatii occidentale de acest gen;
marionetele, uneori de proportii gigantice, dobindeau
o intensi configuratie simbolic3, stabilind o comuni-
catie directd cu spiritul intim i imaginativ al spectato-
rului japonez. Tensiunea emotivi si senzatiile pe care
le suscitau aceste pipusi uriase erau, probabil, de
o naturi cu totul neobisnuits, daci pe tlparul acelor
misciri frinte, colturoase, umoristice, in sensul cel
mai complet al cuvintului, actorii japonezi a1 timpului
si-au construit formulele lor de exprimare. Actorul-om
mita hieratismul tragic al marionetei, cu rezultate de
un deosebit relief scenic, favorizat de jocul ireal al
vocilor si migcrilor, care transporta direct pe un plan
de liberi fantezie. Prin asimilarea pirtih muzicale
din jéruri $1 prin inlocuirea pipusilor cu actori adeva-
rafy, Kabu;{ s-a indreptat citre o cristalizare formali
definitivi.

Se zice ci, in comparatie cu aristocraticul né, Kabuki
manifestdi o anumiti tendin{d populari si o ciutare
de efecte realiste, lucru care poate corespunde in
parte adevéru]ui, dar numai daci avem tot timpul
prezenti in minte natura poporului j japonez si predi-
lectia lui pentru acele aspecte ale artei in care con-
tmutul cu caracter realist este mentmut permanent
in ceata abia strévezie a visului. Nu gisim nimic care
si se apropie de drama occidentals, chiar daci acest
Kabuki constituie expresia dramatici jJaponezi cel
mai usor de asemuit cu tradifia europeani; se poate 298



stabili eventual o anumiti analogie intre opera noastra
$i amalgamul de pirfl puse pe muzici i cintate din
joruri s1 cele dramatice din Kabuki. Elementul esential
este constituit tot de recitare, care giiseste un spryjin
eficace in recurgerea la elemente scenografice, de un
caracter cu adevirat realist, si la o tehnici scenici
destul de avansati, in care Egureaza chiar s1 scena
turnanti. Interpretarea este intotdeauna incredingati
partii coregrafice, simbolismului gestului i atitudini-
lor. Se ajunge pini la a se atribui o valoare simbolici
unui clipit, unei migciri a buzelor, sau chiar a falan-
gelor, atunci cind aceste atitudini urmiresc si accen-
tueze anumite elemente emotionale, senzatii tipice,
sau chiar caracteristici sociale. Dar in majoritatea
cazurilor este vorba doar de momente, de scurte
capt1var1 ale spmtu]m, care nu urmiresc si se arti-
culeze intr-o reprezentatie organici in sensul obisnuit
al cuvintului.
Influentele exercitate de conditia spiritualé cu totul
deosebitd a populatiilor japoneze nu sint lipsite de
importantd pentru nagterea si dezvoltarea dramei.
nsisi conceptia despre real a gindirii nipone depi-
seste orice experientd de traditie occidental, situindu-
se pe un plan care nu este in nici un caz metafizic,
deoarece elementul natural este prezent in perma-
nentd, dar prolectat intr-un sistem in care elementele
sale vitale sint puternic sublimate. De aceea, cind
vorbim de realism in literatura i teatrul japonez,
trebuie si privim acest element in termeni transfigurati
s sd situdm la acest nivel personajele, limbajul, ritua-
lul, desprinse de orice aparentd banali sau pur si
snmplu cotidians, ele fiind pirti ale unei exprimin
estetice, in directd dependentd de sufletul popular
cdruia 1 se subordoneazi. In Kabuki elementele de
continut apartin unor situatii $l condltu autentice
ale societify, mai cu seami atunci cind tema iubirn
venale serveste drept pivot actiunii. Dar este o purid
iluzie a pretinde ca drama si se desfisoare in forme
si limite cunoscute §i specifice noud. In zadar am
ciuta pasiunile violente si subite care se produc sub
ochii spectatorului, ori conflictul de sentimente, sau
chiar desfisurarea unei iubiri potrivit formulelor obis-
299 nuite ale dramei occidentale. Actiunea se mentine



la nivelul unei anumite nobleti aristocratice, care daci
nu atinge limitele estetice $ morale din nd, rimine
totusi componenta unei_desfasuriri istorice, culturale
si sociale cu totul deosebite.

Aceste trisituri sint evidente in Tsuna to Koharu
(Cartierul plicerilor, secolul XVII) de Chikamatsu
Monzaemon, in care povestea indrigostitilor impingi
la sinucidere de imposibilitatea unei iubiri §i a unei
uniri definitive, este redati in termeni sugestivi elevati
si cu un realism pitruns de o autentici poezie. Climatul
este hotirit acela de clarobscur, iar personajele, pline
de veridicitate pe planul dimensiunilor umane, par
prea putin verosimile in ce priveste plasticitatea dra-
maticd §i abuzeazd de un limba) in care factura lite-
rari contrasteazd puternic cu realismul situatilor si
al personajelor. Ingenu ca acfiune, complexi ca emo-
tivitate §i lirism, cealalti piesi a lui Chikamatsu,
Kokusenya Kassen (Luptele lui Kokusenya, secolul
XVII) zugriveste figura unui pirat vestit, spaima
mirilor japoneze. Subiectul istoric ar trebui si con-
fere opere1 o semnificatie din care si se poatd extrage
o morald sau micar o invitituri. Dar inclinatia citre
titanism, un anumit caracter baroc al exprimirii i
reprezentini, de o eficacitate indoielnics, psihologia
cam sumarj si aluzille la elemente istorice, filozofice
si religioase ale Japoniei, fac din aceasti piesi un fel
de roman voluminos, cum este, de altfel, o buni
parte din productia lui Chikamatsu. Una din trisi-
turile esentiale ale dramei japoneze consti tocmat in na-
ratiunea prolixi, care se exprimi prin prezenta Corului,
conceput ca un element determinant al actiunii, liant ai
intimplarilor, comentator riguros si prezentator im-
placabil Uneori, aceste interventn se reduc la durata
i descrierea directs din didascalile moderne, dar,
in majoritatea cazurilor indeplinesc functia de coordo-
nare narativd. In compozmlle lui Chhcamatsu, pre-
zenta Corului este de-a dreptul masivi.

In secolul al XIX-lea, traditia genulul Kabuki este
nu numai vie ci, aga cum am spus inainte, ea a ajuns
la canoane mai austere, rituale si usor suprarealiste,
in care piriile coregrafice i muzicale au o functie
de prim plan si dobindesc o importanti preponderenti.
Intr-o dramd a lui Joko Segawa III (sint generatii 300



de actori-autori), care-si ia titlul de la un cartier de
prostitutie din capitali, Genyadana (secolul XIX), aceste
trisitun sint cit se poate de evidente. Subiectul
pomeste de la o dramd populari japonezi in care se
1storisesc pataniile unui tinir de familie buni, devenit
tilhar, si ale unei frumoase gheise, iubita acestuia.
Constructia dramatici este aparent realisti, nuantati
de un expresionism interpretativ dus pini la limitele
extreme si codificat in didascaliile ce insotesc lucrarea;
dar esenta piesel, asa cum se contureazi in scurtele
intervale acordate compozifiei, trideazi o mclinatie
naturald spre abstrachia simbolici, ajungind in final
si frizeze limitele supranaturalulul. Se stie cid aceasti
piesd a fost reprezentati pentru prima oari in 1853.
Kanjincko (secolul XIX) de Namiki Gohei III, este
tot ce a dat mai bun teatrul japonez in materie de
Kabuki. A fost reprezentat pentru prima oar in 1840
de Ichikawa Eblzo, mai cunoscut sub numele de
Danjuré VII, iar in 1887 in fata impératului. Faptul
a stimit probabil multi vilvi, deoarece, pini atunci,
imparati asistau exclusiv la reprezentatii de né. Drama,
inspiraty din figurile cele mai romantice ale evulu
mediu japonez, redd un episod foarte original din
viata eroului Yoshitsune si a fidelului siu prieten
sishyitor, cilugdrul Benkei. Compozitia se apropie
mai mult decit altele de semmﬁcatia s valoarea opere-
for hu Chikamatsu, atit in ce priveste configuratia
exterioari a dramel, cit sl sub aspectul naturi mai
intime a evenimentelor si personajelor. Pe Namiki
Gohei nu-l intereseazi zbuciumul psihologic al figu-
rilor umane, ci ingiruirea evenimentelor care urmeazi
si duci la un rezultat indicat inci de la inceput
prin inchipuirea grandioasi a personajelor; il intere-
seazd, de asemenea, anumite atitudini rituale i reli-
gioase care integreazi opera in cele mai stricte canoane
ale traditiei nipone.
Tentativele mai recente ale dramaturgiei japoneze
n-au dat uitdrii experienta genului Kabuki, nu numai
ca e]ement care si influenteze formulele noi, ci si ca o
reinnoire a modelelor traditionale. In aceste mani-
festdri se resimt, fireste, destul de mult noile experiente
filo-occidentale, care contribuie la reconstituirea_unui
wul  gen stravechi pe baza unor regull noi. In majoritatea



cazurilor, amintirea repertoriului clasic se pastreazi
in aparentele exterioare ale dramei, care dobindeste
insd in esentd o maturizare mai modernd. In Joshitomo
de Torahiko Kori, exponent al scolii neo-romantice
din secolul nostru, trisiturile moderne contaminate
inci de o atmosferi clasici, pistreazi un ton destul
de sugestiv. Caracterul istoric si eroic al piesei, respec-
tarea formelor rituale, se impletesc cu un continut
mai bogat pe planul emotivititii si cu o intensitate
dramatici greu de intilnit in operele precedente din
secolul al XVII-lea si chiar dintr-al XIX-lea. Legea
care reglementeazi actiunea este cea traditionalé —
scrittorii gcolii neo-romantice voiau si repuni in
vigoare valorile tradifionale ale dramaturgiei $i culturn
japoneze — atmosfera dominanti este legati inci de
repertoriul clasic, dar conflictul dintre protagonisti,
chiar daci se reduce la un simplu schimb de senti-
mente, reprezinti in orice caz ceva nou si, mai mult
chiar, se indepirteazi de traditie, tinzind s dobindeasci
semnificatii dramatice in sens modern, occidental.
Universul din Kyédgen este strins legat de acela din
né, nu pentru ci ar avea inrudiri de ordin estetic
sau creator, ci pentru ci genul Kyogen reprezinti o
continuare, un complement pe linie satirici al tragediel.
Este vorba de o actiune foarte simpli prin felul liniar
in care se desfisoari, avind un deznodimint rapid.
Din aceste caracteristici elementare isi extrage adevi-
rata lui esentd 5i chiar existenta lul Compozifia sa
liberd, vioaie, plini de fantezie, ar putea ﬂ considerat3
un fel de atelland orientals. Unica ei menire este aceea
de a atenua atmosfera rarefiati si tragicé din né si
de a da libertate — rdminind insé in climatul tipic
nipon al unei exprimiri subtile — bazelor insesi ale
comicului, asa cum se manifesti ele in firea poporului
japonez.
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«Cu reprezentatiile religioase din secolul al XV-lea ia nastere scena,
o platformd lunga, denumita talamo, impadrtitd in atatea sectiuni cate
erau necesare pentru respectivul spectacol, rezolvand cu multa
libertate poeticd probleme scenografice, altfel greu sau imposibil de
solutionat. Astazi, cand suntem obisnuiti cu numeroasele schimbari
de decor si, mai recent, cu solutii prin esenta aluzive si simbolice,
aceste prime indicii atat de complexe si totodatd elementare ca
solutionare tehnicd, dobandesc valoare de arhetip...»
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