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Abstract: The paper is part of a larger research project tracing the use of humour in 20th century
drama, particularly in the western dramatic canon, as defined by Harold Bloom. We make a very
brief introduction to the notions of comic, humour, laughter, the canon itself and the West, ending
with a more detailed analysis of the particularities of the incongruity theory of humour and its
proponents. This sets the theoretical background for a wider study on the metamorphosis of the
comic throughout the 20th century, well into the present.
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» What is that unforgettable line?” (Samuel Beckett, Happy Days)

Comicul reprezinta o chestiune foarte serioasd. Sub umbrela comicului, adevaruri grele se
pot spune, despre noi, despre ceilalti, despre institutiile care alcatuiesc insasi fibra civilizatiei —
religia, politica, ideologia, cultura, societatea cu toate ,triburile” sale identitare. in plus, comicul,
depinzdnd nu doar de intentia creatorului (dramaturg, artist), dar si de disponibilitatea sau
intelegerea receptorului, cat si de contextul materializarii sale, ,,nu se poate manifesta decét in
prezenta celuilalt (...); fird un Altul si in absenta unei constiinte estetice, comicul dispare.”
Cehov insista cd marile sale piese sunt comedii, Stanislavski le-a montat melodramatic, staruind
caracterul lor tragic. Dramaturgul chinez, laureat in anul 2000 cu premiul Nobel pentru
Literatura, Gao Xingjian, de asemenea, isi descrie piesele ca fiind comedii. Guvernul chinez
insista ca sunt nu doar de prost gust, dar subversive si le-a interzis montarea pe teritoriul Chinei.
In spatiul mai larg al intelegerii comicului si al umorului in relatie cu lumea contemporani, nu
putem sda nu mentionam un episod petrecut anul trecut — masacrul jurnalistilor de la Charlie
Hebdo, in ianuarie 2015, pentru caricaturile cu profetul Mohamed. A avea sau nu umor poate fi o
chestiune de viata si de moarte si, asa cum intuia Adrian Marino, ,,in conditii de obscurantism,
dogmatism sau intoleranti, destinul comicului nu poate fi prea favorabil2.

Comicul este, fara indoiald, o temd grava si o dimensiune fundamentala a vietii noastre
culturale si sociale, fara de care spatiul artei nu spun cd ar inceta s existe, dar ar fi, cu siguranta
mult mai searbad. Acum, mai mult ca oricand, este important ca valorile ce definesc cultura
occidentald sa fie afirmate ca marci identitare ale unei civilizatii ce si-a platit tributul istoriei
pentru dobandirea libertatii de a rade. Si comicul este masura acestei libertati, care, asa cum vom
vedea, nu a fost un dat al civilizatiei occidentale, ci o valoare pe care am castigat-o in timp si pe
care nu ne permitem sa o pierdem.

Definirea comicului in parametri ,.stiintifici” si identificarea unei teorii generale a
comicului care sa cuprinda nu aspecte ale fenomenului, ci insusi adevarul comicului ar avea, ma

1 Sorin Crisan, Teatru si cunoastere, Editura Dacia, Cluj Napoca, 2008, p.108.
2 Adrian Marino, Dictionar de idei literare, Editura Eminescu, Bucuresti, 1973, p. 422.
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tem, aceeasi soartd ca trifoiul cu patru foi al lui Eugene Ionesco: ,,Toti intelectualii din lume au
luat parte activd si vehementd la controversd. S-au deschis anchete. Au cazut guverne. S-au
intamplat revolutii. Numai o baba se pieptdna 1n tot timpul acesta. A fost surprinsd in flagrant
delict. Condamnata. Arsa de vie. Si in toate statele s-a pornit atunci o prigoand impotriva
fabricantilor de piepteni. S-au inchis fabricile. S-au confiscat pieptenii pe motivul cd e un lux
criminal sa te piepteni in acele grave momente, in care se va hotari pacea sau razboiul lumii.
Situatia planetari era extrem de complicati si de incordatd™. Si totusi, ne vom aventura intr-un
studiu despre comic. In canonul dramatic occidental.

Inainte de a incepe analiza comicului, considerim importanta limurirea termenului de
canon, respectiv canon dramatic occidental, la randul sau extrem de volatil in perimetrare. Fara a
pretinde o ,.fixare” a termenilor, acestia contindndu-si propria volatilitate si permeabilitate la
subiectivism, consideram totusi importantd trasarea unui cadru, chiar si relativ, a ceea ce
identificam aici ca fiind canon dramatic occidental.

Canonul dramatic este o variantd a canonului literar, la rAndul sau, acesta din urma
imprumutand ideea din canonul bisericesc. ,,Canon”, spre deosebire de ,,traditie”, de pilda (ca in
Htraditia literard” sau ,traditia dramatica”), presupune o implicitd dimensiune axiologica, un
considerent de valoare recunoscuta si asumata colectiv de o anumitd cultura, in timp. Canonul
literar si implicit cel dramatic, desi, desigur, nu sub aceastd denumire, incepe cu Poetica lui
Aristotel, si continud in aceasta traditie pand in a doua jumatate a secolului XX, cand insasi ideea
de canon, confruntatd cu relativismul postmodernismului, pluralitatea discursurilor si zodia
multiculturalismului, intrd sub semnul revizionismului.

Nu vom folosi definitii de dictionar pentru a caracteriza canonul, pentru cd asocierea sa cu
o simpla ,,lista” sau o ,,ierarhie” i-ar reduce impardonabil complexitatea ca fenomen. Canonul
este in primul rand un proces dinamic, 0 actiune colectiva asumata, un parcurs fluid al trecutului
spre prezent si invers, un Sistem autoregulator ce tine de insdsi fibra existentiala a artei si a
literaturii. Canonul isi contine revizionismul, care a functionat dintotdeauna ca un mecanism de
reglaj fin (un exemplu elocvent sunt avangardele care repudiau canonul cu care erau
contemporane si care s-au absorbit in cele din urmd in interiorul sdu), insd experimentul
postmodern a dus la o exacerbare a revizionismului, atat ca spectru tematic, cét si ca interval de
timp. In doar citeva decenii, un canon milenar este intors pe dos, marginile devenind centru si
centrul fiind renegat, In care esteticul este o functie secundard a unei arte ce cautd acum sa
imbrace vechea haina a politicilor de tot felul si a ideologiilor.

Nu putem discuta despre fundamentele teoretice ale canonului si ale revizionismului, fara
a aminti de Harold Bloom, critic literar si profesor la Universitatea Yale din Statele Unite, a carui
lucrare, The Western Canon. The Books and School of the Ages, publicata in 1994 si tradusa in
peste 40 de limbi, inclusiv in romand, ,,studiazd, cu o oarecare nostalgie, doudzeci si sase de
autori, Incercand sd izoleze acele trasaturi care-i desemneaza drept scriitori canonici — adica
influenti in cultura noastrd”*. Bloom face o induiositoare pledoarie pentru un canon conservator
estetist, centrat Tn opera lui Shakespeare, in fata unui val de curente revizioniste: ,,canonul vestic
inseamni Shakespeare si Dante. Dincolo de ei nu e decit ceea ce ei au absorbit sau 1i absoarbe™®.

Intreaga polemici actuala in jurul revizuirii canonului, cu varianta extrema de abolire a sa
cu totul sau inlocuire cu un corpus nou de opere, apartindnd acelor segmente ale societatii care au

3 Eugen lonescu, Nu, editura Humanitas, Bucuresti, 2002, p. 223.

4 Harold Bloom, Canonul occidental. Cartile si Scoala Epocilor, traducerea Diana Stanciu, postfatd de Mihaela
Anghelescu Irimia, Editura Univers, Bucuresti, 1998, p. 5.

5 Idem, p. 407.
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fost marginalizate (practic toti cei care nu apartin constructului social numit barbatul-european-
alb-mort — intruchipare a eurofalocentrismului), isi are radacinile in etosul postmodern. Aici,
opera de artd nu isi mai gaseste centrul in pura sa valoare estetica (sacrosanctd in modernism), ci
in spectrul conex operei, alcdtuit din particularitatile vietii cotidiene, angajamentul politic,
energiile sociale, dilemele etice, ideologiile feministe, pasiunile religioase, orientarile sexuale,
determinatiile rasei, clasa socialad, multiculturalismul, etc. Harold Bloom construieste un
argument extrem de pertinent pentru canonul traditional si impotriva canonului revizionist, pe
care 1l asociaza cu cele ,,sase ramuri ale Scolii Resentimentului: feministe, marxisti, lacanieni,
neo-istoristi, deconstructivisti si semioticieni”®.

Practic, polemica din jurul canonului, astdzi mai vie ca niciodatd, cu cele doua tabere
istorice — conservatorii modernisti (estetisti, universalisti) si neo-liberalii revizionisti
(multiculturalisti) — joacd soarta relatiei noastre cu arta. Teoretic, Intr-un scenariu extrem, in care
,»Scoala Resentimentului” s-ar impune, cu politicile lor particular-identitare de reforma sociala,
orice discutie despre frumos in arta ar fi caduca. Sigur ca Bloom se intreaba retoric daca le faci
intr-adevar ,,un bine celor insultati sau persecutati daca citesti un scriitor de origine comuna cu ei,
in loc sa-1 citesti pe Shakespeare™”’.

Dar cine stabileste canonul? Am fi tentati sd credem ca academia, universitatile, criticii,
publicul. Sa le aborddam pe rand. Pentru Virgil Nemoianu, ,,canonizarea este un proces
democratic, apartinand publicului care, reprezentdnd comunitatea in intregul sau, pe durate lungi
de timp, adoptd anumite opere si autori ca fiind reprezentativi pentru ei insisi”®. Charles Altieri
vede canonul ca pe o ,.formd institutionalizatd de expunere a oamenilor la un set de atitudini
idealizate (...), Tn mod esential, un construct strategic, prin care societatea sau comunitatea isi
conserva interesele: canonul ofera control asupra textelor pe care cultura respectiva alege si le ia
in serios si, deopotrivd metodele de interpretare care stabilesc ce inseamna «serios»”. Viziunea
profesorului Altieri este destul de cinica in raport cu canonul, echivalandu-l cu un mecanism de
autoconservare civilizationala, un subtil aparat de propaganda culturala.

Canonul, trebuie sa spunem, este o lege nescrisa. Sigur cd existad nenumarate enciclopedii,
compendii, antologii, liste bibliografice, carti de consum de genul celor intitulate O suta de carti
de citit intr-o viatda sau, varianta ,breaking-news”, Top 100 cele mai bune carti din toate
timpurile, insa nici una dintre acestea, propuse de critici, universitati sau edituri de prestigiu, nu
reprezinta o listd exhaustiva a canonului. Pentru cd, asa cum am spus, canonul nu este o lista si
nu este scris nicaieri. Canonul reprezintd, asa cum bine observa Harold Bloom, acea energie
inerenta a literaturii (si a artei) prin care ,,scriitorii, artistii, compozitorii insisi determina canonul,
facand legdtura dintre marii inaintasi si marii urmasi”*°. Deci nu evaluarea criticilor, nici gustul
publicului (mai volatil as spune decat propensiunile sale politice), ci autorii si artistii 1nsisi
genereaza si determind canonul, prin subtilele relatii si influente pe care le exercitd unii asupra
altora In timp. ,,Scriitorii puternici nu-si aleg precursorii cei mai influenti; ei sunt alesi de acestia
din urma, dar tot ei au subtilitatea de a-1 transforma pe inaintasi intr-un fel de compoziti, si deci,

5 1dem, p. 411.

" Idem, p. 407.

8 Virgil Nemoianu, Robert Royal, The Hospitable Canon. Essays on Literary Play, Scolarly Choice, and Popular
Pressures, apud. Mircea Cartarescu, Postmodernismul romdnesc, Humanitas, Bucuresti, 1991, p. 225. (traducerea
noastra/in limba engleza in volum)

9 Charles Alltieri, Canons and Consequences, Northwestern University Press, Evanston, 1990, pp. 46, 42. (traducerea
noastra)

10 Harold Bloom, op.cit., p. 407.
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partial, in fiinte imaginare”!. Canonul nu se stabileste asadar in timp real si nici nu este imuabil,
lasand conceptul permeabil unui mecanism intern de revizuire. Ca spatiu temporal, ,,canonicitatea
trebuie testati la doud generatii dupd moartea scriitorului”*?.

Fara a pretinde o concluzie asupra canonului, nu ca structura, pentru ca am vazut ca acesta
nu existd SCris nicaieri, ci mai degrabd asupra oportunitatii existentei sale, sub presiuneca
revizionismului agresiv contemporan, consider totusi cd o culturd dinamicd are nevoie de un
centru stabil si de ordine, altfel, ca orice sistem, si cel cultural sucomba entropiei si se pierde in
detalii marginale, in crevasele extremitatilor si, par extension, in extremisme. Acum, mai mult ca
oricand, canonul cultural (literar, dramatic, artistic), inteles ca fibra spirituala a societdtii, trebuie
protejat. Canonul nu este un moft academic, este vital pentru sandtatea culturala a fiecaruia dintre
noi si a noastra impreuna, ca civilizatie occidentala.

Si ce este aceasta civilizatie occidentala? In dimineata in care scriu aceste randuri, presa
anuntd peste 80 de morti intr-un atac terorist la Nisa, de Ziua Nationald a Frantei. Oricat de
tentant ar fi sa definim civilizatia occidentald prin opozitie cu Celalalt, insasi substanta sa 1l
contine pe acest Celdalalt*>. Ridicinile antice grecesti — Aristotel si prima mirturie a unui canon
vestic — sunt in cultura occidentala modernd, o contributie a civilizatiei islamice. Corpus
Aristotelicum nu ne-a parvenit direct din originalele grecesti, ci din copiile si traducerile arabe ale
Evului Mediu, cat si din comentariile lui Ibn Rushd asupra acestor texte. Cunoscut in cultura
occidentald dupa numele sau latin, Averroes (1126-1198) este parintele aristotelismului in cultura
occidentala. Insd contributiile sale de polimat sunt intim legate, pana in secolul al XVII-lea,
inclusiv de Galileo Galilei (1564-1642), ,,parintele astronomiei”, ale carui scrieri isi revendica
sursele in numeroase tratate islamice, de la Averroes, la Nasir al-Din al-Tusi (1201-1274), datate
doua secole inainte de Copernic si modelul sau ,,revolutionar” heliocentric (1473-1543). Aparitia
tiparului in civilizatia occidentald, odatd cu Johannes Guttenberg, in 1455, care a reprezentat o
alta revolutie civilizationala pentru Occident, era inventat deja in Orient inca din anul 80 d.Hr.
(primele imprimari pe hartie), respectiv secolul al XI-lea (primul tipar mobil, de lemn). Chinezii
tipareau deja pe hartie'* cu sute de ani inaintea Europei.

Civilizatia occidentald nu a inventat roata si istoria sa culturald este intim legatd de
civilizatiile Orientului, dar cu siguranta civilizatia occidentala este cea care a scos roata din ogor
si a ,invartit-o” in spatiul cosmic. Spatiul cultural occidental nu este neaparat o intindere
geografica, si nu are neapdrat legiturd cu vestul cardinal, ci este Inteles ca spatiu de civilizatie
care Tmbratiseaza valorile occidentale ale gandirii critice libere, ale drepturilor fundamentale ale
omului, ale egalitdtii de sanse si ale democratiei, in buna traditie a Renasterii, Umanismului,
Tlluminismului si modernititii. in sens contemporan, lumea occidentali se defineste in functie de
criteriile luate in considerare — culturale, economice, spirituale, politice sau ideologice — si nu are
o acceptiune general acceptata. Din punct de vedere cultural si sociologic Tnsa, lumea occidentalad
include acele spatii identitare ce se revendicad din culturile Europene, inclusiv Americile (SUA,

2 1dem, p. 473.

2 |dem, p. 407.

13 Un Celdlalt pe care, pentru prima oari nu il definim ca ,,inamic”, ceea ce i-ar conferi legitimitate in lupti, o
demnitate si o onoare, care nici celor mai atroce prizonieri de razboi nu li s-a refuzat in timpul mailor razboaie ale
secolului XX; un Celalalt terorist, demonizat, izolat intr-o intelegere stearpa a dinamicii Occident-Orient si a istoriei
care ne leaga.

14 O copie tiparitd a manuscrisului Sitra de diamant, unul din textele fundamentale ale budismului zen, datat 11 mai
868, se afla la Biblioteca Nationald a Angliei, ca cea mai veche carte tiparita din lume.
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Canada, Mexic, Cuba, Argentina, Brazilia, Chile, Columbia, Uruguay, Venezuela) si Oceania
(Australia si Noua Zeelanda).

Revenim asadar la sintagma propusa initial, de canon dramatic occidental, dupa ce ne-
am oprit, separat si oarecum schematic, asupra notiunilor de canon si Occident. Am vazut deja ca
Harold Bloom il plaseaza pe Shakespeare in centrul intregului canon literar si cd, intre cei 26 de
autori pe care 1i considera a alcatui familia culturald occidentala primordiala, Moliere, Ibsen si
Beckett se afla la loc de cinste. Nici mdcar nu vom incerca sd propunem vreo listd de dramaturgi
canonici, pentru ci am demonstrat deja sirdcia inerenti a unei astfel de liste. In analiza noastra,
altfel centratd pe o problematicad a comicului, vom aborda mai curand curentele culturale si
epocile istorice ale secolului XX, in relatie cu tema noastra.

Inainte de asta, poate ar merita si mentionam totusi, o subtild distinctie intre canonul
dramatic occidental, cu referire la dramaturgi si opere dramatice, si canonul teatral occidental,
ce ar include spatiul mai larg al artei scenice, cu artisti si public deopotriva. Acesta din urma,
consider, este mult mai dificil de perimetrat, fiind mult mai democratic structural si avand mai
multe variabile, inclusiv mai multi creatori si mai multi participanti. Relatia dintre ele permite o
oarecare echivalentd, insa nicidecum totald. Mai mult, am putea spune ca pana in secolul XX
canonul teatral occidental este subordonat celui dramatic, pentru ca Incepand cu sfarsitul
secolului al XIX-lea sa observam o schimbare totala de sens, dimensiunea de spectacol a teatrului
devenind prioritara. Noul patriarh al teatrului nu mai este Dramaturgul, ci Regizorul. in plus,
texul dramatic nu mai este o dimensiune imuabild a teatrului, ca pand atunci. Asa cum observa
Patrice Pavis, ,,0rice text este teatralizabil din momentul in care este utilizat pe scena. Ceea ce
pana in secolul XX era considerat o marcd a dramaticului — dialoguri, conflict si situatia
dramatica, notiunea de personaj — nu mai reprezinta o conditie sine qua non a textului destinat
scenei sau utilizat pe scend”®®. In plus, textul dramatic poate fi disociat complet de teatralitate,
concept pe care Roland Barthes il defineste ca teatru fard text: ,,este o bogatie de semne si
senzatii care se edificd pe scend, plecand de la argumentul scris, este aceasta perceptie ecumenica
a artificiilor senzuale, gesturi, tonuri, distante, substante, lumini, care scufundd textul in
plenitudinea limbajului exterior’®.

In ceea ce priveste comicul, nu multe lucruri noi se mai pot spune — subiectul a fost tratat
in detaliu de-a lungul anilor —, fara a produce de fapt un consens absolut, doar o intelegere izolata
a mecanismelor sale interne, considerate de fiecare data in raport cu un obiect de referintd. Adrian
Marino surprinde perfect aceasta volatilitate a definirii comicului: ,,Nu orice comic este literar, nu
orice explicatie a comicului este estetica, nu orice definitie este adecvatd unui continut comic
specific” si demonstreaza versatilitatea comicului prin multitudinea de sinonime sau concepte
conexe 1n spatiul marilor limbi europene (humour, burlesque, ridicule, ludicrous, esprit, wit,
raillery, mimicky, satire, mirth, buffoonery, jest, gag, doggrel, slapstick etc.). Este important in
contextul lucrarii de fatd sa mentionam ab initio ca echivalarea comicului cu genul comediei
reprezinti o veche confuzie, pentru ci ,,notiunile nu se acoperi integral, nu sint sinonime™?’.

De asemenea, o altd intelegere traditionald imprecisd a comicului este cea care il pune in
relatie de cauzalitate cu rasul. Este o diferenta sesizabild intre rasul comun si rdsul comic sau
rasul estetic. Rasul in afara sferei estetice poate avea o multitudine de cauze si functii. Rasul
poate fi o reactie fiziologica primordiald, chiar primitiva (bebelusii rad, inainte de actualizarea

15 patrice Pavis, Dictionar de teatru, traducerea Nicoleta Popa-Blanariu si Florentina Floria, Editura Fides, lasi,
2012, p. 416.

16 Roland Barthes, Essais critiques, apud. Patrice Pavis, op.cit., p. 383.

7 1bidem.

464

BDD-A24732 © 2016 Arhipelag XXI Press
Provided by Diacronia.ro for IP 216.73.216.51 (2025-12-04 21:30:07 UTC)



JOURNAL OF ROMANIAN LITERARY STUDIES Issue no. 9/2016

constiintei de sine), un mecanism psihologic involuntar (rasul nervos, isteric, surprins, in hohote,
surdsul etc.) sau o dimensiune a limbajului social (rdsul comunicativ, defensiv, politicos,
complice, solidar, disimulat, contagios, etc.). Rasul social, desi tributar aceluiasi mecanism de
manifestare, poate avea douad functii diametral opuse — de incluziune, pe de o parte (a rade cu
celalalt) si, pe de alta parte, de respingere (a rade de celalalt). Aceasta distinctie este relevanta in
tratarea subiectului nostru, In perspectiva mecanismului de interactiune intre public, respectiv
rasul acestuia, si produsul artistic (piesa, spectacolul, jocul actoricesc). Distinctia, consideram,
marcheaza tipul de raportare la comicul estetic — de distantare (echivalentului rasului social de
respingere) sau de asumare (echivalentul celui de incluziune).

Spectrul de manifestare al rasului poate fi iardsi relevant pentru tema noastra, din
perspectiva reactiei publicului, variind de la o simpla descretire a fruntii sau un suras, la rasul
incontrolabil in hohote. Rasul are aceasta dimensiune sociald pronuntatd, prin care se manifesta
mai curdnd impreuna cu altii, decat in izolare individuala. Situatia comicd in teatru, bine
construita si executatd, va genera rasul publicului prin valoarea sa intrinseca, pe de o parte, dar si
prin simpla participare a spectatorilor impreunda la actul comic. Aceasta dimensiune a comicului,
sau mai precis a reactiei la comic (rdsul contagios), este perfect demonstratd de o inventie
americana a anilor 1950 — laugh track-ul sau rasul colectiv artificial, inregistrat pe banda, inserat
in show-urile de comedie dupa fiecare situatic comica, pentru a induce rasul spectatorului izolat,
acasa pe canapea, in fata televizorului. Acest procedeu este utilizat pand In ziua de astdzi,
indeosebi 1n televiziune (teatrul si cinematograful beneficiazd de public real care isi poate
construi singur, din propria energie interioard colectiva, reactia la comic). Meritd sd mentiondm
ca exista, in spatiul cultural american, o forma oarecum hibrida de teatru-televiziune in comedie,
in special in interiorul genului sitcom, in care serialul este filmat intr-un studio cu public live, al
carui raspuns la situatia comica uneori este stimulat de aceste laugh tracks. Sitcomul american a
reusit sa inventeze asadar un nou tip de comic in a doua jumatate a secolului XX — comicul la
conserva care te scuteste si de minima procesare intelectuald a situatiei comice, pentru ca aceasta
este semnalatd sonor de fiecare data si existd astfel sanse minime sa ratezi poanta. Aceste
raportdri la ras si umor in spatiul contemporan, ne oferd o imagine asupra relatiei cu comicul intr-
o lume digitalizata, a vitezei. Intre homo sapiens si homo zappiens'®, omul nostru, homo ridens'®,
este omul care rade, omul centrat in conceptul de comic.

Trebuie sd mentionam relatia intima pe care comicul o intretine cu o intreagd arie de
manifestare, mecanisme si reactii, de la umor, ironie, sarcasm, amuzant, ilar, ridicol, rizibil,
spiritual, satiric, etc. In Estetica, Nicolai Hartmann considera comicul in opozitie cu umorul, in
sensul cd primul tine de obiect, considerat a avea potentialul comicului inerent, in vreme ce
umorul este proprietatea subiectului, a artistului. Umorul, avand aceastd dimensiune profund
subiectiva, este strans legat de fiecare context individual si de ceea ce numim simful umorului.
Educatia, inteligenta, maturitatea, sofisticarea, imanenta cultural-geograficd si desigur gustul
fiecaruia influenteaza felul in care comicul se traduce in umor. Patrice Pavis, comparand umorul
cu ironia, acesta din urmi dand adesea ,,impresia de riceald si de detasare intelectuald”?,
defineste umorul ca fiind mai cald — ,,el scruteaza aspectele filosofice ascunse ale existentei si
lasa s se intrevada la umorist o mare bogitie interioara”?!. Asa cum noteaza Vasile Morar, ,,in

18 Wim Veen si Ben Vrakking, Homo Zappiens: Growing Up in a Digital Age, A&C Black, Londra, 2006.
19 Termen propus de Arthur Koestler, The Act of Creation, Hutchinson & Co., Londra, 1964.

20 patrice Pavis, op.cit, pp. 68-69.

2L |bidem.
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fapt, comicul si umorul, nu sunt paralele, ci sunt esalonate unul in spatele celuilalt, in sensul ca,
orice umor este deja raportat la un comic prezent si ci nu se poate ivi fara el”?2.

Bref, o situatie este comicad, In vreme ce o persoand are umor. Ca si in cazul celorlalte
concepte, incercdm nu sd definim, dar mdcar sa trasam un cadru de intelegere al acestor notiuni,
desi critica Tnsasi nu a ajuns la un consens in ceea ce priveste aceste notiuni. Asa cum scria, cu
umor, regretatul academician Solomon Marcus, ,,sa nu faceti imprudenta de a va aventura in
definitii. Luati umorul la modul cel mai empiric posibil, in toate variantele sale: comic, zeflemea,
gluma, anecdoti, vorba de duh, ironie, pacileald, farsa, satird, sarja, caricaturd, amuzament”2. Si
pe buna dreptate — studiul asupra comicului si al umorului nu este o stiintd, mai precis, nu poate
folosi instrumentarul de mdsurare al stiintelor exacte, de aceea categorisirile, clasificarile,
perimetrdrile, asa cum apar ele 1n critica de specialitate cad retrospectiv si colectiv prada...
comicului. Nicolai Hartmann deosebeste comicul de umor, dar il pune in directa relatie cu rdsul,
invocand un adevdrat etos al rdsului; Adrian Marino gaseste asocierea comicului cu rdsul, o
suparatoare confuzie ,,de veche traditie”, la fel ca asocierea sa cu ridicolul, intr-o la fel de veche
traditie aristotelica; Jean-Marc Defays situeaza rizibilul ca nivel intermediar intre comic si rds, in
care rizibilul este o forma de comic ,deliberat si nonaccidental”; Evanghelos Moutsopoulos
raporteaza categoria comicului la sase valori antropocentrice: caricaturalul, ironicul, diformul,
satiricul, umoristicul, spiritualul; Mihail Ralea identifica cinci categorii subsidiare comicului —
spiritul, umorul, grotescul, burlescul, ironia; pentru Aristotel, comicul este o intruchipare a
ridicolului — ,,un cusur si o urdtime de un anumit fel, ce n-aduce durere, nici vatamare”; pentru
Henri Bergson, in chiar primul an al secolului XX, comicul este ,,mecanique plaqué sur le
vivant”, o definitie pe cét de laconica, pe atat de seducatoare.

Comicul, ca problematica filosofica, a constituit dintotdeauna un subiect tentant pentru
ganditori — de la Socrate, la Platon, Aristotel, Descartes, Hobbes, Rabelais, Voltire, Kant,
Spinoza, Nietzsche, Freud, Schopenhauer, Bergson si pana in zilele noastre —, etosul comic fiind
deopotrivd o dimensiune a etosului estetic si etic. Dintre toate teoriile comicului, de regulad
impartite in trei mari categorii, ,.clasificate dupd originea placerii comice (prin efect de
superioritate, de incompatibilitate ori de relaxare psihicd)’**, ne vom opri asupra teoriei
incongruentei, ca definitorie pentru analiza comicului in canonul dramatic occidental.

Dintre toate teoriile comicului, in secolul XX, teoria incongruentei sau, cum mai este
cunoscutd, teoria comicului ca incongruenti-rezolvare, ,.incongruity-resolution (I-R) theory”?®
este cea pe care critica o acceptd ca fiind cel mai aproape de o intelegere comprehensiva a
fenomenului comic in contemporaneitate. Desigur, ne confruntdm si in interiorul acestei teorii cu
o multitudine de nuante si particularitdti de abordare, mecanismele comicului dovedindu-se la fel
de eluzive ca intotdeauna.

Teoria apare sub acest nume in anul 1764, in analiza filosofului scotian, James Beattie,
An Essay on Laughter and Ludicrous Composition?®, care identifici rasul ca originand dintr-0
incongruenta a unui lucru in raport cu totul unitar din care face parte (poanta unei glume reusite

22 Vasile Morar, Estetica. Interpretdri si texte, Editura Universititii din Bucuresti, 2008, varianta online
http://ebooks.unibuc.ro/filologie/morar/7.htm (accesat 11.06.2015)

2 Solomon Marcus, Eseu: Umorul, dincolo de divertisment (1), in revista Romdnia literard, nr. 9/2015.

24 patrice Pavis, op.cit., p. 69.

2 Matthew M. Hurley, Daniel C. Dennett, Reginald B. Adams, Jr., Inside Jokes: Using Humor to Reverse-Engineer
the Mind, The MIT Press, Cambridge, Massachusetts, 2013, p. 45. (traducerea noastra)

% James Beattie, The Works of James Beattie: Essays, Vol. 6, Hopkins and Earle, Philadelphia, 1809, volum online
scanat: https://books.google.ro/books?id=Sc87AQAAIAAJ, p. — (accesat 18.07.2016) (traducerea noastra)
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este o astfel de incongruenta, in sensul cd livreazd un deznodamant neasteptat, sau In
incongruenta cu premisa). Rasul, afirma Beattie, este generat intotdeauna de o emotie care se
produce mai intai in spatiul gandirii si a felului in care mintea proceseaza si interpreteazd acea
incongruenta.

Immanuel Kant, contemporanul Iui James Beattie, nu foloseste explicit termenul de
incongruenta in abordarea problematicii comicului, insa propune o teorie intelectualistd ce pune
in evidenta ,,factorii de ordin cognitiv ai rasului. Principiul acestei teorii insista asupra constatarii
ci rasul este asociat perceptiei subite a unui fapt anormal si neprevazut”?’. Kant afirmi ci ,,in tot
ceea ce produce un ras puternic, zguduitor, trebuie sa existe ceva absurd (care in sine nu poate
satisface intelectul). Rasul este un afect care provine din fransformarea brusca a unei asteptari
incordate in nimic?®. Astfel, comicul ca incongruentd este un tipar pe care il percepem ca venind
impotriva asteptarilor noastre. Unul dintre exemplele oferite de filosoful german reda povestea
unui mostenitor al unei rude bogate care, vrand sd-i organizeze acesteia o inmormantare
fastuoasa, nu reuseste intrucat, cu cat le oferea mai multi bani celor tocmiti sa jeleasca, cu atat
acestia se aratau mai veseli. Paradoxul, rezolutia neasteptatd a unei asteptari create reprezintd
sursa comicului ca incongruenta.

Seren Kierkegaard, desi nu foloseste explicit termenul de incongruenta in definirea
comicului, dincolo de dimensiunile metafizice pe care i le acorda, il vede ca pe o juxtapunere a
doua lucruri intre care nu exista sau n-ar trebui sa existe nici o relatie: ,,situatia este mereu comica
daci sunt raportate unul la altul doud lucruri care exclud orice posibilitate de relatie”?°.

O variantda a teoriei comicului ca incongruentd este prezentata si de Arthur
Schopenhauer in Lumea ca vointa si reprezentare, unde comicul este identificat ca aflandu-se
undeva intre perceptia propriu-zisa in realitate a unui lucru si reprezentarea sa conceptuald,
rationala, abstractd, pe care o avem despre acel lucru. Este vorba, si la Schopenhauer, de plasarea
comicului intr-o paradigma de incongruenta, insa diferitd de cea kantiana, unde ,,fractura” se
producea intre asteptare si experientd, acea transformare a asteptdrii incordate in nimic.
Schopenhauer afirma ca ,,rasul nu este niciodata altceva decat lipsa de potrivire — constatata
brusc — dintre un concept si obiectele reale pe care el le-a sugerat, in orice mod de a fi, iar rasul
constd tocmai in exprimarea acestui contrast”,

Teoria comicului ca incongruenta este, in raport cu celelalte teorii (limitative in
perspectivele lor, negative sau pozitive), cea mai eficienta in explicarea fenomenului comic. in
plus, este singura care abordeaza si incearca o explicatie a relatiei comicului cu ilogicul, respectiv
a relatiei intime dintre simtul umorului si simtul absurdului. Insa ilogicul sau absurdul — deci,
incongruenta — nu devin comice decat daca sunt rezolvate cognitiv. Rezolvarea, prin simtul
umorului, valideaza caracterul comic al unei situatii, personaj, lucru, etc. Exemplificam cu o
replica aparent simpla din Cdntareata cheala: ,,Prefer o pasare intr-un ogor, decat un ciorap intr-0
roaba”®!. Construitd pe tiparul unui proverb de tipul Mieux vaut tard que jamais (Mai bine mai
tarziu decat niciodatd), replica nu urmeaza de fapt nici un traseu logic, si concluzia nu rezultd din

27 Jean-Marc Defays, op.cit., p. 21.

28 Immanuel Kant, Critica facultdtii de judecare, traducere Vasile Dem. Zamfirescu, Alexandru Surdu, Constantin
Noica, Editura Trei, Bucuresti, 1995, p. 168. (sublinierile noastre)

2 Seren Kierkegaard, Opere, |, Din hdrtiile unuia incd viu. Despre conceptul de ironie, cu permanentd referire la
Socrate, traducere din daneza, prefata si note de Ana-Stanca Tabarasi, Editura Humanitas, Bucuresti, 2006, p. 303.
30 Arthur Schopenhauer, Lumea ca vointa si reprezentare, vol. 1, traducerea Emilia Dolcu, Viorel Dumitrascu,
Gheorghe Puiu, proslogion si cronologie de Anton Adamut, Editura Moldova, lasi, 1995, p. 74.

31 Eugen lonescu, Cintdreata cheald, traducerea Radu Popescu si Dinu Bondi, Editura Minerva, Bucuresti, 1970, p.
44,
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premisa. Insi, ca exemplu de absurd pur, nici premisa nu reprezinti mare lucru — in loc de ,,mai
bine ABC, deciat BCD”, structura este ,,mai bine TRB decat XLQ”. Comicul rezultd din cel putin
trei niveluri de incongruenta: primul este acesta al falsului schelet paremiologic, un non sequitur
fracturat logic, si in premisa, si in concluzie. Cel de-al doilea nivel este evident doar in textul
original in franceza, in care concluzia contine si o rima internd care sporeste efectul comic
structural (,,J'aime mieux un oiseau dans un champ qu'une chaussette dans une brouette*?). Si al
treilea nivel este cel global al piesei, in care aceasta replica, fara sens inerent, o regasim ca fiind
ilogica si in contextul mai larg al replicilor imediate si al comunicarii dintre personaje. Un absurd
general al carui efect comic rezultd din rezolvarea cognitiva a celor trei niveluri. Comicul celui
de-al treilea nivel, desigur, se produce doar prin asumarea unei premise ca ,teatrul absurd este
teatru” sau ,,absurdul se comunica pe sine, ca absurd” si mesajul fracturat, ilogicul, non-limbajul

Dramaturgia secolului XX practicd un gen de comic explicabil aproape exclusiv prin
teoria incongruentei, teorie pe care o vom nuanta in continuare, cu o detaliere a teoriei comicului
la Henri Bergson. Scris in anul 1900, Le rire. Essai sur la signification du comique incepe
retoric cu Intrebarea ,,Ce inseamnd rasul?” si continud cu aceeasi afirmatie pe care o gisim
practic in toate studiile dedicate acestui fenomen, legata de imposibilitatea definirii comicului:
»Scuza noastrd, atunci cand abordam subiectul, la randul nostru, este aceea de a nu viza sa
inchidem comicul intr-o definitie. Noi vedem in comic, inainte de toate, un lucru viu”*3. Modelul
propus de Bergson aduce totusi cateva clarificari notabile asupra comicului, umorului si rasului.
Schiteaza o metodad de producere si detectare a umorului intr-o perspectiva destructurat-mecanica
a omului pe care o denumeste ,,du mecanique plaqué sur du vivant”*. De asemenea asoCiazi
comicul cu ceea ce este strict uman sau antropomorfizat, sustinand ca rddem doar Impreuna cu
cineva sau de cineva (sau ceva caruia i-au fost atribuite trasaturi antropomorfice). Aceasta
capacitate a omului nu doar de a se percepe destructurat, in componentele care il fac om, dar de a
transpune aceste trasdturi sau componente antropomorfice unor lucruri, obiecte, animale, etc.
vadeste Insdsi natura mecanicd a omului. Bergson plaseaza comicul in constientizarea sau
intelectualizarea acestei destructurdri mecanice.

Rasul bergsonian este o manifestare a intelectului separat de emotie, o incremenire
temporard a sentimentelor, un fel de anestezie a inimii, ce permite manifestarea inteligentei pure:
,Comicul necesitd, in sfirsit, pentru a produce intregul sau efect, ceva asemandtor unei anestezii
de moment a inimii. El se adreseaza inteligentei pure. Numai cd aceastd inteligentd trebuie sa
ramind neincetat in contact cu alte inteligen‘;e”35. Comicul si umorul, asadar, au o functie sociala,
nu neaparat in sensul ,,clasic” de corectare a moravurilor, dar de respingere a automatismelor
individuale, pe care Bergson le considera masura mecanicitatii si inflexibilitatii individuale,
rigiditate pe care acea dimensiune a comunitatii numita sociabilité, o respinge prin ras.

In ultima instanta comicul bergsonian se afla la intersectia a doua forte existentiale, de o
egala intensitate — una centripet-sociala, orientatd spre reguli (care odata intrate in automatism
sau mecanicitate dau rigiditate sistemului) si una centrifug-individuald, a instinctului spre
libertate. Comicul apare, dupd cum spune Bergson, in momentul in care automatismul

32 Eugene Ionesco, La cantatrice chauve suivi de La legon, Editions Gallimard, 1954, p. 73.

33 Henri Bergson, Teoria risului, traducerea Silviu Lupascu, studiu introductiv Stefan Afloroaei, Institutul European,
lasi, 1998, p. 25.

34 Henri Bergson, Le rire: essai sur la signification du comique, Quadrige Presses Universitaires de France, Paris,
1991, http://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k205311 (Bibliothéque nationale de France) (accesat 01.07.2016)

35 Henri Bergson, op.cit., p. 28.
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individului-marioneta sau al sistemului-mecanic este expus in toatd splendoarea rigiditatii sale.
Originalitatea teoriei bergsoniene vine insa din considerarea functiei corectiv-moralizatoare a
comicului ca fiind posibild, dar nu neapdarat necesard, scotand comicul din sfera teoriei
superioritatii, in care se rade de ceva pentru a corecta un inerent neajuns moral (a se vedea un
intreg gen al comediilor de moravuri). Acest neajuns care creeaza efectul comic, pentru Bergson,
este amoral — orice mecanicizare, orice automatism, inclusiv (sau poate mai ales) al virtutilor
duce la exagerari sortite rigiditatii si implicit comicului.

In plus, corpul in sine, stingaci, imperfect (micar in comparatie cu elevarea sufletului),
teluric, mecanic, odatd privit in izolare, prin intermediul intelectului pur, separat de emotie,
devine comic: ,,poetul tragic are grija sa evite tot ceea ce ar putea sa atraga atentia asupra
materialitatii eroilor sai. De indata ce intervine grija corpului, o infiltrare comica este de temut.
Acesta este motivul pentru care eroii de tragedie nu beau, nu méaninca, nu se incalzesc. Chiar, pe
cit posibil, nu se asaza. A te aseza in mijlocul unei tirade Tnseamnd a-{i aminti ca ai un corp.
Napoleon, care era psiholog in timpul sau liber, remarcase ca se trece de la tragedie la comedie
prin simplul fapt de a te aseza”®.

Studiul lui Henri Bergson despre comic anunta o preocupare serioasd in secolul XX legata
de aceasta tema si, desi prezinta o serie de inexactitati, pe care critica va incerca sa le corecteze,
introduce cateva idei noi, valoroase in intelegerea fenomenului. Critica teoriilor bergsoniene o
consider ca provenind nu atat din contestarea validitatii lor intrinseci, cat din asumptia cd nu
rezolva exhaustiv problema comicului si nu prezintd o teorie generald a comicului. lar aceasta
este o prejudecata subtila care ,,bantuie” intreaga activitate critica si, pe alocuri chiar pe cea
stiintifica. Acest deziderat al unei formule atot-integratoare, care sd explice teoretic si empiric
totul, este desigur o ndzuinta umana fireasca si chiar nobila, insa profund naiva, mai ales in relatie
cu obiecte de studiu volatile si subiective, precum comicul.

Preluand de la Henri Bergson teoria comicului ca produs al intelectului pur, sub anestezia
inimii, Arthur Kostler introduce in 1964, termenul de homo ridens — omul definit in esenta prin
capacitatea sa de a rade, de a produce si a intelege comicul, ca dimensiuni masurabile ale
intelectului, practic o sublimare a lui homo sapiens in homo ridens. Rasul koestlerian este o
manifestare a independentei intelectului fatd de afect, nivel de la care ,,omul isi poate percepe
propriile emotii ca fiind redundante, recunoscand cu zambetul pe buze cd «Am fost pacalit». Sub
nivelul uman nu exista nici posibilitatea, nici nevoia de ras; care nu poate aparea decat in specii
superioare, cu emotii redundante si autonomie intelectuala. (...) Rasul semnaleaza pe de o parte
detasarea omului de conditionarile instinctuale si, pe de alta parte, rebeliunea impotriva nevoilor
sale biologice primare, cét si refuzul sau de a se lasa pradd obisnuintei, sub imperiul unui singur
set de «reguli ale jocului»”®’. Pentru Arthur Koestler, comicul apare in momentul in care doui
planuri de referintd sunt juxtapuse, generdndu-se un conflict ideatic intre ele. Rezolvarea acelui
conflict, respectiv a acelei incongruente are ca produs secundar procesului cognitiv, comicul.

Eric Weitz introduce notiunea de ,,tranzactie comica™® (humour transaction), ciutand o
explicatie pentru mecanismul de producere a comicului. Aceasta tranzactie comicad presupune un
angajament activ din partea spectatorului (receptorului) si o asumare a atmosferei comice. Weitz
afirma cd o comedie il poate conduce pe spectator spre comic, dar nu il poate forta si rada.
Efectul comic este in ultima instantd o tranzactie in sensul cd spectatorul acceptd premisa propusa
— si se lasa pacalit pentru o clipd, cum ar fi spus Koestler —, doar pentru a participa in ultima

36 |dem, p. 54. (sublinierile noastre)
37 Arthur Koestler, The Act of Creation, Hutchinson & Co., Londra, 1964, p. 63. (traducerea noastri)
38 Eric Weitz, The Cambridge Introduction to Comedy, Cambridge University Press, 2013, p. 65.
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instantd la actul de creatie prin (re)descoperirea sensurilor multiple ale realitatii si artei, ascunse
in potentialitatea comicului.

In secolul XX, teoria incongruentei, trebuie spus, desi oferd o perspectivdi mai largi
asupra comicului, umorului si rasului, decat celelalte propuse de-a lungul secolelor, nu rezolva in
intregime aceastd tema, care poate nici nu este rezolvabild, cel putin nu in sensul in care
intelegem exactitatea stiintifica. Nu orice incongruenta produce comic, iar acel ceva inefabil care
ii poate atribui acest caracter raimane in cele din urma misterios si eluziv, aducandu-1 pe ,,a rade”
in sfera lui ,,a fi”, intr-o similara inferenta carteziana.

Comicul nu este un sine qua non al incongruentei, acesta din urma putand sa genereze un
intreg areal de emotii (frica, dezgust, furie), Insa pare a fi mai curand o apreciere a incongruentei
in sine, rafinare a teoriei incongruentei, propusi in 1983, de John Morreall®®. Practic, sesizim
(cognitiv) incongruenta intr-o situatie (potential comicd), o rezolvam (intelectual), iar aceasta
rezolvare produce o plicere ce lasia loc emergentei comicului. In cazul comicului rafinat,
complex, rasul pare a fi o recompensd pe care intelectul si-o oferd pentru rezolvarea tuturor
incongruentelor intalnite. Ratiunea functioneaza in interiorul unor reguli foarte precise — de aceea
pretuim logica, gramatica, matematica — insa imperativul libertatii, cu al sdu impuls de Incélcare a
regulilor, este la fel de puternic, si atunci, mintea ,,impacd” cele doud forte, care par sa ,,tragd” in
directii diferite, prin producerea/sesizarea comicului si placerea rezultata din acesta.

Nenumarate studii dedicate fenomenului comic au fost publicate in secolul XX si la
inceputul secolului al XXI-lea, din multiple perspective — psihologice, sociale, antropologice,
lingvistice, literare, dramatice, filosofice, mistice, evolu‘gioniste“o, computationale*! si, mai nou,
neurostiintifice. Un volum intitulat Ha!: The Science of When We Laugh and Why si publicat in
2014, de Scott Weemes, doctor in neurostiinte cognitive, propune o explicatie a efectelor comice
asupra creierului, integrand elemente de psihofiziologie, psihobiologie, neurobiologie si
psihologie cognitivi. Nu comentam acest studiu nici eficacitatea ,,masurarii” comicului cu
tomograful, pentru cd nu fac obiectul lucrarii de fatd, insd este indicativ pentru interesul pe care
subiectul 1l suscitd, cat si pentru instrumentarul contemporan de analizd. Exista se pare, si in
criticd si in teorie, o presiune a originalitdtii absolute, la fel ca In creatia artisticd, acea ,,anxietate
a influentei” despre care vorbea Harold Bloom in lucrarea cu care am inceput analiza prezentei
lucrari, anxietate care ,,ciunteste talentele mai slabe, dar stimuleaza geniul canonic”*?

39 John Morreall, Taking Laughter Seriously, State University of New York Press, 1983.

40 Brian Boyd propune o teorie ludicd a comicului, intr-un articolul publicat in 2004, intitulat Laughter and
Literature: A Play Theory of Humor, in care afirma ca umorul a evoluat, la specia umana, ca o forma a oamenilor de
a se lua prin surprindere unii pe altii, simuland astfel diverse riscuri si deopotriva stimuland restaurarea ordinii odata
ce rasul este consumat. Teoria nu iese din paradigmele evolutive neodarwiniste si poate avea merit, insa legatura cu
Shakespeare, Nabokov si Beckett ne scapa. Intelegem totusi repulsia postmoderna pentru estetic si refugierea in orice
altceva de dragul ineditului, din acest motiv aceastd mentiune riméne in subsol.

41 Radu Mihalcea si Carlo Strapparava, intr-un articolul publicat in 2005, intitulat Making Computers Laugh:
Investigations in Automatic Humor Recognition, propun un model computational de recunoastere si generare a
comicului, practic un soft capabil de umor (articol publicat in Proceedings of Human Language Technology
Conference & Conference on Empirical Methods in Natural Language Processing (HLT/EMNLP), Association for
Computational Linguistics, Vancouver, 2005).

42 Harold Bloom, op.cit., p. 13.
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