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PREFATA

Lucrarea Conflictul interior in teatru, la origine tezd de doctorat
sustinutd sub coordonarea stiintificd a subsemnatului, este o lucrare de
teatrologie si morfologie a culturii. Este o lucrare de teatrologie in
masura in care 1si propune sd surprindi esenta teatrului si, totodatd, de
morfologie a culturii, atdta vreme cat incearcd sd urmareasca evolutia
conflictului dramatic de-a lungul timpului, trecdndu-l prin principalele
curente si stiluri literar-artistice.

Initial, tAndra si talentata regizoare Alina Rece s-a ocupat, in teza
sa de doctorat, de conflictul dramatic In general. Chintesenta teatrului o
formeaza conflictul dramatic. Nu existd teatru fard conflict dramatic,
pentru ci Tnsasi viata este, n esenta ei, conflict, ciocnire, luptd, polemica
(gr. polemos inseamni rcizboi). In forma actuali, autoarea a renuntat la
conflictul exterior si si-a axat discursul critic pe conflictul interior,
recuperdndu-1 chiar din antichitate. Cu timpul, in evolutia teatrului
universal se produce o interiorizare a conflictului dramatic. Conflictul
exterior, dintre personaje, cedeaza tot mai mult locul in fata conflictului
interior. Aceastd interiorizare a conflictului dramatic se produce cu
intensitate, odatd cu renascentismul englez, in frunte cu Hamlet,
capodopera fird echivalent a teatrului universal, despre care Camil
Petrescu spunea ca ,,sporeste constiinta in cuprinsul lumii.” Conflictul
interior ocupd mai ales scena teatrului modern, incepand cu alti autori de
marca, reprezentanti ai realismului, precum Ibsen sau Cehov, culminand
in dramaturgia noastra cu Camil Petrescu, teoreticianul teatrului absolut
si al dramei de idei. De altfel, lucrarea Alinei Rece ne reaminteste,
intrucétva, pastrand proportiile de rigoare, prin patosul si febrilitatea
demonstratiei de Modalitatea esteticd a teatrului (1936), teza de
doctorat a Iui Camil Petrescu, dupa care, in teatrul modern, conflictul se
mutd din exterior in interior, iar piesele sale se transforma in adevérate
dezbateri, pasionante confruntiri de teze si antiteze.

Conflictul interior in teatru de Alina Rece este o lucrare de
referintd, ce se impune prin tinutd intelectuald si acuratetea
argumentatiei.

Prof. univ. dr. Ovidiu Ghidirmic



Functia conflictului este urmarita, apoi, in urmatoarele capitole,
pe structura consacratd de cercetarea §i istoria dramaturgiei si a
teatrului. Se va putea urmiri modul in care se configureazd si
actioneazd creator conceptul de conflict interior in teatru, pornind de
la Antichitatea greaca, pe parcursul etapelor esentiale din istoria
teatrului european, pana in anii 2000. Studiul se constituie intr-o
suitd de abordari teoretice §i conceptuale, pAnd la nivelul tangential
al analizei aplicate textului, prin studiile de caz si referirile la artele
spectacolului. Studiile de caz sunt chemate si sustind si si
imbogdteascd constructia argumentativd si si confirme utilitatea
aplicdrii criteriului de gen in configurarea sensurilor conflictului
interior §i in mijloacele sale de manifestare si expresie scenici.
Concluziile lucrdrii sunt urmate de un Rezumat si de o Bibliografie
selectiva bogatd, dat fiind caracterul complex al temei, care
depéseste domeniul strict al teatrologiei, istoriei teatrului si criticii
literare, pentru a se regdsi, optimal, in abordarea pluridisciplinari si a
se Incadra in domeniul artelor spectacolului.

Citatele vizuale din spectacolele montate in decursul anilor,
pornind de la valorizarea, in limbaj scenic, a cailor de acces spre sens
oferite de abordarea hermeneutici a textelor, infuzati in artele
spectacolului, vor depune marturie si despre relatia strinsi ce se
poate crea intre textul dramatic si spectacol, ca act cultural organic
unitar. Teatrul este o artd osmotica si proteica, iar conflictul interior
poate fi reconsiderat dintr-o altd perspectivd, de data aceasta, a
rebours, dinspre viata scenei — captati in imagini — inspre textul
primordial, privire ce se poate dovedi, la rindul siu, un impuls
generator de vitalitate semanticd si diversitate interpretativa viitoare.
Imaginile isi propun sd comenteze vizual si s sustind aplicabilitatea
demersului hermeneutic de acest tip in domeniul regiei de teatru, al
artelor spectacolului si indeosebi al invatimantului teatral.
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Capitolul L.
Conceptul de conflict

Aspectul de iminentd realizare scenica virtuald sau reald al
teatrului reprezintd una din diferentele specifice ale genului dramatic.
Consideram ca fiind unanim acceptatd teza conform céreia textul de
teatru, inca de la lecturd, se plaseaza intr-un context virtual, intr-un
spatiu scenic al lumii, amintind sau recrednd lumea, iar personajele
prind viatd 1n imaginatia si constiinta receptorului, dupid ce au
cutreierat imaginatia si congtiinta eului auctorial. Unul din deliciile
recunoscute ale lecturii pieselor de teatru: libertatea plenar
imaginativda a lectorului — face din receptor un partener de dialog
scenic, cu atdt mai mult atunci cand este vorba despre o scend
spectacolul scot la lumind, gratie unor demersuri hermeneutice
complexe, exprimindu-se in limbajul artelor spectacolului, una
singurd — sau un numdr, necesarmente, limitat — din potentele
semantice ale textului, descoperind uneori alte noi directii
fundamentale de interpretare. lar textul, oricit de paradoxal ar pirea,
nu isi pierde fecunda polisemie initiald in acest proces, ci se bucurd
de noile perspective in a fi recreat.

Teatrul a fost definit in multiple moduri, din perspective multiple.
Vom invoca, in sensul revalorificérii fertile, citeva definiri si pozitii
importante, in ceea ce priveste teatrul ca text si/sau spectacol si
conceptul de conflict, recuperate din tezaurul teatrului european.

Cercetatorii si istoricii au descoperit filiatii certe de genezi si
cauzalitate intre ritualul primitiv, ceremonial, ritul magic si primele
manifestari teatrale ale civilizatiei europene. Ileana Berlogea afirma,
in Istoria teatrului wuniversal, teza conform careia originea
conflictului este legatd de ceremoniile egiptene si grecesti de rit
agrar, exprimand:

25



»lupta dintre elementele contrare din naturd sau schimbarea
| anotimpurilor /.../ antinomia viatd-moarte, lumind-intuneric,

B v v o . 13
| iarna-vara, seceta-ploaie”.

Sursa arhetipald inepuizabild, cultura greaci isi rasfringe spre
prezent temele, motivele, imaginile emblematice, tipurile de conflict
si tipurile caracteriale monumentale, subiectele si structurile violent
conflictuale la capitul cirora regédsim, invariabil, pacea si serenitatea.
Un echilibru spiritual definitoriu pentru stilul clasic, uimitor si poate
vexant pentru receptorul actual, obisnuit indeosebi cu pesimismul,
nihilismul sau indiferentismul spiritual duse la extrem de
manifestdrile artelor contemporane, postmoderne.

Teatrul grec se intemeiaza pe conflict exemplar, cu desfisurare
dinamicd, accidentatd, obstaculard, cu rasturndri spectaculoase,
tulburitoare pentru suflet si minte. Si totusi avanseazd spre un
deznoddmant ce ridicd omul din planul conflictului interior sfisietor
si necesar in planul evolutiei sale spirituale si conferd mortii si
tragismului o strilucire reald, o autentici monumentalitate.
Conceptul de catharsis, teoretizat de catre Aristotel pe baza a ceea ce
ii ofereau textele lui Eschil si Sofocle, ne aratd si o pilda de trasare
posibild a regulilor dogmei, pornind de la capodoperd (Orestia,
indeosebi), indreptar de reguli si recomandiri devenit un principiu
ideal la care au aspirat — dar de la care s-au abditut, intotdeauna, in
aventura lor teatrala a cdutdrii propriei viziuni, majoritatea creatorilor
de teatru care i-au urmat.

Poetica lui Aristotel (384-322 1. Hr.) este primul document
canonic, desi recuperat fragmentar de istoria literard, care
consemneaza si teoretizeaza aparitia si consolidarea speciilor majore
ale genului dramatic: tragedia si comedia. Definirile aristotelice se
limpezesc si prin punerea in contrast comparativ cu epopeea. Pentru
teatrul european, definitia lui Aristotel a devenit axiomatici:

1 »1ragedia e, asadar, imitatia unei actiuni alese si intregi, de o
- oarecare intindere, in grai impodobit cu felurite soiuri de podoabe
osebit dupad fiecare din partile ei, imitatie inchipuitd de oameni Th

5 Berlogea, lleana, Istoria teatrului universal, Editura Didactici si Pedagogica,
Bucuresti, 1981, p. 21
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\ actiune, ci nu povestita, si care, starnind mila si frica, savarseste
. . .. pld
| curatirea acestor patimi.”

Conceptul de mimesis a fost multd vreme asociat artei, iar aici
Aristotel are in vedere insdsi esenta teatrului, o imitatie a lumii prin
transfigurare poeticd, am spune, intrucat se vorbeste clar de o actiune
aleasa. Mimesis-ul aristotelic nu se referd la copierea sau redarea
naturalistd a unor felii din lume. Istoria teatrului consemneazi o
multitudine de raportdri si interpretdri diverse, cum este firesc, a
conceptului definitoriu de mimesis, care suferd mutatii si redefiniri
succesive, In functie de viziunea fiecirui mare autor sau epoci despre
teatrul sdu.

Pe de altd parte, ce putem desprinde in mod esential din
definitia aristotelicd este accentul pus pe latura comprehensiva si
inalt emotionald a teatrului tragic. Catharsis-ul aristotelic, ca emotie
profunda, cu efect purificator, eliberator rimaéne, totusi, pentru
epocile ulterioare, o taind, intrucat, in mod cert, impactul tragic se
impletea, in epoca, in receptarea sincronica, cu sentimentul religios.
Fiste dificil de cuantificat emotia resimtitd la o tragedie greaca jucati
in circumstantele ei originare, ea se poate doar aproxima; cu toate
acestea, stim ca toate liniile de fugd ale textului si ale reprezentirii
scenice convergeau spre catharsis. Placerea estetica, innobilarea,
empatia, elevarea spirituald, topirea zgurii sentimentelor nefaste
intr-o renastere a sperantei si reclddirea afectivd a senindtitii si
impdcdrii cosmice finale evocd, in esentd, scopul primordial,
intentionalitatea ultimd a artistului tragic. Legat organic de aceste
deziderate, aspectul gsi forta expresivd a conflictului strabat si
ordoneazid momentele subiectului, secvential, cauzal, cu intoarceri
radicale, implozii, ritmuri si rdsuciri (cunoscutele peripetii), intr-un
suvoi al energiei indreptat spre telul ultim al eliberarii si renasterii
interioare. in tragedia greac, iesirea din conflict este ca o scard spre
cer, are un sens ascensional conferit prin catharsis.

Aristotel recomanda ca opera, in ce priveste continutul subiectului,
sa respecte standardele de verosimil, mergand pana la a afirma:

«Decat intamplari posibile anevoie de crezut, trebuie preferate mai
A N A v . . ape a Vo . o 15
curand Tntampldrile imposibile cu infatisarea de a fi adevarate».

" Aristotel, Poetica, ed. IRI, Bucuresti, 1998, pp. 71-72
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Prin aplicarea acestui procedeu aristotelic, posibilitatile de
empatizare sunt marite, iar comprehensiunea este stimulatd, nefiind
blocatd de intrebari si solicitiri de explicatii in plus, legate de
verosimilitate, ceea ce ar ingreuna activitatea cerebrald si imaginatia
receptorului cu operatii inutile, neesentiale. Accentele de neverosimil
pot doar soca, ele insd pot parazita, intr-adevir, actul receptirii,
discursul subteran si fulguratiile semantice primordiale fiind impiedicate
sd se producd. Discontinuitatea de sens este nociva pentru scopul
catharsis-ului; de altfel, limpezimea evolutiei tragice in ansamblul sidu
spre climax-ul revelator poate avea de suferit, datoritd infiltrarii
neverosimilului. Neverosimilul nu inseamnd 1insa, in spatiul cultural
grec, repudierea miracolului, sau negarea zeilor, ci se referd la fracturi
de sens ale momentelor subiectului, la gustul — ce intotdeauna ameninta
arta — pentru senzationalul nesemnificativ sau pentru exotismul
incomprehensibil, socant si atat. Conflictul limpede va sa inglobeze si s
reflecte, si mbrace situatii si actiuni verosimile. Existd un cod al
bunelor practici ale verosimilitdtii ce se poate desprinde din studiul
textelor antice; neverosimilul riscd sa contamineze conflictul si si-1
transforme in nonsens, sa indeparteze piesa de esenta umanitatii pe care
doreste sa o surprinda in arhetipurile consacrate, sedimentate de secole,
reevaluate si recreate n teatrul grec.

Un alt concept important introdus de Aristotel este regula celor
trei unitati, extrem de dezbdtutd in istoria teatrului: fie aplicatd cu
masurd, responsabil, fie excesiv dogmatizati, in mod
»fundamentalist”, fie incalcatd cu gratie, fie dinamitatd, fie aplicata
partial, trunchiat, fie ignorata de dramaturgii veacurilor.

Unitatea de timp este legiferatd destul de ingiduitor de citre
Aristotel:

«tragedia nazuieste sa se petreacd, pe cat se poate, in limitele unei
. el .16
singure rotiri a soarelui».” (s.n.)

Aceastd reguld a produs efecte pozitive in dramaturgie, si atunci
cand a fost aplicatd, si atunci cidnd a fost nesocotitd. Un aspect
specific teatrului este, cu toate acestea, concentrarea in timp a
subiectului tratat, altfel conflictul se dilueazi si isi pierde din

15 idem, op. cit., p. 101
16 idem, op. cit., p. 71
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voracitate si eficientd tensionald, riscAnd si altereze forta de
semnificare a textului, care ar nizui sa ofere o lume concentrati.
Exceptii fericite sunt multiple in istoria teatrului, prin exploatarea
virtutilor epicului in sistemul de valori al dramaticului, sustinute de
nevoia de a se povesti a omului, de a-gi dramatiza in episoade firul
vietii si istoria, de a capta timpul in salturile lui semnificative.

Unitatea de loc nu pare a fi reglementatd in mod expres,
aplicabilitatea ei fiind legatd de forma subiectului, frecvent inspirat
din mituri si legende, a caror extindere spatiald nu este limitata.
Considerand Orestia lui Eschil text canonic, Aristotel nu ar fi putut
legifera cu prea multd strictete aceastd unitate de loc. (in 1674,
Boileau va dogmatiza unitatea de loc cu o rigoare demna de cauze
mai bune, in Arta poeticd, dand autorilor directii prea putin fertile.)

Aristotel defineste pentru prima oara teatrul ca drama, in sensul
primar din limba greaci al termenului, cel de actiune:

v . v oy oA z 17
«imita oameni ce stau sa savarseasca ceva».

\
Iminenta declansarii conflictului este implicitd in aceastd

variantd expresiva a definitiei aristotelice. Se surprinde aici tehnica
amandrii, ca principiu creator in scrierea dramaticd, sporind
tensiunea si acumuland toti vectorii atentiei spre momentul — in mod
frecvent cu functie dubla, ritualica —, al actiunii in sine, care poate sa
nici nu se produca, sau si se producd extra muros, in culise, efectul
vizat fiind incordarea maxima a tensiunii si stimularea imaginatiei
receptorului, considerat partener al creatiei.

Unitatea de actiune este cea mai dezbdtutd dintre regulile
aristotelice; majoritatea dramaturgilor o au in vedere, considerand-o
model infailibil si perfect definitoriu pentru genul dramatic in
totalitatea sa. Conflictul este indisolubil legat de actiune, ca purtator
si principiu supraordonator al actiunilor in arhitectura lor complicati
adeseori, iar prin respectarea unitatii de actiune se credea cid se
asigurd degajarea cu limpezime a sferei semantice a Intregii opere.
Actiunea are preponderent structuri arborescente simple ce revin
intr-un punct nodal de maxim tensional al conflictului, o limpezime
benefica tragediei.

""idem, op. cit., p. 67
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Conceptul aristotelic de recunoastere, prezent in Poetica, a
deschis perspective multiple in evolutia ulterioard a conflictului:

‘ «recunoasterea e o trecere de la nestiinta la stiintad, in stare s
| Tmpinga fie la dragoste, fie la dusmanie personajele sortite fericirii
ori nefericirii»'®

Mijloc de expresie cu potential maxim de impresionare si
semantizare, recunoasterea functioneazi ca un arc de resort, este
socul declansator al actiunilor viitoare ce vor conduce, in functie de
ipostaza recunoasterii, la un anumit tip, necesar, asteptat de
deznoddmant. Procedeul a fost utilizat cu succes, uneori pani la
epuizare (mai ales in perioada de declin a commediei dell’arte el
devine artificios). In tragedia greaci, insi, la Shakespeare, Goldoni
etc., ideea de recunoastere este inca plini de continut.

Aristotel intuieste importanta conflictul exterior, legindu-1, in

mod firesc, de subiect:

\ L )
»principalele mijloace cu care tragedia inraureste sufletele —

peripetiile sau rdsturndrile de situatii si scenele de recunoastere —

sunt parti ale subiectului”®®,

Prin aceastd formulare, Aristotel avanseazi conceptul de
deznodidmant, esential pentru definirea si configurarea conceptuala si
functionala a conflictului:

»Numesc simpla actiunea al carei deznoddmant se realizeazd fard
rdsturndri de situatii si fdrd recunoasteri, dupd o desfisurare
neintreruptd si unitara /.../ si complexd, pe cea al cirei deznoddmant e
determinat de o recunoastere, de o rasturnare de situatie sau de
amandoud. Si recunoasterea si rasturnarea de situatie trebuie sa
rezulte Tnsa din alcdtuirea subiectului /.../, sd decurgd din faptele
petrecute inainte, fie in chip necesar, fie verosimil”*

Procedeele compozitionale clasice de inspiratie aristotelicd s-au
dovedit, in timp, infailibile; ele sunt detectabile inclusiv in
dramaturgia actuald, cu toate ci principiile par uneori a fine seama
doar de alcituirea exterioard, a formei teatrale, devenitd in timp
matrice pentru speciile genului dramatic.

18 idem, op. cit,, p. 79
B idem, op. cit., p. 73
2 idem, op. cit., p. 78
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Cu urmitorul text canonic, se poate considera cd Aristotel
realizeaza si impune posteritdtii o definire posibild a conflictului, in
cele doud componente constitutive ale sale, in planul reprezentirii
exterioare, in raport de insumare creatoare a elementelor subiectului:

JIn fiece tragedie o parte e constituitd din intrigd si o parte din
deznoddmant. Intamplérile petrecute in afara actiunii — de multe
ori chiar unele din cadrul ei — alcatuiesc intriga; restul e
deznoddmant. Tnteleg, prin urmare, prin intrigd, partea de la
inceputul actiunii pand unde soarta personajelor se schimba in bine
sau n rdu; iar prin deznodamant, partea de la inceputul schimbarii
pan3 la sfarsit.”*

Desi ne poate pirea astizi o operatie mecanici de delimitare, ea
clarificd elementele care compun, prin suflul vital care le stribate,
conflictul ca totalitate, asemeni sevei care impinge copacul si
creascd spre cer, sau asemeni coloanei vertebrale care incheagi, tine
impreund, toate celelalte componente ale piesei. Principiul alcatuirii
tragediei este descris in mod succint de citre Aristotel, el poate fi
comparat cu principiul de functionare al unui motor al actiunii
tragice in doud trepte: intriga si deznoddmantul, ce include aici si
climax-ul. Pe de altd parte, se poate afirma cd, asa cum reiese din
Poetica, 1importanta si valoarea conflictului in provocarea
catharsis-ului este indiscutabila.

O contributie esentiald in definirea conceptului de teatru o
aduce, 1in mod firesc, peste veacuri, William Shakespeare
(1564-1616). Din punctul de vedere al hermeneuticii aplicate
conflictului ca element vital al teatrului, interventia shakespeariand
se dovedeste extrem de valoroasd. Teatrul este, pentru Shakespeare,
0 oglinda oferitd, uneori impusa vietii; teatrul ii pune lumii oglinda
in fatd, cu o formulare de tip hamletian. Shakespeare, prin vocea lui
Hamlet, defineste astfel teatrul in care crede:

,oglinda faptei este vorba, si-oglinda vorbei nu e decat fapta;
urmand asa, vei Tmplini Tntocmai cuviinta firii, pentru cd, decat
umflarea goald-n glas si-n gest, nimic nu este mai nepotrivit cu
rostul scenei, al cdrei scop, pe vremuri cat si azi, a fost si este s3

*!'idem, op. cit., p. 89
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ridice, cum s-ar zice, oglinda-n fata firii; sa arate virtutii chipul, iar

s JIR 5 . 22
- vremii varsta, forma si-ngustimea.”

Lumea isi reflectd nodurile de contradictii si starile conflictuale
constitutive, definitorii, in oglinda teatrului, cu o franchete dureroasa
si o luciditate amard, fird sa piardd, totusi, in totalitate, speranta
comprehensiunii $i armoniei (cum, de pilda, mizantropului si
scepticului fard leac Timon 1i supravietuieste Alcibiade, care poartd
in sine valorile onoarei si ale umanismului optimist de tip
renascentist si continud si tind in viatd lumea).

Studiind conflictul in piesele lui Shakespeare, ne frapeaza un
prim aspect determinant: putem urmari felul cum conflictele majore:
principal — secundar sunt impletite, montate, decupate intr-un stil
profund original (principiul este utilizat si dezvoltat astdzi in
montajul alternantei de planuri ale actiunii din cinematografie si arta
teatrald). Shakespeare utilizeazd in genere doud linii situationale,
angrenand doui conflicte exterioare tocmai pentru a raporta si a
oglindi un conflict in celdlalt. Se relationeaza profund, prin contrast,
idei, relatii esentiale inter-umane, conceptii despre viata, caractere,
supra-sensuri, viziuni ale lumii, lumi aflate in contrast relational.
Shakespeare este valoros si prin modul uimitor in care intriga
paraleld, secundard, declansatd de conflictul de fond, secundar, o
lumineazi pe cea principala si face si straluceasca lamele ascutite, la
propriu si mai ales in sens figurat, ale protagonistilor conflictului
major. Este o constantd compozitionald a pieselor sale, ce le sporeste
valoarea si potentialul. Conflictul principal este tratat in cheie
majord, in tuge ferme, se dezvoltd, ia amploare si suflu scenic, in
paralel cu un conflict minor, secundar, care reflectd in mod organic
tema majord, cu valoarea si menirea unei substan{e de contrast in
sfera semanticd si a conceptelor incarnate in imagini §i rezolvari
concrete. Jocul de oglinzi al celor doua planuri ale actiunii reflecta o
ambiguitate studiatd, dozatd, menita si-i sporeascd bogéatia de sensuri
captate ca in migcarea apelor oglinzilor si in alternanta secventelor,
pe o scard ce ne sugereaza ritmul spiralei in avansarea spre climax.
Conflictul se instaleaza, astfel, in interiorul unui plan secund, al unei
structuri dramatice, avansand in paralel cu conflictul principal, in

2 Shakespeare, William, Tragedia lui Hamlet, print de Danemarca, Editura pentru.
Literatura, Bucuresti, 1965, p. 173
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contrast cu acesta, alternativ, formand in cele din urmad un aliaj
shakespearian specific, unic ce se transforma intr-un adevarat torent
dramatic gata si asalteze imaginatia afectivd a receptorului si sa-1
conducd, impreuna cu personajele implicate, in momentul de maxima
{ensiune dramatica al descoperirii. Pasul urmator al creatiei, printr-o
coborére abruptd a energiei, rezidd In crearea unui adevirat debuseu
energetic, o usurare a tensiunii intr-un flux eliberator ce are in marile
lexte forta de irumpere a revelatiei. Abia acum poate avea loc, ca pe
un fundal ca de mare linistitd, desfasurarea ultimei etape a
conflictului, 1n sens aristotelic, a deznoddmantul revelator, prin care
Shakespeare reuseste s ne inalte iar, in plan spiritual, prin forta sa
poeticd, depasind realitatea faptica si destinul personajelor, in sfera
ideilor si adevarurilor pure.

In ceea ce priveste conflictul pur exterior shakespearian, cel mai
[recvent acesta se constituie fie intre doud comunitafi aristocratice,
[ie intre regalitatea engleza si uzurpatorii stréini, fie intre promotorii
valorilor etice, cu fond crestin, si promotorii machiavelicului blazon
,.scopul scuzd mijloacele” — cu setul sdu de strategii demontate cu
stralucire de catre Shakespeare —, fie intre ideile si credintele
reprezentate de personaje vii in actiune. Alte tipuri fecunde de
conflict, preluate de cdtre Shakespeare din bazinul de inspiratie
antica si recreate total prin vitalitatea sa dramaticd sunt conflictul
dintre generatii, conflictul dintre conceptiile ireductibile asupra vietii
41 a valorilor, conflictul fratricid, conflictul dintre eu si lumea
apisitoare, decazutd, conflictul rivalitdtilor pe o mizd concreti a
conflictului etc. Shakespeare redefineste, in opera sa, conflictul
fragic si conflictul comic si le integreaza surprinzitor intr-o viziune
plobalizatoare complexa, inspiratd de viata insesi. Ceea ce se poate
afirma cu certitudine este faptul ci, in piesele sale, Shakespeare
rezolva totul, conform unui model al unei judecati limpezi, fard rest a
conflictului, asimilabila am spune unei oglindiri a Judecétii divine,
[ira sa pard ca eul auctorial este judecator, atata timp cat 1l simgim
implicat fratern si absolut discret in viata personajelor sale. Scara
valorilor este intotdeauna repusi in drepturile ei, odatd cu refacerea,
din temelii uneori, a lumii.

Prin aceste abordidri ale conflictului, definitorii operei
shakespeariene, se vor deschide noi perspective si directii innoitoare
in (chnica dramatici §i In exprimarea viziunii despre lume, semnalate
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masiv in creatiile ulterioare, consemnate de istoria teatrului si a
artelor spectacolului european.

Privind diacronic, termenii conflictului, semnificatia si expresia
lor se dovedesc reprezentative pentru situatia si peisajul sufletesc al
omului european al fiecarei etape culturale parcurse.

Salvatore Battaglia afirmi despre personajul din spatiul cultural

european un aspect esential:
|

. “ v . v 223
,Persoana aspira sa se propuna ca o paradigmad.”

Studiul istoriei teatrului si al capodoperelor dramaturgiei ne
indreptateste sa atribuim si conflictului, ca principiu ordonator al
actiunii si sensurilor operei, aceeasi tendinta. In cazul marilor
creatori, nu putem vorbi de accidente, greseli de constructie ideatica
sau elemente de arbitrar in creatie. Semnificatia poate fi revelatd sau
interpretatd in diverse moduri, paradigma este insd o prezenta
constantd, evidentd in cazul tuturor operelor consacrate. Teatrul a
fost mereu o artd vie in pasul vremii, implicatd in diverse grade si
indreptatd spre receptorul individual si deopotrivd dedicatd unor
comunititi receptoare, oglindind aspecte esentiale ale lumii,
paradigmai a adevarului.

In ceea ce priveste implicarea declarati, uneori tangentd
creatiei, (inspiratia/contaminarea teatrului cu doctrinele politice,
sociale, in diverse gradatii si proportii) se poate remarca si in prezent
o puternicd alonja critica sociald in noua dramaturgie. De asemenea,
odatd cu modernismul si postmodernismul se atacd in mod constant
tema sfarsitului lumii si a esecului capitalismului si liberalismului,
dupi esecul — parafat deja, desi neacceptat oficial cu fermitate — al
socialismului. Poate cd acest tematism constant constatat in istoria
teatrului modern si contemporan nizuieste si provoace momentul
unei analize serioase, al intoarcerii omului spre valorile perene, pe
urmele pagilor Fiului Risipitor contemporan, spre refacerea, din
temelii, a eului sfAsiat si a unei comunititi umane autentice, active.
Perspectiva, prezentd si activd in dramaturgie, reveld insd diverse
universuri utopice. Sevele realititii concrete, considerate frecvent
imunde, cu otrava conflictelor ce izbucnesc mereu in lume, sunt, in
mod cert, surse ale inspiratiei dramaturgilor contemporani. Teatrul

2 Battaglia, Salvatore, Mitografia personajului, ed. Univers, Bucuresti, 1976, p. 40
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acesta foloseste programatic, pentru recrea aceste conflicte, tehnici
de soc si se construieste, dramatic vorbind, prin tactici de cultivare a
socului induntrul si in afara sinelui, iar receptorul este provocat si
confruntat cu o noud viziune si cu o altd perceptie a realitétii, care i
vorbeste tot despre sine, in fond, dar cu un efect radical, uneori
exprimat subliminal, asupra sa.

Privind in urméd, istoria teatrului dovedeste ci teatrul, dacd nu a
asumat dintotdeauna o misiune spirituald declarata, s-a situat, totusi, in
centrul aventurii spiritului omului european si i-a sublimat angoasa si
fracturile interioare, defectele si derapajele, cautdrile, intrebarile,
nelinistea perpetud in texte emblematice si fapte estetice. Cu toate
acestea, ceea ce remarca Lessing este si astazi perfect adevérat si poate
cdpata, intr-un sens al interpretarii, caracter de generalitate:

LAvarul lui Moliére n-a indreptat niciodatad un zgarcit /.../ comedia i
| intdreste pe cei nevinovati in sdnadtatea lor.”**

Pe de altd parte, stim, in ce priveste drama si tragedia, existd
marturii §i relatdri despre cazuri grave, reale, de recunoagtere
efectivi a unei crime, dupd vizionarea unui spectacol, de
,,contaminare” a conflictului interior si transare a lui in acest fel, al
marturisirii si asumdérii vinei, pornind de la un mode! infatisat scenic.
F 9ptu1 este sintetizat inca de Shakespeare, In Hamlet:

‘ »,Se spune c4, la teatru, vinovatii,
Sub farmecul si-ndemanarea scenei,
Se simt atit de zdruncinati, cd-ndata

AN 5. Lo s 25
| Isi dau nelegiuirile-n vileag”.

Acest lucru este confirmat de realitatea istorici si din altad
perspectivd. Ne referim la prigoana si atacarea continud a autorilor
dramatici incomozi exercitatd de catre autoritafi rigide, oameni
puternici social, persoane bigote cu functii ecleziale sau inalfi
aristocrati corupti, snobi etc. care se recunosteau in piesele de teatru,
cu tot ce aveau mai hidos in ei ingisi si reactionau agresiv, ca riposta.
Sunt realitdti constant consemnatd de istoria teatrului. S& amintim

b Lessing, Gotthold Ephraim, Dramaturgia de la Hamburg, in Opere, 1, ESPLA,
1958, p. 60.

" Shakespeare, William, Tragedia lui Hamlet, prinf de Danemarca, Ed. pt.
Literaturd, Bucuresti, 1965, p. 151
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