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Abstract: This article seeks to reconstruct, from a materialist perspective, the evolution of the ideologies of 
Romanian tragedy during the “long nineteenth century,” a period marked by the transition from feudal structures 
to peripheral capitalism. Contrary to the dominant perception that marginalizes tragedy in the history of Romanian 
literature, the study argues that this genre played a central role in codifying the political discourses of the period. 
The analysis focuses on the hegemony of historical tragedy and on the role it played in articulating identity-based 
national narratives associated with the process of modern state formation. Although its themes are deeply connected 
to the political transformations of modernity, the article argues that the dramaturgical form remains largely pre-
modern, drawing on the models of classical, Renaissance, and neoclassical tragedy. In this sense, Romanian tragedy 
emerges as a space in which canonical dramatic forms are re-signified in order to express the tensions specific to 
semi-peripheral modernity. The study thus highlights a structural contradiction: historical tragedy is eminently 
political, yet it remains largely deaf to the representation of social conflict, and therefore to the formal innovations 
of modern drama. Finally, a brief comparative analysis with Argentine tragedy from the period of independence 
suggests that these texts can be read as forms of national allegory. Despite emerging in a colonial context, Argentina 
occupied a similar position within the world-system, which makes the comparison particularly relevant. In both cases, 
literature participates in the construction of the political imaginary of states undergoing processes of modernization.
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Acest articol investighează, dintr-o perspectivă materialistă, categoria dominantă a tragediei românești din secolul al 
XIX-lea, și anume tragedia de inspirație istorică. Studiul argumentează, în primul rând, că tragedia istorică românească 
a fost scrisă și citită, respectiv montată și jucată într-un regim de relevanță politic1, fiind profund implicată în procesul 
de construcție națională. În al doilea rând, analiza evidențiază faptul că, în ciuda structurii sociale aflate în proces 
modernizare, forma dramaturgică rămâne în mare măsură pre-modernă, fiind inspirată din modelele tragediei clasice, 
renascentiste și neoclasice. În al treilea rând, articolul arată că această orientare politică a conflictului tragic tinde să 
anuleze sau să neutralizeze dimensiunea socială a conflictului, ceea ce face ca tragedia istorică să rămână, în mare 
parte, surdă la transformările sociale ale epocii. În acest fel, articolul înțelege tragedia românească a secolului al XIX-
lea ca o formă culturală specifică modernității semiperiferice, în care modele dramatice canonice sunt resemnificate 
pentru a servi unor proiecte ideologice locale. În final, articolul propune și o scurtă lectură comparativă cu tragedia 
argentiniană din perioada obținerii independenței, sugerând că aceste texte pot fi citite ca alegorii naționale, prin care 
literatura participă la elaborarea imaginarului politic al statelor aflate în proces de modernizare.

Tragedia ca formă politică: perspective teoretice
În ciuda prevalenței unei înțelegeri mai degrabă metafizice, spirituale a tragediei, aceasta a fost mereu o expresie 
artistică a politicului. Încă din antichitate, tragedia a avut o funcție politică importantă. Deși ar putea părea straniu, 
din pricina faptului că specifice tragediei antice sunt răzbunările de sânge, matricidul, uciderea propriilor copii, etc., 
aceasta a contribuit la consolidarea organizării sociale ateniene. În cuvintele Ileanei Berlogea din amplul său studiu 
Istoria teatrului universal: 

1. Galin Tihanov, The Birth and Death of Literary Theory (Stanford, CA: Stanford University Press, 2019).
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„În opera lui Eschil, găsim abordate cu îndrăzneală probleme specifice înfloririi explozive a democrației 
ateniene, încrederea în forțele lui căpătată de omul grec după războaiele medice, când întregul Univers părea 
că îi aparține. Eroul lui Eschil se ridică dârz împotriva despotismului, luptă pentru patria lui și cele mai mari 
virtuți sunt cele ale războinicului care nu pregetă nimic pentru a-și apăra țara”2. 

De asemnea, Berlogea vede în Antigona lui Sofocle „o lucrare în care se dezbat probleme de mare acuitate politică”3, 
probabil în modul în care regele Creon plătește prețul deciziilor sale despotice. Această discuție purtată, desigur, 
încă din filozofia romantică germană, este reluată cu mare atenție de către D. M. Carter în amplul său studiu The 
Politics of Greek Tragedy. Acesta identifică două sensuri ale politicului în tragedia greacă: unul slab - dominant - în 
care personajele principale sunt figuri politice și altul tare în care „tragedia putea aborda probleme și (ocazional) 
evenimente contemporane; iar festivalul în cadrul căruia erau jucate piesele poate fi considerat un organ politic, 
care permitea publicului să reflecteze asupra problemelor și aspectelor relevante pentru viața orașului”4. Politicul 
tragediei grecești însemna depășirea funcției de divertisment în vederea  „preocupării pentru ființele umane ca 
parte a comunității polisului”5. În ceea ce privește funcția politică a tragediei grecești, Carter argumentează că: „[v]
alorile politice tragice pot fi descrise, în ultimă instanță, ca valori ale establishmentului și nu (ca în mare parte din 
teatrul politic modern) ca parte a contraculturii”6.

În același sens, în recentul său studiu intitulat Tragedy, Terry Eagleton, aderând la ideea lui Hannah Arendt conform 
căreia tragedia este arta politică prin excelență7, identifică în Eumeneidele lui Eschil și în Oedip la Colonos a lui 
Sofocle un discurs cu privire la înființarea sau asigurarea instituțiilor publice8. Într-o manieră mai concretă, Lukács a 
problematizat, la rândul lui, dimensiunea politică a Antigonei: „Hegel însuși—chiar dacă într-o formă mistificată—a 
recunoscut în conflictul din Antigona de Sofocle ciocnirea acelor forțe sociale, care în realitate au dus la nimicirea 
formelor sociale primitive, la nașterea noii polis grecești”. În studiul său intitulat Romanul istoric, teoreticianul 
maghiar argumentează că tragedia, în toate perioadele sale istorice, a fost o expresie artistică a crizelor sociale: 

„În genere, nu se poate contesta că ideea centrală a dramei constă în conflictul unor forțe sociale, în momentul 
său culminant, cel mai acut. Și nu e nevoie de o perspicacitate deosebită, pentru a vedea relația dintre conflictul 
social ajuns la o formă extremă și răsturnarea socială, revoluția. Orice teorie autentică, profundă a tragicului 
evidențiază ca indicii esențiale ale conflictului pe de-o parte necesitatea de a acționa de ambele părți ale 
forțelor aflate în luptă, iar pe de alta, necesitatea soluționării violente a conflictului. Dacă însă transpunem 
aceste cerințe formale ale conflictului tragic în limbajul vieții, atunci vedem în ele trăsăturile schimbărilor 
revoluționare ale vieții însăși, generalizate la extrem, reduse la forma abstractă a mișcării. Nu este, desigur, 
întâmplător că marile perioade de înflorire a tragediei coincid cu marile transformări de importanță istorică 
universală ale societății omenești”.9

Așadar, tragedia înflorește în timpul marilor transformări sociale. Lukács oferă aici o serie de exemple ilustrative: 
pe urmele lui Engels, acesta vede corelația dintre nașterea tragediei grecești și „ciocnire(a) tragică între stările de 
lucruri din matriarhatul pe cale să apună și noua ordine socială a patriarhatului” (p. 144). În ce privește tragedia 
Renașterii, acesta preia din scrierile lui Marx ideea premisei tragediei ca moment al necesității, un „sentiment 
profund, rezultat din necesitate, al dreptății sale, nutrit de acea parte a societății care piere” (p. 144), în conflictul 
dintre „epoca feudală pe cale de dispariție și ultima societate împărțită în clase, care trecea prin durerile facerii” 
(p. 145). În tragediile istorice ale lui Shakespeare, Lukács identifică conflictul tranziției, contradicțiile feudalismului 
care au dus „la disoluția acestuia” (p. 232). Astfel, în prăbușirea feudalismului e identificabilă, argumentează 
teoreticianul maghiar, a doua înflorire a tragediei, în forma tragediei istorice,  mai ales prin Shakespeare, dar și prin 
Corneille, Racine, Lope de Vega sau Calderon. 

Dacă Lukács identifică relațiile dintre transformările sociale și tragedie, Franco Moretti a dus mai departe 

2. Ileana Berlogea, Istoria teatrului universal, vol. 1 (București: Editura didactică și pedagogică, 1981), 45.
3. Ibid., 38.
4. D. M. Carter, The Politics of Greek Tragedy (Bristol: Phoenix Press, 2007), 4. „tragedy could engage with contemporary issues 
and (occasionally) events; and the festival at which the plays were performed can be considered as a political organ, allowing the 
audience to reflect on issues and problems relevant to city life”.
5. Ibid., 6.
6. Ibid., 7-8: „Tragic political values can therefore be described ultimately as establishment values, and not (as in much modern 
political theatre) part of the counter-culture”.
7. Terry Eagleton, Tragedy (Yale University Press, 2020), 2.
8. Ibid., 5.
9. Georg Lukács, Romanul istoric, vol. 1 (București: Editura Minerva, 1979) p. 144.
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analiza materialistă a tragediei renascentiste, oferind informații despre funcțiile ideologice ale acesteia. Pentru 
Moretti, tragedia elisabetană—referindu-se în special la marile tragedii shakespeariene ca Hamlet, Regele Lear și 
Macbeth—„reprezintă o formă particulară a reprezentării istoriei—structură riguros asimetrică marcată de o lipsă 
constitutivă –, iar atunci când e realizată pe deplin, ea e parabola degenerării suveranului inserat într-un context 
care nu-l mai poate înțelege”10. Dimensiunea politică a tragediei, arată Moretti, „nu constă în iluminarea deplasărilor 
puterii”, ci mai degrabă în a pune întrebarea dacă o „fundație culturală a puterii este încă posibilă și în a răspunde 
negativ la aceasta” (p. 55). Contrar dramei istorice în care puterea suverană e un dat, iar interesul dramatic se 
concentrează „asupra evoluției și a problemei confruntării care are loc în interiorul acesteia”, în tragedii, „puterea 
suverană a devenit în schimb o problemă insolubilă” (p. 64). Shakespeare rămâne fidel regulilor vechi, iar tragediile 
sale arată că lumea se destramă tocmai din cauza acestor reguli perimate. Din acest motiv, Moretti argumentează 
că Shakespeare nu prefigurează societatea burgheză, dar îi anunță zorii (p. 68). Această criză a suveranității se 
radicalizează în tragedia iacobină, unde dispare eroul tragic (p. 72) și odată cu el punctul de vedere privilegiat 
(p. 79). Dispariția eroului tragic, argumentează Moretti, e compensată de curte, ca personaj colectiv, un spațiu 
labirintic al intrigii, al corupției și al simulacrului de autoritate (p. 76). 

Problematica fundamentului cultural, manifestată în tragedia elisabetană prin figura suveranului, dispare în 
tragedia iacobină (p. 79), unde prinții iacobini sunt adesea duci ai unor orașe mici a căror putere nu manifestă 
pretenții universale. Așadar, acolo unde tragedia elisabetană prefigura criza suveranității și a ordinii sociale feudale, 
prin manifestarea contradicțiilor ei, tragedia iacobină nu caută să problematizeze noua fundație socială, ci doar 
urmărește parcursul alienării celei vechi până la autodizolvare (p. 80). E observabilă deja o diferență fundamentală 
între funcțiile ideologice ale tragediei în istorie. În Grecia antică, tragedia a servit mai degrabă la afirmarea culturală 
și politică a unei lumi în plină transformare civilizațională. Două mii de ani mai târziu, tragedia înflorește pentru 
a doua oară, însă funcția ei ideologică se mută la polul opus. Participând în continuare la transformările istorice, 
tragedia renașterii, așa cum o demonstrează Moretti, a delegitimat suveranitatea feudală, aflată în stadiul ei istoric 
final. Această discuție asupra modului în care tragedia poate lua diverse forme ideologice e foarte utilă în contextul 
discuției despre tragedia istorică produsă în spațiul românesc. În continuare, propun o analiză a acesteia, în raport 
cu tragedia modernă produsă la centru și totodată cu tragedia din spațiul sud-american, similar din punct de 
vedere al situării periferice.

Tragedie vs. Dramă. Scurtă categorisire a tragediilor românești
Problema fundamentală în ce privește forma tragică este faptul că nu toate aceste drame sunt tragedii. După cum 
arată Andrei Terian, problema tragediei nu a fost niciodată tratată în mod serios în studiile literare și dramaturgice. 
În Istoria coordonată de Alterescu nu se tratează niciodată distincția dintre dramă și tragedie, numind adesea 
drame drept tragedii și invers. Desigur, aceasta este o problemă universală a teoriei formei tragicului: și în cazul 
operelor lui Shakespeare, e foarte greu încă de decis asupra specificului tragic în cazul unor „drame istorice” ca 
Richard al  III-lea sau Henric al V-lea. Terian arată în mod just faptul că singura istorie a literaturii dramatice 
care operează cu conceptul de tragedie este cea scrisă de Vicu Mândra, dar „el face acestea într-o manieră total 
neprofesionistă, înțelegând «tragic» pur și simplu drept «solemn» și transformându-l astfel într-un termen umbrelă 
care acoperă cele mai diverse forme dramatice (drama istorică, «melodrama pasională», «melodrama istorică», 
«drama rurală», etc.)”11. 

Soluția lui Terian este să propună el însuși o definiție a tragediei12, probabil cea mai concisă și totodată cea mai 
relevantă definiție propusă până acum în mediul cultural românesc. Lipsa unei atare definiții operaționale în istoria 
literaturii dramatice românești (atât la criticii specializați în dramaturgie, cât și la critici literari ca G. Călinescu 
sau Nicolae Manolescu)  a dus la o relativizare a granițelor dramei în tot discursul critic de până astăzi. În ce 
privește studiul meu, e limpede faptul că nu putem știi dacă o dramă este de fapt o tragedie decât în urma unei 
lecturi de aproape a respectivei piese, ceea ce este dificil de realizat având un corpus atât de larg. De aceea, mă 
interesează mai degrabă o perspectivă metacritică asupra mediului în care apare drama, în special ceea ce toți 
istoricii literaturii dramatice au numit dramă istorică și care poate reprezenta de fapt tragedia istorică. Terian arată 
faptul că producția dramatică a secolului al XIX-lea s-a manifestat în trei direcții diferite: tragedia istorică (cea mai 

10. Franco Moretti, “The Great Eclipse: Tragic Form as the Deconsecration of Sovereignty,” in Signs Taken for Wonders: Essays in 
the Sociology of Literary Forms. Trans. by Susan Fischer, David Forgacs and David Miller (London and New York: Verso, 1997), 55.
11. Andrei Terian, „Tragedy in Romanian Literature: Some Conceptual Delimitations”, Transilvania, nr. 5 (2024): 13. Vezi și Franco 
Moretti și Andrei Terian, „Measuring Tragedy—And Drawing Its Borders”, Transilvania, nr. 5 (2024): 1–4. Franco Moretti, „Network 
Semantics. A Beginning”, Transilvania, nr. 5 (2024): 5–18.
12. „Tragedy is a dramatic form that represents in a serious manner how the play’s protagonists end up suffering a severe, 
violent, and irreversible deterioration, oftentimes concluding with their own demise, as an inevitable but regrettable result of 
their actions”. Ibid., 20.
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numeroasă), tragedia cu subiecte inspirate din antichitate și tragedia care problematizează subiecte tragice în 
viața contemporană, de inspirație ibseniană. Propun astfel o analiză atentă asupra acestor categorii, de natură să 
lămurească mai aprofundat temele predilecte precum și specificul tragediei istorice românești.

Drama istorică apare drept categoria dominantă, reprezentând aproximativ 60 de titluri dintr-un total de circa 
130 de drame și tragedii identificate până în anul 1918. Mîndra argumentează apariția ei ca fiind prefigurată de 
melodrama istorică13 și stimulată de influențele romantice specifice dramei hugoliene. Prima astfel de dramă e 
considerată de acesta Petru Rareș, tipărita în 1837 de Ghe. Asachi, urmată de Mihul—o trăsătură din rezbelul 
lui Ștefan cel Mare cu Matei Corvin, regele Ungariei tipărită în 1850 de Nicolae Istrati. În ordine cronologică, 
următoarea piesă e Curtea lui Vasilie-Vodă publicată în 1852 de Al. Pelimon, despre care Terian argumentează 
că reprezintă prima tragedie istorică. Cele mai multe dintre aceste drame istorice au în vedere personalități ale 
istoriei naționale, precum Mihai Viteazul, Ștefan cel Mare, Bogdan al Moldovei, Horia și, în numărul cel mai ridicat, 
Lăpușneanu Vodă (dar și alții). La marginea acestei categorii identificăm și drame cu caracter național despre 
evenimente contemporane autorilor (precum La Plevna! De G Sion în 1877; Curcanii de Grigore Ventura în 1877) 
sau piese care tratează istoria altor spații (Sanuto de Alexandru Lăzărescu, 1851, despre Veneția anului 157614, dar 
și Rienzi de S. Bodnărescu, 1868 sau Carbonarii de C. D. Aricescu).

Despre cea de-a doua categorie, Istoria coordonată de Alterescu argumentează că „[a]sistăm la o mică modă a 
tragediilor de acest gen [de inspirație antică] localizate într-o antichitate de colorit mai mult sau mai puțin oriental”15. 
„Mica modă” însumează douăzeci și trei de astfel de piese, dispersate în mai multe categorii tematice. Dintre acestea 
opt sunt latiniste, abordând tematic mitologia romană. Protagoniștii acestora sunt Caligula, Martial, Ciceron, Catilina 
etc. În această categorie este si Rhea Silvia, publicată în 1873 de  N. Scurtescu, considerată de Călinescu „întâia 
tragedie română de tip clasic16.  În număr de șase sunt piesele care problematizează confruntarea dintre daci și 
romani, mitul Dochiei fiind în acest caz, prevalent. Istoria lui Alterescu atrage atenția asupra potențialei instrumentări 
naționaliste ale acestor tragedii: „sub persistența ideologiei latiniste se dă o atenție deosebită înfruntării dintre romani 
și daci, care a precedat cu luminile ei sângerii nașterea poporului nostru”17. Mitologia orientală e reprezentată de 
patru piese, unde eroii sunt personaje mitologice din afara pantheonului grec, precum Amilcar Barca, Amalfida sau 
Cresus. Trei sunt dramele de inspirație biblică, dintre care Saul de Al. Macedonski și Cincinat Pavelescu e considerată 
o capodoperă de către autorii Istoriei. În mod neașteptat, categoria tragediei inspirată din tragedia antică greacă e 
reprezentată de o singură piesă, Electra. Tragedie în trei acte (1896) de Edgar Th. Aslan.18 

Cea de-a treia categorie e probabil și cea mai greu de definit. Deși e alcătuită din piese cu specific diferit, ceea 
ce le unește, așa cum o arată Terian, este construcția ca relație dintre evenimentele contemporane și dimensiunea 
modernă a vieții interioare a personajelor. În această categorie găsim, în număr de aproximativ treizeci, piese 
etichetate de istoricii literaturii dramatice drept drame cu teză, drame de idei, drame pasionale, drame rurale, drame 
citadine ș.a. Atât Istoria coordonată de Alterescu cât și studiul lui Mîndra pun dezvoltarea acestui tip de dramă 
pe seama ibsenianismului19. În centru pieselor țărănești stă tragedia Năpasta (1889) lui I. L. Caragiale, prefigurată 
totuși de O iubire la țară (1888) de Sofia Nădejde, despre care Mîndra notează că este „cea dintâi scriere care trece 
în preocupările dramaturgiei această nouă descoperire a satului.”20 Năpasta a declanșat un trend în ce privește 
drama țărănească, explicat de Terian prin faptul că din societatea românească lipsea o burghezie bine conturată. 
Totuși există câteva drame citadine precum Vae Victis (1903) de Sofia Nădejde, Bestia (1910) de George Diamandy 
sau Chinul de Al. Florescu. Începând cu anul 1852 (când apare Curtea lui Vasilie Vodă), următoarele 4 decenii sunt 
dominate de drama istorică de inspirație națională. O parte dintre acestea sunt intitulate tragedii, iar altele drame, 
dar, cum spuneam, în lipsa unei lecturi a acestora nu se poate stabili cu precizie, și deci acest aspect devine mai 
puțin important. Relevant e însă faptul că în această perioadă spațiul românesc trece printr-o serie de evenimente 

13. Vicu Mîndra, Istoria literaturii dramatice românești, vol. 1 (București: Minerva, 1985), 164.
14. Simion Alterescu, ed., Istoria teatrului în România 2: 1849-1918 (București: Editura Academiei R.S.R., 1971), 131.
15. Ibid., 188.
16. G. Călinescu, Istoria literaturii române de la origini până în present (București: Minerva, 1985), 394.
17. Alterescu, Istoria teatrului în România, 190. 
18. De altfel, observăm că recursul frecvent la teme și figuri din Antichitatea latină, fie prin dramatizarea unor episoade din istoria 
Romei, fie prin reinterpretarea unor mituri locale integrate într-o genealogie simbolică a romanității (precum mitul Dochiei), poate 
fi interpretat și ca un simptom al ideologiei naționale dominante în cultura română a secolului al XIX-lea. În contextul în care 
discursul istoriografic și filologic al epocii încerca să legitimeze originea latină a poporului român, preferința dramaturgilor pentru 
repertoriul roman apare ca o modalitate de a consolida simbolic această genealogie culturală. Semnificativ este faptul că, în ciuda 
statutului central al tragediei grecești în tradiția dramatică europeană, dramaturgia românească a perioadei recurge foarte rar la 
mitologia greacă, ceea ce sugerează că selecția tematică nu urmărea fidelitatea față de canonul clasic al tragediei, ci funcționa 
mai degrabă în logica afirmării identității romanice a culturii române.
19. Ibid., 217.
20. Mîndra, Istoria literaturii dramatice, 202.
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istorice de amploare, precum unirea principatelor în 1859, înscăunarea lui Carol I și adoptarea primei Constituții în 
1866, Războiul de Independență în 1877 etc.  Astfel, relația dintre intrarea în modernitate a României și emergența 
tragediei (mai ales în forma istorică de inspirație națională) e evidentă. Literatura dramatică e chemată să participe 
la procesul de nation-building și capătă o funcție ideologică clară. 

Cum se explică, totuși, că tragedia înflorește într-o periferie cum este spațiul românesc după ce, conform 
lui George Steiner, era deja ucisă de raționalismul științific? Care este atitudinea acestei categorii dominante 
dramaturgice față de organizarea socială aflată în transformare accelerată și, poate cel mai important, cum arată 
aceasta sub aspectul achizițiilor dramei moderne la nivel global?

În deceniile șase și șapte din secolul al XIX-lea, în care apare și se dezvoltă drama istorică de inspirație națională, 
interesul pentru istoria autohtonă crește exponențial, iar literatura e chemată să răspundă acestui interes. În ce privește 
dramaturgia, unul dintre primele astfel de texte este tragedia într-un singur act Răposatul Postelnic, de Hașdeu, publicată 
în 1862 în revista Din Moldova, pe care o și conducea. Textul e relevant în special pentru prefața sa, bogată în referințe 
din istoria dramaturgiei universale, unde Hașdeu teoretizează tragedia istorică. Pe de o parte, acesta pledează pentru 
superioritatea dramei istorice față de tratatele istorice sau față de roman în vederea cunoașterii climatului unui anume 
timp istoric. Pe de altă parte, argumentează că, pentru ca o dramă să intre în universalitate ea trebuie să se întemeieze 
din specificul național, izvor al unui anume „caracter național” la un anumit moment al istoriei21. Deși nu se cunoaște dacă 
textul lui Hașdeu a surescitat un interes sporit în epocă, el reprezintă unul dintre primele încercări de a teoretiza ceea ce 
va deveni, în spațiul românesc, forma dramatică predilectă a secolului al XIX-lea. 

Ideologiile tragediei istorice românești
Un aspect esențial în cadrul acestei secțiuni este acela de a arăta participarea tragediei românești la procesul de 
„inventare a națiunii”. În acest sens, observațiile lui Benedict Anderson sunt fundamentale. Deși nu vorbește strict 
despre forma tragică, acesta atrage atenția asupra fenomenului de inventare a națiunii prin inventarea narațiunilor. 
Argumentul său istoric principal e acela că nevoia unei narațiuni a „identității” s-a realizat prin uitare, sau mai precis, 
prin ceea ce numește „confortul fratricidului”: „A fi nevoit «să fi uitat deja» tragedii despre care trebuie neîncetat 
«să ți se reamintească» se dovedește a fi un dispozitiv caracteristic în construcția genealogiei naționale”22. 
Anderson se referă, exemplificând prin apel la istoria Angliei23 și a Franței24, la modul în care noile naționalisme 
au inventat, în folosul lor, noi narațiuni care să favorizeze ideea unei pretinse continuități istorice. Spre exemplu, 
argumentează Anderson, „[o] vastă industrie pedagogică lucrează neobosit pentru a-i obliga pe tinerii americani 
să-și amintească/uite ostilitățile din 1861–1865 ca un mare «război civil» între «frați», și nu între—așa cum au fost 
pentru scurt timp—două state-națiune suverane.”25 Națiunile se nasc, conform lui Anderson, printr-o formă de 
amnezie a conștiinței istorice colective. Această amnezie e recognoscibilă și în cazul tragediei scrise în spațiul 
românesc. Conflictele dintre Principatele Române nu fac niciodată obiectul tragediei. Există tragedii specifice 
istoriei Moldovei, Țării Românești și câteva Transilvaniei, însă ele funcționează într-un climat de solidaritate istorică. 
În acest fel, acestea au fost citite mai degrabă ca istorii ale conflictelor purtate de părți specifice ale aceluiași 
popor divizat și aflat, în sfârșit, în procesul de formare unitară. Reținem de la Anderson mai ales ideea conform 
căreia narațiunilor chemate să participe la procesul de formare a națiunii le e specifică o manieră de tratare 
amnezică a istoriei - prin amintirea unor aspecte istorice, omiterea altora, fabricarea unor mituri etc., de natură să 
instrumenteze ideologic scopul politic. 

Dacă, așa cum arată Anderson, comunitățile naționale sunt construite prin narațiuni selective ale trecutului, atunci 
tragedia istorică poate fi privită ca unul dintre dispozitivele culturale prin care aceste narațiuni sunt dramatizate. 
În cazul românesc, această funcție ideologică a dramei istorice a fost observată și de critica literară, chiar dacă 
explicațiile oferite au rămas adesea descriptive.

21. Ibid., 171
22.Benedict Anderson, Imagined Communities. Reflections on the Origin and Spread of Nationalism (London and New York: 
Verso, 2006), 201: „Having to ‘have already forgotten’ tragedies of which one needs unceasingly to be ‘reminded’ turns out to be 
a characteristic device in the later construction of national genealogies”.
23.„English history textbooks offer the diverting spectacle of a great Founding Father whom every schoolchild is taught to call 
William the Conqueror. The same child is not informed that William spoke no English, indeed could not have done so, since the 
English language did not exist in his epoch; nor is he or she told ‘Conqueror of what?’. For the only intelligible modern answer 
would have to be ‘Conqueror of the English’” Ibid.
24. „The effect of this tropology is to figure episodes in the colossal religious conflicts of mediaeval and early modern Europe as 
reassuringly fratricidal wars between—who else?—fellow Frenchmen. [...] we become aware of a systematic historiographical 
campaign, deployed by the state mainly through the state’s school system, to ‘remind’ every young Frenchwoman and Frenchman 
of a series of antique slaughters which are now inscribed as ‘family history’” Ibid., 200-201.
25. „A vast pedagogical industry works ceaselessly to oblige young Americans to remember/forget the hostilities of 1861—65 as 
a great ‘civil’ war between ‘brothers’ rather than between—as they briefly were—two sovereign nation-states”. Ibid., 201.
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Deși folosește neprofesionist termenul de tragic, studiul lui Mîndra face cel puțin două observații foarte importante 
cu privire la tragedia istorică. Prima constă în faptul că delimitează cele două direcții definitorii prin care aceasta 
se construiește. Astfel, o parte din drame „se concentrează asupra unor figuri de domni prin excelență apărători 
ai intereselor naționale”, iar cealaltă „dezvoltă situații în care patima puterii și a dominării tiranice înfruntă opoziția 
țării”26. Ambele direcții accesează același registru ideologic tradus prin prevalența unei atitudini emancipatoare, 
da natură naționalistă. Tragedia Despot Vodă de Vasile Alecsandri e un exemplu ilustrativ: tiranul Lăpușneanu e 
înlăturat de la putere de un străin care, odată ajuns pe tron, se dovedește a fi la fel tiranic în acțiunile sale, fapt 
pentru care e învins și ucis de forțele „naționale” conduse de boierul Ștefan Tomșa27. Cea de-a doua observație, 
revelatoare dar problematizată superficial, are în vedere tocmai dimensiunea naționalismului inerent dramei istorice 
românești, privită în raport cu drama istorică din alte spații culturale. După cum argumentează Mândra:

„Avem de-a face cu o concepție a dramei istorice destul de deosebită (prin angajamentul pasional în polemica 
socială) de creațiile romantismului german sau englez și chiar o bună parte a dramelor romantice franceze, 
similitudinea fiind izbitoare cu piesele romanticilor italieni și neogreci, antrenați, de asemenea, în direcția unei 
patetice afirmări a independenței naționale și sensibili, prin experiența nemijlocită, la chemările antidespotice”.28

Mîndra observă, de fapt, că patosul naționalist crește cu cât spațiul de proveniență al dramei este mai periferic. 
Explicația sa însă, legitimează mai degrabă rațiunile naționaliste și nu lămurește nimic. Într-un studiu foarte recent 
care analizează importurile de tragedie în raport cu producția locală de tragedie până în anul 1918, Snejana Ung 
ajunge la o concluzie similară. Studiului ei arată că, pe de o parte, tragedia din spațiul cultural italian și francez a fost 
dominantă din punct de vedere al traducerilor, în timp ce producția locală a servit procesului de construcție națională:

„deși traducerile și producțiile locale au urmat traiectorii geografice divergente, ele au fost convergente din 
punct de vedere teleologic. O privire de ansamblu asupra traducerilor arată o preferință clară pentru tragediile 
moderne din spațiul limbilor romanice, în timp ce tragediile grecești antice, precum și cele moderne din 
engleză și germană au primit mai puțină atenție. În contrast, producțiile locale s-au concentrat pe explorarea 
contextului românesc. Această divergență reflectă idealurile naționale și eforturile de construcție a națiunii 
din perioada premergătoare anului 1918. Astfel, în timp ce importurile urmăreau să întărească ideea romanității 
românilor și să integreze cultura română în sfera culturală romanică mai largă, producțiile locale căutau să 
investigheze trecutul istoric al Principatelor, adesea evidențiind dinamici inter-imperiale. Revenind la conceptul 
lui Moretti, dacă a existat un compromis vizibil, acesta nu a fost de ordin formal, ci strategic: tragedia însăși a 
fost compromisă, fiind reorientată pentru a servi idealurilor naționale ale vremii.”29

De ce, totuși, tragediei îi este asumată rolul de vehicul ideologic emancipator? Răspunsul îl oferă Moretti în eseul 
său The moment of truth:

„Mai devreme am menționat teza lui Mann, potrivit căreia centralitatea tragediei în cultura germană este 
consecința slăbiciunii naționale. Acum putem fi mai specifici și putem afirma că puterea simbolică a formei 
tragice este invers proporțională cu puterea reală a statului. Atunci când statul este stabil și puternic, o cultură 
națională nu trebuie să se preocupe excesiv de el și evoluează într-un mod fundamental nepolitic […] Dar acolo 
unde statul este instabil și slab, cultura tinde inevitabil să «umple golul»: respingând cotidianul romanesc ca 
pe un domeniu al aparențelor lipsite de valoare. Această viziune asupra lumii își găsește centrul nu în politică, 
ci într-o versiune tragică a luptei politice. În ideea conflictului ca ceva care trebuie inevitabil să conducă la o 

26. Inid., 185–186.
27. Ibid., 136
28. Ibid., 186.
29. Snejana Ung, „Importing and Writing Tragedy in Nineteenth-Century Romanian Principalities”, Transilvania, nr. 5 (2024): 
30. „While translations and local productions were geographically divergent, they were teleologically convergent. An overview 
of translations reveals a clear preference for modern tragedies from Romance-language countries, with Ancient Greek, and 
modern English and German tragedies receiving less attention. In contrast, local productions focused on exploring the Romanian 
context. This divergence reflects the national ideals and nation-building efforts prevalent before 1918. Thus, while imports aimed 
to reinforce the idea of Romanians as descendants of the Romans and integrate Romanian culture into the broader Romance 
cultural sphere, local productions sought to delve into the historical past of the Principalities, often highlighting interimperial 
dynamics. Returning to Moretti’s concept, if there was a visible compromise, it was not formal but strategic: tragedy itself was 
compromised, repurposed to further the national ideals of the time”.
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criză, iar criza ca moment al adevărului.”30

Puterea simbolică a formei tragice crește invers proporțional cu slăbiciunea statului, iată cea mai cuprinzătoare 
explicație a emergenței tragediei în perioada formării statului român modern. 

Totuși, relevant pentru studiul de față e că Moretti se referă aici la tragedia modernă. După cum el însuși mărturisește, 
genul tragediei moderne e aproape imposibil31 de definit, teoreticieni precum Steiner considerând tragedia o 
critică a modernității, iar Terry Eagleton argumentând că termenul de tragedie modernă ar putea fi considerat chiar 
oximoronic32. Totuși, într-o mare măsură, tot Lukács poate face lumină în acest caz. În studiul său, The Sociology 
of Modern Drama el trasează principalele caracteristici ale dramei moderne. În concepția lui Georg Lukács, drama 
modernă este în esență drama burgheză, reflectând transformările structurale ale societății capitaliste. Pe de o parte 
este o dramă istoricistă, prima care înregistrează conflictul de clasă. Ea abandonează conflictul tragic clasic, obiectiv 
și universal, specific epocii antice și feudale, și îl înlocuiește cu o problematică subiectivă, psihologică și adesea 
abstractă, înrădăcinată în individualismul modern. Individualismul, primatul existenței interioare, reprezintă trecerea 
de la destin la caracter, unde caracterul vine din sentimentul de autonomie al individului în relațiile cu ceilalți33. Ceea 
ce îi este caracteristic, în mod fundamental, tragediei moderne este viața. În cuvintele lui Lukács: 

 
„vechea dramă, prin care înțelegem aici în primul rând pe cea a Renașterii, era drama marilor indivizi, cea 
de astăzi este cea a individualismului. Cu alte cuvinte, realizarea personalității, exprimarea ei în viață, nu 
putea deveni în niciun caz o temă a dramei de altădată, deoarece personalitatea nu era încă problematică. În 
dramaturgia de astăzi, aceasta este principala și cea mai centrală problemă”.34

Aici, teoria lui Lukács se întâlnește cu ceea ce propune Moretti, și anume că: „În lunga și variata istorie a tragediei, 
viața nu a figurat niciodată ca o putere în sine”35 Pentru ambii teoreticieni, viața în modernitate reprezintă depășirea 
rolurilor clare ale omului în feudalism, iar personalitatea individului modern devine definită numai în relație cu ceilalți.  

Reîntorcându-ne la drama istorică românească, observăm că, în foarte mare parte, ea nu e caracterizată de 
achizițiile dramei moderne. Prima tragedie istorică, argumentează Terian „S-a construit pe modelul tragediilor greci 
și shakespeariene—patricid: un fiu își omoară tatăl”36. În capitolul „Drama istorică și marile modele tragice”, Mîndra 
explică majoritatea dramelor analizate prin prisma influențelor fie raciniene, corneilliene sau shakespeariene37. Ea 
e caracterizată, mai mult sau mai puțin, de aceleași confruntări între apărători ai intereselor naționale și tirani 
susținuți de forțe străine, de boieri vicleni cu ambiții care se aruncă în lupta pentru tron, precum și de un întreg 
instrumentar al trădărilor, crimelor, poțiunilor otrăvitoare etc. În general, ea e o tragedie a clasei conducătoare, 
a marilor eroi tragici, a despoților și a boierilor cu diverse interese. E, în alte cuvinte, o tragedie de factură pre-
modernă, clasică peste care e suprapusă o ideologie poporană, folosind termenul lui Maiorescu, adică a specificului 
național. În compoziția ei nu întâlnim istoricismul, individualismul, mediul și deci viața în sensul ei modern.  Există 
totuși excepții. Snejana Ung identifică în Răzvan și Vidra (1868) anumite elemente ale tragediei moderne, mai 
ales în faptul că eroul tragic al piesei este un rom eliberat din robie, fapt care scoate la iveală tulburările sociale, 
reflectate în lupta de clasă și rasismul persistent38 și deci țese intriga socială în intriga originală39. 

Acest fenomen, evidențiat și de Ung în analiza importurilor tragediei, se încadrează în ceea ce Franco Moretti 
descrie drept compromisul dintre forma străină și conținutul local: periferia preia forme canonice din centrul 
literar, dar le resemnifică pentru a răspunde propriilor probleme politice și sociale. În cazul tragediei românești, 

30. Franco Moretti, „The Moment of Truth”, în Signs Taken for Wonders: Essays in the Sociology of Literary Forms (London and 
New York: Verso, 1997), 255. „Earlier, I mentioned Mann’s thesis, according to which the centrality of tragedy in German culture 
is the consequence of national weakness. Now we can be more specific, and daim that the symbolic power of tragic form is 
inversely proportional to the real power of the state. When the state is stable and strong, a national culture does not have to 
bother about it, and it evolves in a fundamentally unpolitical fashion […] But where the state is unsettled and weak, culture tends 
fatally to ‚fill the void’: dismissing the novelistic everyday as a realm of vain appearances. This worldview finds its centre not just 
in polities, but in a tragic version of political struggle. In the notion of conflict as something which must inevitably lead to a crisis, 
and of crisis as the moment of truth”.
31. Ibid., 255.
32. Eagleton, Tragedy, 5.
33. Georg Lukács, Lee Baxandall, „The sociology of modern drama,” Tulane Drama Review 9, nr. 4 (1965): 151.
34. Ibid., 160.
35. Moretti, „The Moment of Truth”, 261.
36. Terian, „Tragedy in Romanian Literature”, 19
37. Mîndra, Istoria literaturii dramatice, p. 164–169. 
38. Ung, „Importing and Writing Tragedy”, 28-29.
39. Ibid.
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modelele renascentiste și neoclasice nu sunt replicate mecanic, ci adaptate pentru a legitima procesul de formare 
a statului modern. Astfel, intrarea spațiului românesc în modernitate s-a realizat artistic, la nivel dramaturgic, prin 
emergența explozivă a tragediei de factură clasică, pre-modernă, iar adevărata tragedie modernă va apărea ulterior 
prin ceea ce istoricii dramaturgiei au numit drama țărănească. După cum afirmă Mîndra „drama O iubire la țară a 
(1888) a feministei Sofia Nădejde este, după toate probabilitățile, cea dintâi scriere care trece în preocupările 
dramaturgiei această nouă descoperire a satului”40. Comentând drama Sofiei Nădejde alături de alte exemple 
similare ulterioare, Mîndra punctează dimensiunea modernă a acestora, fără însă să o numească: „Profilul distinct al 
acestor lucrări dramatice se datorează adâncirii sufletești a nefericirilor iscate din inegalitatea socială”.41 Dramei lui 
Nădejde îi urmează Năpasta lui Caragiale, care deschide drumul către „piesa care aduce subiectul tragic în viața 
contemporană”42, direcție conturată de piese din ce în ce mai preocupate de dimensiunea socială a existenței, 
precum Manasse de Ronetti Roman (care adresează problema condiției evreilor) sau Patima roșie de Mihail Sorbu 
(care adresează relațiile de gen)43.

Putem pune această situație în termenii următori. Deși ambele tipuri de drame se dezvoltă într-un regim de 
relevanță politic, diferența fundamentală e următoarea: politicul deturnează socialul în drama istorică, iar socialul 
se reinventează în drama modernă deconstruind politicul. Dramei istorice, deși e eminamente politică, îi lipsește cu 
desăvârșire orice dimensiune socială. Drama modernă, în schimb, reinventează politicul plecând de la fondul ei social. 

Cazul tragediei istorice scrise în Argentina post-revoluționară și alegoria națională
În încheiere, consider necesară trasarea unei paralele între situația tragediei istorice românești și cea dintr-un alt 
spațiu periferic. În acest sens, spațiul cultural din Argentina post-revoluționară (1810–1816) este foarte relevant. 
Konstantinos Nikoloutsos face într-una dintre lucrările sale o descriere cuprinzătoare a dramaturgiei argentiniene 
post-revoluționare precum și o interpretare ilustrativă a uneia dintre cele mai importante tragedii ale acelei 
perioade, Dido (1821) de Juan Cruz Valera. Contrar situației din spațiul românesc, Nikoloutsos arată faptul că Dido, 
o tragedie de inspirație antică, a eclipsat „25 de încercări anterioare ale dramaturgilor, precum Manuel José de 
Lavardén și Manuel Belgrano, de a se rupe de tradiția dramatică spaniolă și de a crea un teatru national”44. Dido 
este o tragedie inspirată din Eneida lui Vergiliu, iar compozițional este o tragedie neoclasică, de inspirație raciniană. 
Autorul articolului interpretează acest fapt ca pe o mișcare anti-colonială: „capacitatea de a prelucra textele antice 
nu aparține doar colonizatorilor. Departe de a fi un simptom al aderării lui Varela la practicile coloniale, interacțiunea 
cu epopeea națională a Romei servește atât ca un contra-model la paradigmele spaniole dominante, cât și pentru a 
conferi legitimitate și autoritate teatrului embrionar din Argentina”45. Plotul tragediei se reduce povestea tragică a 
lui Dido și a lui Eneas, descriși ca avâd firi opuse, ea fiind exponenta pasionalității exagerate, iar el a unei puternice 
rațiuni. Interesantă e totuși interpretarea politică pe care o face Nikoloutsos: 

„Contrar poeziei lui Virgiliu, Enea este martorul sinuciderii lui Dido. Includerea acestei scene în finalul piesei 
întărește mesajul politic al tragediei sale. Protagonista lui Varela este o femeie care eșuează atât ca amantă, cât 
și ca lider. Pasiunea o orbește într-o asemenea măsură încât devine agentul ruinei și al dispariției sale. În rolul său 
firesc de mamă a națiunii sale—un nou regat pe care îl întemeiază mutându-și poporul din Sidon în Cartagina—
nu reușește să se impună ca un simbol solid al îngrijirii, protecției, valorilor familiale și coeziunii sociale. Ea nu este 
pilonul societății sale, deoarece existența sa este legată și definită în legătură cu un bărbat străin. Prin urmare, prin 
sinuciderea sa, ea este alungată din procesul de construire a națiunii, care devine o afacere a bărbaților, o muncă 
a bărbaților. La sfârșitul piesei, feminitatea este identificată cu distrugerea, iar masculinitatea cu reconstrucția” 46.

40. Mîndra, Istoria literaturii dramatice, 202.
41. Mîndra, Istoria literaturii dramatice, 203.
42. Terian, „Tragedy in Romanian Literature”, 19.
43. Ibid.
44. Konstantinos P. Nikoloutsos, „From Epic to Tragedy: Theatre and Politics in Juan Cruz Varela’s Dido”, Greeks and Romans on 
the Latin American Stage (2020): 20.
45. Ibid., 25-26.
46. „Contrary to Virgil’s poem, Aeneas is a witness of Dido’s suicide. The inclusion of this scene at the play’s close reinforces his 
tragedy’s political message. Varela’s protagonist is a woman who falls short both as a lover and as a leader. She is blinded by her 
passion to such an extent that she becomes the agent of her ruin and demise. In her figurative role as mother of her nation—a 
new kingdom she founds by moving her people from Sidon to Carthage—she fails to emerge as a solid symbol of nurturing, 
protection, family values and social cohesion. She is not the pillar of her society, for her existence is tied to, and defined in 
connection with, a man who is a foreigner. She is, therefore, banished by means of her suicide from the nation- building process 
which becomes a male aff air, a man’s job. At the play’s close, femininity is identified with destruction and masculinity with 
reconstruction.” Ibid., 30.
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Dido reprezintă așadar figura Spaniei coloniale fiind, pe de o parte, o metaforă a dobândirii independenței poporului 
argentinian în fața hegemoniei coloniale. Pe de altă parte, înfrângerea ei de către Eneas reprezintă prevalența unei 
atitudini profund patriarhale, unde acesta reprezintă noul fondator republican: eliberator, reîntemeietor, dar viril. În 
acest sens, tragedia Dido, argumentează  Nikoloutsos, e parte dintr-un proiect mai larg de construcție națională47. 

Ceea ce unește tragedia istorică românească de tragedia argentiniană post-revoluționară (despre care 
Nikoloutsos argumentează că era populată de tragedii ancorate în istoria contemporană, inspirate preponderent 
de neoclasicismul francez48)  este faptul că ambele pot fi citite ca alegorii naționale în sensul postulat de  Fredric 
Jameson, anume că povestea destinului individual reprezintă o alegorie a situației dificile a culturii și societății 
lumii a treia49. Cazul tragediei Dido este o alegorie în sine care spune povestea dobândirii independenței și a 
construcției statului independent, chiar dacă o face prin apel la o formă de emancipare reacționară și patriarhală. 
Tragedia istorică românească poate fi la rândul ei, citită ca o alegorie națională prin faptul că ea, deși apare odată 
cu modernitatea, povestește trecutul de așa natură încât să explice condiția periferică a prezentului, stimulându-i 
totodată atitudini de acțiune emancipatoare. În alte cuvinte, povestind prezentului dificultățile trecutului (cum am 
arătat, tragedia istorică e marcată de tiranie, adesea suținută de forțe străine,  dar și de boieri mânați de interese 
personale), tragedia istorică gasește o justificare a stării de criză a prezentului insuflând totodată publicului/
cititorului sentimentul de participativitate în cauza construcției statului național. 

În concluzie, spațiul românesc intră în modernitate, la nivelul dramaturgiei, prin intermediul unei tragedii care 
suprapune ideologia specificului național peste o formă tragică pre-modernă, inspirată în mare măsură din modelele 
tragediei renascentiste și ale neoclasicismului francez. Hegemonia tragediei istorice în dramaturgia secolului al 
XIX-lea nu trebuie înțeleasă doar ca o preferință estetică, ci ca efectul unei funcții ideologice precise: aceea de 
a participa la procesul de construcție națională și de a produce narațiuni ale solidarității politice într-un context 
istoric dominat de formarea statului modern.

În acest sens, tragedia românească se dovedește a fi eminamente politică, însă această dimensiune politică 
este orientată aproape exclusiv spre problematica legitimității puterii și a identității naționale. Conflictele sociale 
interne rămân în mare parte absente sau sunt reconfigurate într-un registru eroic și aristocratic, ceea ce face ca 
tragedia istorică să fie, în mod paradoxal, nulă în ceea ce privește înregistrarea transformărilor sociale profunde 
care însoțesc modernizarea societății românești. Astfel, deși temele sale sunt legate de emergența modernității 
politice, forma dramaturgică și tipologia conflictului rămân, în mare măsură, pre-moderne.

Această contradicție structurală reflectă poziția semiperiferică a culturii române în sistemul literar european, 
unde formele canonice sunt adesea importate și resemnificate pentru a răspunde unor probleme locale. Din 
această perspectivă, tragedia românească a secolului al XIX-lea poate fi citită ca o formă culturală specifică 
modernității periferice: un gen care participă activ la elaborarea imaginarului politic al națiunii, dar care rămâne 
limitat în capacitatea sa de a reprezenta conflictul social. Abia spre finalul secolului, odată cu apariția dramei 
țărănești, dramaturgia românească începe să integreze aceste dimensiuni sociale și să se apropie de formele 
tragediei moderne.
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