lll. FARSA TRAGICA.
TRASATURI:

1. Dramaturgia moderritii nu este o preluare ad literam a exig@smului filosofic de la
Kierkegaard la Heidegger sau Sartre (A. CamusE. lonesco se vor dezice constant de
existenialism), ci este vorba de acele coincigiede gandire, de o mitosferspaiu cultural general
degajat de existgialismul filosofic (vezi existefialismul).

2. Personajul farsei tragice nu mai este plasat sub zodiamsdinl ci a unui anonimat ce 1l
depersonalizeazpari la asi uita numele (el se va numi generic: Soldatdtr&a, Bitranul, Omul
cu baston, @atorul prin ploaie, Impratul) sau a se confunda cu arhetipuri mitice: lov, lona, Don
Juan. Plasat mereu in preajma limitei pe care nu o mai retergzaatare, se pierde in verbiaj sau
expresie de o poeticitate sigtoare pentru a-camufla neputita degsirii unui impas ontologic.
Asemeni tipurilor clasice dominate de un singur sentiment (@amarvenire, ph@zitate),
personajul farsei moderne dggste prin stilizarea sa tipicitatea, devenind arhetipicuiéit el preia
si amplifica prin simbolizare o atitudine existgada ca spaima de moarte, sentimentul align
oroarea de vidul ontologic.

3. Conflictul comediei clasice, ca orice conflict comic, presupunaatinomie intre esensi aparems,
care se rezolva prin conciliegg happy-end. Zambetul, umorul, rasul erau posibile atata timp cat
ridiculizarea avea doar intge etic si moralizatoare. Cand rasul se adghedn grimas, cand
conflictul prinde un contur mai acyf nu se mai poate rezolva, cand dimensiunea GDIséc
adancete in grotesc, farsa asimil@azpontansi paradoxal tragicul. Converditintr-un teatru al
existenei, farsa tragit Isi caut sursele nu in domestjt social, dgi uneori acesteaaman cadrele
generale — doar pretexte de fapt - in care evolugaxsonajele farsei tragice, ci in raportul dintre eu
si existena, Tntre individsi un sistem care preia prerogativele destinului.

4. Farsa tragig urmareste demontarea unor mecanisme mentale, a ungnwhbje ale spectatorului in
vederea scoaterii individului disurzenia considerat o moarte a afectelor, care atinge o societate
uniformizatoare, tocmai prin modalitatea rasului crispat spefirii, al nelinisti generatoare de
nevroze, angoasant.

5. Realul este destructurgitrestructurat dup o logica proprie, cea a simbolului. De aceea decorurile
devin simboluri, obiectele reale fiind Tnlocuite cu obiecte singkolin burta unui chit este plasat
moa# sau un bec, iar alteori decorul este numai indicat prirepi@zinor rudimente de realitate: o
rami sau un arbore. Acedasincifrare si profundi stilizare au opus ireconciliabil vechiul teatru
realist, clasic, iluzionist farsei tragice. Aceasi procedud face ca farsa absurda fie considerdi
un teatru antiaristotelic, antimimetic, antirealist. Baabsurd, mai ales cea a deceniilor V - X ale
secolului XX, prezint o fisua radicah fata de real, o convertirgt metamorfozare a lumii pérla
halucinaie si cosmar. Imaginea lumii ca eniginviziunea acesteia ca labirint in care non-eroul alege
mereu piste aleatorii este spedfiumii decadente a manierismului, dar in farsa teagicestei
imagini i se asociaizo perspecti¥ filosofica existenialista a absurdului. Cultului lui Dionisos i se
adaug cel al lui unui Dedal captiv Tn propriul univers (vezi Ugid@a simbrie sau Ateptandu-I pe
Godot de exemplu).

6. Dialogul clasic sedamieaz, devine o aglutinare de monologuri absurde, ca intr-un dialog al
surzilor, sau de excelente minitexte poetice. Reflexivitedphicilor focalizeaz atenia pe sensul
conotativsi alcituiesc o suit fie de afirmaii absurde, fie de sentim echivoce emise de o voce
oracula# a unui zeu invizibil sau ascuns in formele terifiante additigi cotidiene amenititoare.
Umorul coexist cu gravitatea, poeticitatea cu limbajul uzual. Limbajuud§nse autodizol¥ in
infinitezimale, ca la lonesco, sau si@aseste, devine primar, de o banalitate fEispAnttoare.
Tocmai aceastsituare pe extreme fii confeinsa stranietatesi insolitare. Liantul lingvistic se
transforni intr-o cauz sau o consecii a instéinarii protagongtilor teatrului absurd care nu ajung
aproape niciodétsi comunice.

7. Intriga se simplifia enorm, conflictele sunt numai sgte, adancirea lor in metafizic plasand
individul Tntr-o situaie fara iesire, de impas metafizic. Subiectul diegetic este extrem atg v
construit prin gesturi neterminate cgreaspund nu n realitate, ci in planul semnifidar generale
ale temei. Adunea ingsi pare absurdl e fairdi evenimente, constrditmai curand din fragmente de
gesturi decéat din gesturi propriu-zise stepierd motivaia si nu sunt sugnute volitiv, ceea ce
confeti personajelor de faigragici un aer spectral, ireal, dgpturi de cgmar.

8. Nemaireprezentand categoriile morale ale clasicismuluirealismului, personajele farsei din
antiteatrul secolului XX pierd unitatea unei psihologii determinatejracomportament discontinuu,
contradictoriu, disimulant, pervers sau oscilant. Pioni ai lurai ce nu permite afirmarea unei
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individualitati, ele au aspectul unor stereotipuri care au atins pragul altaevenirii lor. Nimic nu

le mai poate modifica statutul sau starea intefioslictime absolute, imobile, ele sunt caractere
arhetipale ale aliemii in lumea dedali&. Legatura lor cu lumea pe care o locuiesc este una organic
visceraf, devin un fel de emara fantomatid@ chiar a acestei lumi. Mai vechea cegtia realismului
ca un caracteradie expresia contextului socio-cultural locuit de acest@este o hiperbolizare care
se suprapune cu o confiscare a umanuluiitte societatea vampir, un leviatan omniofag.

De obicei n8, eroul acesta din tragedia modedtiitaccept cu resemnare starea sa pe care uneori o
ntelege, dar o oboséadi o spaina teribila 7i curma orice opiune, orice tentattvde evadare (vezi
Béranger din Ucigafira simbrie) incat apare ,ca un ins expropriat de posibilitategjii lui Tn
existena prin act”. De aceea este fie senil, fie abulic, fie lawrt pervertit moral, un traumatizat sau
0 marionei dereglai.

Timpul si spatiul din farsa tragi€ au o putere miraculoasle metamorfozare: timp haraclitian, sub
a arui povad apare tiirea interioaf a personajului, timp régit prin amintiresi evocare dar
incircat de grele regrete, deci paradiziagi @sociat nu cu fericirea, ci sufeg@n (Scaunele), timp
inghaat intr-o ateptare interminakil (Asteptandu-l pe Godot, Angajare de clovn); tepa
obsesional, spa claustrant, sga al Tnchiderii din care, odatintrat din eroare, nu se mai poate
iesi, infernal sau paradiziac, dar atins de &minexplicabil ce nu poate fi invins.

Intr-un asemenea timg spaiu, strile afectivesi atitudinile dominante nu mai sunt curajul, revolta,
sfidarea, ci angoasa, renarea, incertitudinea, ataraxia, izolarea, ura, refuzumaaul, delirul
verbal, paroxism al irrii sau calmul apatiei. Evenimentele nu sunt decéat suportateecien
susginute volitiv. Cu o configurare psihicaproape patologi¢c noneroul este un animal bolnav de o
ciudat boak a secolului, incurakilsi inexplicabik.

Daa pentru teatrul clasic, dialogul, prin urmare limbajaiménea principalul mijloc al teatradiai,
farsa tragig@ este polimo sub acest aspect. Music-hall-ul, circul, pantomima, dansul, decorul
sofisticat, realizat printr-o excedivedugie a elementului realis§i prin introducerea dozatsi
inteligenti a obiectelor simbol, au extins extrem de mult gama posithdit de mise en sceng au
accentuat diferga dintre dramaturgigi teatralitate. Dramaturgul modern exploate@dternativ
limbajul, ticereasi anularea limbajului edificatpe tehnica simbolului ca modalitate privilegiat
comunigrii.




