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INTRODUCERE 

Înainte ca ancheta să devină un instrument juridic sau o procedură științifică, ea a s-a 

manifestat, în moduri mai puțin formale, ca o interogare a lumii, a relațiilor sociale și a condiției 

umane. De-a lungul vieții sale, omul se află într-o continuă anchetă. 

Punctul de plecare al acestei lucrări a fost legat și el de astfel de momente de interogare 

care s-au îndreptat spre structurile dramatice. Am pornit de la observația că dramaturgia este 

un spațiu al întrebărilor și al căutărilor continue, atât la nivel de conținut, cât și la nivel de 

structură. Existența unui fir detectivistic pronunțat în Oedip Rege – socotită de Aristotel „cea 

mai reușită tragedie” -  a fost un element incitant pentru a relectura și alte texte dramatice și a 

identifica prezența anchetei în acestea. Această nouă privire a relevat faptul că mecanisme 

specifice unei anchete nu apar izolat și doar în piese care au ancheta ca temă explicită, ci ele se 

regăsesc și au un anumit tip de funcționalitate într-un spațiu mult mai vast al dramaturgiei: de 

la teatrul antic la drama modernă, în teatrul existențialist sau cel al absurdului, dar și în teatrul 

documentar și cel postdramatic. Ipoteza care a apărut a fost aceea că, de fapt, ancheta nu este  

doar o temă, ci ea poate fi privită ca un principiu de structurare dramatică. 

Ipoteza 

Am pornit de la faptul că, odată ce am putea defini ancheta într-un sens mai larg și 

identificându-i mecanismele exterioare și interioare, am putea observa că ea este – în foarte 

multe piese de teatru – o tehnică de construcție dramatică.  Ancheta nu se mai rezumă la a fi 
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doar o temă și la a se limita la piese ”judiciare”, ea devine un instrument de construcție 

structurală pentru condeiul autorului dramatic.  

Ca orice ipoteză, validarea ei trebuia făcută prin verificarea în raport cu elementele de 

la care pornește, ceea ce a presupus mai multe etape. Astfel, un prim pas a fost căutarea 

anchetei în interiorul mecanismelor clasice ale construcției dramatice, așa cum au fost 

identificate de Aristotel în Poetica și dezbătute ulterior de nenumărați cercetători.. Acest prim 

demers a avut ca scop revizitarea unor concepte precum mimesis, mythos, ethos, peripeteia, 

anagnorisis și catharsis și ”insinuarea” anchetei în mijlocul acestora pentru a vedea dacă este 

funcțională în raport cu cerințele lor. Apoi, pornind de la premisa că ancheta aparține și altor 

spații decât celui pur juridic, al doilea pas a fost acela de a identifica în dramaturgie tipurile  de 

anchetă care ”lucrează” la nivelul textului. Rezultatul a fost conturarea unor anchete juridice, 

sociale, psihologice și filosofice. Pe parcurs, s-a dovedit că acestea pot coexista în același text, 

iar această coexistență întărește structura dramatică și o încarcă de complexitate. Dar, dincolo 

de prezența ei și de tipologii, am considerat necesar să identificăm și instrumentele specifice 

ale anchetei pe care le  autorul folosește în construcția dramatică. Ele s-au constituit într-un 

ansamblu de strategii și dispozitive, pe care le-am subsumat unei sintagme (sperăm nu prea 

îndrăzneață): o poetică a anchetei dramatice.  

Un alt aspect pe care l-am urmărit a fost cel legat de efectele anchetei. Dacă o anchetă 

– în orice definiție i-am da – are aproape întotdeauna efecte nu doar asupra celor implicați în 

ea, ci îi marchează emoțional și pe cei care o urmăresc din exterior, am vrut să vedem dacă 

ancheta dramatică are aceleași efecte asupra spectatorului. De aceea, raportarea la spectator a 

fost constantă de-a lungul analizelor din teza noastră. 

Metodologie și corpus 

Demersul lucrării a fost  unul analitic și comparativ. Am pornit de la Poetica lui 

Aristotel și de la comentatorii moderni ai acesteia (Stephen Halliwell, Elizabeth Belfiore, 

Terence Cave, Malcolm Heath, G.M. Sifakis), pentru a ne familiariza cu concepte 

fundamentale  relevante în orice discuție despre construcția dramatică, inclusiv cea 

contemporană. Cadrul teoretic a fost completat cu  naratologi sau filosofi care  - în teoriile lor 

despre structura narativă  - ne-au oferit argumente pentru a apropia ancheta de această structură 

(Peter Brooks, Roland Barthes, Tzvetan Todorov, Gérard Genette, Meir Sternberg, Raphaël 

Baroni, Michel Foucault), dar și cu teoreticieni ai teatrului care au analizat specificul 

dramaturgiei moderne (Peter Szondi, Martin Esslin, Patrice Pavis, Anne Ubersfeld, Manfred 

Pfister, Hans-Thies Lehmann). Pentru teatrul documentar, teatrul absurdului sau teatrul 
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postdramatic, am apelat la studii dedicate (Carol Martin, Nicolas Kent, Richard Norton-Taylor, 

Patrick Lonergan). 

În privința pieselor la care ne-am oprit pentru analize punctuale, alegerea a devenit tot 

mai dificilă, pentru că – odată ce ancheta a căpătat valențe tot mai largi – tot mai multe texte 

dramatice păreau potrivite pentru cercetare. Ca urmare, am încercat o sortare a acestora care să 

poată fi reprezentativă pentru ceea ce încercam să demonstrăm. Am ales, astfel, piese care să 

acopere varietatea modurilor în care ancheta structurează textul dramatic și am folosit trei axe: 

cronologică (de la Sofocle și Eschil la Martin McDonagh și Sarah Kane), tipologică (piese în 

care predomină ancheta juridică, socială, psihologică sau filosofică) și funcțională (piese în 

care ancheta apare ca temă explicită, dar și piese în care ea a fost identificată ca principiu 

structural). Analizele s-au aplecat asupra următoarelor texte dramatice: Oedip 

Rege (Sofocle), Orestia (Eschil), Hamlet (W. Shakespeare), Nora (Ibsen), Șase personaje în 

căutarea unui autor (Luigi Pirandello), The Crucible, tradus în română Vrăjitoarele din Salem 

(Arthur Miller), Huis Clos, tradus în română Cu ușile închise (Jean-Paul Sartre), Mutter 

Courage und ihre Kinder, tradus în română Ana Fierling și copiii ei (Bertolt Brecht), 

Așteptându-l pe Godot (Samuel Beckett), Ancheta (Peter Weiss), The Laramie Project (Moisés  

Kaufman și Tectonic Theater Project), Bloody Sunday: Scenes from the Saville Inquiry 

(Richard Norton-Taylor), 4.48 Psychosis (Sarah Kane) și The Pillowman, tradus în română 

Omul Pernă (Martin McDonagh). La acestea, am adăugat, în capitolul final, o analiză a piesei 

proprii - 50 de secunde, precum și a contextului dezvoltării unui scenariu de film serial (police 

procedural) cu titlul provizoriu Abisul se uită și el în tine.  

Metoda de abordare a fiecărei piese a fost - prin lecturare și relecturare - una  foarte 

atentă la detalii, dublată și de o privire care a căutat să identifice, dincolo de specificul fiecărui 

text, mecanismele de construcție dramatică.  Nu am urmărit expunerea unor interpretări noi ale 

unor piese canonice - despre Oedip Rege sau Hamlet s-au scris biblioteci întregi -, analiza a 

fost îndreptată spre a descoperi  cum funcționează ancheta în aceste texte și cum același model 

se regăsește, transformă și se adaptează în piese foarte îndepărtate cronologic sau diferite 

stilistic. 

Caracterul novator al cercetării 

Prezența și mecanismele anchetei au fost studiate, de-a lungul timpului, cu precădere 

în contextul literaturii detectivistice sau al teatrului documentar (în special, tribunal plays: 

piese-proces), adică în interiorul unor genuri care o asumă explicit ca temă. Din cercetările 

noastre, nu am reușit să identificăm studii care să privească  ancheta ca tehnică de construcție 

dramatică aplicabilă unui corpus dramatic mai larg. Această teză și-a propus să acopere această 
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lacună: să arate că ancheta, privită ca principiu structural, poate fi un instrument analitic fertil 

pentru înțelegerea construcției dramatice, indiferent de epocă și gen. În acest context, dincolo 

de tema în sine, lucrarea își propune câteva contribuții originale care s-au putut dezvolta tocmai 

din această temă. 

Astfel, am arătat cum conceptele fundamentale ale Poeticii aristotelice capătă 

funcționalități specifice atunci când textul dramatic este organizat pe principiul anchetei. 

În al doilea rând, am propus o tipologie a anchetelor dramatice -  juridică, socială, 

psihologică și filosofică – observând că ea  nu a fost formulată până acum în cercetarea teatrală.  

În al treilea rând, lucrarea a conturat o poetică a anchetei dramatice: un ansamblu 

coerent de strategii și dispozitive prin care ancheta organizează textul dramatic și creează 

mecanisme specifice de construcție. În această  poetică, au apărut tipologii și concepte noi: 

scena de interogatoriu ca micro-dramaturgie, ipostazele anchetatorului (cu mandat, vinovat, 

al sinelui, al realității) și conceptul de catharsis deschis, care a permis identificarea unui 

spectator  co-investigator și post-investigator. 

De asemenea, prin inserarea experiențelor practice personale (piesă de teatru și scenariu 

de film serial) care au  ancheta ca temă și principiu structural de construcție, am intenționat o 

completare a cercetării teoretice  pentru că, până la urmă, orice anchetă are nevoie și de probe 

materiale.  

Structura lucrării 

Teza este organizată în patru capitole. 

Capitolul 1:Fundamente aristotelice ale anchetei dramatice: reia conceptele 

fundamentale ale Poeticii (mimesis, mythos, peripeteia și anagnorisis,ethos, catharsis,) și le 

reinterpretează prin grila anchetei, care  - ca principiu structural - le face să funcționeze într-un 

mod particular. 

Capitolul 2: Tipuri de anchetă în spațiul dramatic: propune o tipologie cu patru 

termeni: ancheta juridică, socială, psihologică și filosofică.  Analiza fiecărui tip pornește de la 

o definire operațională (preluată din domeniul de origine), identifică elementele specifice care 

se regăsesc în dramaturgie și examinează piesele din corpus în care tipul respectiv apare 

dominant.  

Capitolul 3: O poetică a anchetei dramatice: strategii și dispozitive:  urmărește  ancheta 

la nivelul mecanismelor de construcție a textului dramatic: cum se construiește misterul; cum 

funcționează jocul indiciilor prin planted information (informația plantată), red herring (pista 

falsă), dozarea informației, elipse și ambiguități; cum se structurează scena de interogatoriu ca 

micro-dramaturgie;  ipostazele în care apare anchetatorul;  cum produce ancheta un efect 
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specific asupra spectatorului. Concluziile capitolului conturează ideea că aceste strategii și 

dispozitive, luate împreună, pot constitui o poetică a anchetei dramatice. 

Capitolul 4: Ancheta în dramaturgie și film – o experiență personală:  testează ipotezele 

tezei prin raportare la două experiențe proprii de scriere dramatică: piesa 50 de secunde și 

proiectul de scenariu pentru serialul Abisul se uită și el în tine. Capitolul propune o  comparație 

între  textul dramatic și scenariul de film, arătând că, dincolo de diferențele de mijloace de 

expresie, ancheta operează ca principiu de structurare în ambele medii. 

Concluziile generale ale lucrării redau o sinteză a drumului parcurs, formulează 

contribuțiile originale ale tezei și indică limitele demersului, împreună cu direcțiile posibile ale 

unei cercetări viitoare. 

 

CAPITOLUL 1. FUNDAMENTE ARISTOTELICE ALE ANCHETEI 

DRAMATICE 

             1.1.  INTRODUCERE.  Ancheta – în sensul în care vorbim despre ea în prezenta 

lucrare – nu este doar o temă sau un gen (precum policier sau thriller ), ci o privim ca pe un 

principiu și un mecanism de organizare a textului dramatic. Aici adevărul este căutat, ascuns, 

negociat, contestat sau revelat într-o manieră specifică, una care construiește conflictul, 

dezvăluie personajele, luminează sensuri și produce efecte și reacții puternice ale spectatorului.  

Orice lucrare care se apleacă asupra tehnicilor de construcție dramatică trebuie să-și 

seteze ca punct de pornire conceptele aristotelice asupra teatrului. Primul capitol analizează 

concepte esențiale din Poetica lui Aristotel: mimesis, mythos, peripeteia, anagnorisis, ethos și 

catharsis. Am identificat, în acest demers, modul în care ele se pliază pe structura unei anchete 

dramatice, dar și elementele specifice care îmbogățesc aceste concepte, atunci când se află în 

interiorul unei asemenea structuri. Analiza din acest capitol se oprește asupra fiecăruia dintre 

acești termeni, pornind de la definițiile pe care le-au primit de-a lungul timpului și apoi 

privindu-le prin prisma unei anchete dramatice. 

             1.2. MIMESIS. Pornind de la definiția lui Aristotel, am parcurs câteva analize 

ulterioare ale conceptului de mimesis.  

           Stephen Halliwell consideră că mimesis poate fi identificat în două modele distincte de 

reprezentare: există un mimesis văzut ca „reflectare a lumii” (world-reflecting) și un altul care  

apare ca „simulare” sau „creare a lumii” (world-simulating, world-creating), acesta din urmă 

fiind cel care creează ficțiunea în mediul artistic. 
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În viziunea lui Stavros Tsitsiridis, mimesis-ul se bazează pe un proces cognitiv care 

apelează la memorie și rememorare, astfel că – la ”întâlnirea” cu imaginea reprezentată – 

spectatorul ajunge, prin rațiune și reactualizare a memoriei, la identificarea acelei imagini cu 

obiectul real pe care îl reprezintă ea. 

Pornind de la celebra alegorie a peșterii, unde Platon descrie cum spectacolul umbrelor 

leagă sau înlănțuie prizonierii printr-o „vrajă cu față dublă”, Nidesh Lawtoo  observă o  dublă 

legătură a acestora: verticală (cu spectacolul umbrelor: imitații ale imitațiilor) și orizontală (cu 

ceilalți de lângă ei, într-o imitație contagioasă). Lawtoo conchide că astfel se revelează o 

dimensiune a mimesis-ului care depășește simpla reprezentare: el apare și ca o contagiune 

afectivă, ca identificare colectivă.  

Silvia Carli vorbește despre existența unei medieri imediate, în care ceea ce se imită are 

caracterul imediat al evenimentelor, dar ele sunt purificate de elementele care pot împiedica 

înțelegerea lor în lumea reală. Această mediere imediată explică forța dramei: spectatorul 

trăiește evenimentele cu intensitate, dar le și înțelege, tocmai pentru că ele au fost organizate 

de autor într-o formă coerentă. 

Paul Ricoeur, prin cele trei stadii ale mimesis-ului pe care le descrie - prefigurare, 

configurare, receptare – ne-a oferit observația că acestea se suprapun în mod natural pe 

structura unei anchete: lumea în care se va petrece investigația (mimesis1), desfășurarea 

anchetei și construirea intrigii (mimesis2), experiența spectatorului și implicarea lui (mimesis3). 

Această scurtă analiză asupra conceptului de mimesis și a  multiplelor sale paliere, 

permite câteva concluzii. E de remarcat că tocmai această pluralitate a sensurilor și rolurilor 

face din mimesis un concept-cheie pentru înțelegerea construcției dramatice și, în mod special, 

pentru situația în care o anchetă structurează  intriga. În interiorul textului, ancheta, ca 

investigație îndreptată spre căutarea unui adevăr, operează simultan ca reprezentare a unei 

realități, dar și ca un proces cognitiv  și ca mecanism de identificare și implicare a spectatorului. 

Pentru că ancheta – fie ea cea a lui Oedip, cea a lui Hamlet sau cea din piesele contemporane 

– cere spectatorului exact acest tip de angajament: să urmărească indiciile, să caute conexiuni, 

să participe la procesul de descoperire a adevărului. Ancheta dramatică nu reprezintă pur și 

simplu o căutare: ea îl transformă pe spectator într-un co-investigator și astfel devine el însuși 

o parte a mimesisului. 

Putem spune, în raport cu cele de mai sus, că ancheta oferă o structură logică în 

construcția intrigii, nu prin simpla redare a unei realități, ci printr-o strategie mimetică de 

articulare a acelei realități, implicit a lumii, conștiinței și a sensului. Dramatizarea adevărului, 
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construirea unui univers narativ coerent și incursiunea în lumea interioară a personajelor, 

transformă o piesă de teatru într-o investigație scenică a adevărului. 

1.3. MYTHOS. Pentru Aristotel, mythos nu  este povestea în sine, ci modul în care 

evenimentele sunt îmbinate și armonizate pentru a naște sens. Peter Brooks  oferă o definiție 

apropiată de cea aristotelică, arătând că mythos este o dinamică organizatoare a unui mod 

specific de înțelegere umană. Brooks îl vede ca o ”armătură” a poveștii care susține și 

organizează toate elementele ei.  Această metaforă a ”armăturii” este revelatoare și subliniază 

că mythos-ul nu decorează, ci el conturează și susține întreaga construcție dramatică.  

O intrigă complexă și de efect este mai mult decât o simplă înșiruire (oricât de coerentă 

și supusă necesității) de întâmplări: evenimentele trebuie să fie surprinzătoare pentru spectator, 

fără a rupe conectarea lor cauzală. Doar astfel e asigurat efectul emoțional și ceea ce numim 

tensiune dramatică sau suspans. Este însă important ca, imediat după ”surpriză”, retrospectiv, 

spectatorul să perceapă faptul că ”nu putea fi altfel”. 

Tzvetan Todorov, analizând ficțiunea detectivistică, identifică o structură duală care 

concretizează distincția de mai sus: povestea polițistă (engl. whodunit, din who has done it, 

cine a făcut-o). Ea conține două povești: povestea crimei și povestea investigației. Prima 

poveste – cea a crimei – este, de fapt, „povestea unei absențe”: ea nu poate fi prezentă direct 

în text, ci doar reconstituită prin intermediul celei de-a doua. Peter Brooks comentează această 

viziune a lui Todorov, observând că structura clasică a unei povești detectiviste devine o 

”narațiune a narațiunilor”, iar intriga apare ca urmare a unui proces de ordonare interpretativă 

pe care ancheta îl exercită asupra crimei. Concluzia care se desprinde și este importantă pentru 

cercetarea noastră este aceea că ficțiunea de tip anchetă nu e doar un gen literar printre altele. 

Ea este forma care expune cel mai clar mecanismul prin care orice narațiune își construiește 

sensul. Un bun exemplu este Oedip Rege, tragedia lui Sofocle, care este construită într-o pură 

formulă ”detectivistică”. Ordonarea interpretativă este dinamică: fiecare scenă aduce un indiciu 

nou, care conduce la o altă întrebare și, apoi, la un răspuns ce devine un nou indiciu. Și tot așa, 

până la revelația finală. 

Ancheta poate să satisfacă în mod natural ”cerința” lui Aristotel: fiecare revelație este 

”contrară așteptării” (pentru cei implicați și pentru spectator), dar decurge logic din ceea ce s-

a întâmplat înainte (necesitate, cauzalitate). Astfel, ea nu mai apare astfel ca un simplu 

procedeu tematic, ci poate fi văzută pur și simplu ca o strategie obișnuită și des întâlnită a 

mythos-ului. 

1.4. PERIPETEIA ȘI ANAGNORISIS. Am ales să nu le despărțim în analiza pe care 

ne-am propus-o,  având în vedere relația de interdependență pe care o au și importanța acestei 
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relații în construcția dramatică. Argumentul vine și de la Aristotel,  care s-a exprimat foarte 

tranșant în sensul în care cele mai bune tragedii sunt acelea în care există această simultaneitate 

a  recunoașterii cu răsturnarea de situație. 

Elizabeth S. Belfiore arată că peripeteia nu este o simplă răsturnare de situație. Integrată 

fiind în intrigă,  ea trebuie privită mai curând ca  o  întoarcere a acțiunii din cursul ei rectiliniu. 

Această schimbare de direcție (tradusă adesea prin mai multe asemenea schimbări) ni se pare 

extrem de importantă într-o construcție dramatică tip anchetă. Aici succesiunea de întrebări, 

interogatorii, mărturii și descoperiri produce o serie de întoarceri-răsturnări care, toate laolaltă, 

contribuie la împingerea intrigii spre deznodământ, pe drumul enigmă-descifrare. 

Terence Cave subliniază că anagnorisis  este una dintre cele mai familiare trăsături ale 

dramei și ficțiunii narative, păstrându-și funcția de punct de cotitură dramatic, indiferent de 

epocă în orice gen literar.  Această ”continuitate” a recunoașterii în procesul de scriere literară 

ne permite observația că ea nu se rezumă la a fi doar un rezultat și o imagine a unui proces 

cognitiv, ci se manifestă ca un element important al intrigii, unul care – odată intervenit – are 

consecințe asupra acțiunii. Iar în construcțiile de tip anchetă, acest motor devine adesea chiar 

axul structural. 

O analiză a succesiunii lor în timpul poveștii ne-a permis să observăm că dacă, de 

obicei, peripeteia precede anagnorisis sau, la modul ideal aristotelic, ele sunt  concomitente, 

există și texte dramatice care schimbă această succesiune (Orestia lui Eschil). Iar în piesele 

moderne jocul celor două momente devine și mai complex. O scurtă analiză asupra Norei lui 

Ibsen ne-a dus la concluzia că jocul subtil din piesă în care momentele de recunoaștere și 

răsturnare se întrepătrund, se inversează sau se diluează discret, permite spectatorului o 

înțelegere mai profundă (într-un plan intim) a personajului.  

În piesele care folosesc ancheta ca tehnică de construcție dramatică, vom putea observa 

cum o serie de răsturnări de situație succesive pot duce la recunoașteri, însă acestea  se 

dovedesc a fi false sau doar provizorii. Abia o peripeteia majoră (chiar hrănită din celelalte), 

duce la un anagnorisis real, autentic. Ancheta – atunci când este folosită în construcția 

dramatică -  nu funcționează doar ca procedeu mimetic, ci ”pretinde” aproape întotdeauna și 

momentul recunoașterii (anagnorisis). Putem concluziona că ancheta dramatică nu e doar un 

instrument de construcție a intrigii, ci și un mecanism mimetic de producere a cunoașterii 

(inclusiv prin recunoaștere): ea permite trecerea de la necunoscut la cunoscut, de la mister la 

revelație. 
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1.5. ETHOS. Fiecare recunoaștere și fiecare răsturnare de situație implică o criză, o 

confruntare directă a personajului cu propriile limite, cu adevărul și cu deciziile esențiale. În 

acest fel, se revelează caracterul profund al personajului. 

Stephen Halliwell identifică patru caracteristici care definesc ethos-ul aristotelic: 

bunătatea morală, potrivirea (caracterul trebuie să fie adecvat tipului de personaj), asemănarea 

(publicul trebuie să poată recunoaște o afinitate morală de bază) și consecvența (coerența 

internă pe parcursul piesei). Despre această din urmă cerință, Halliwell notează că personajul, 

pe lângă a fi consecvent cu sine, are și o funcție esențială în ceea ce înseamnă cauzalitatea și 

logica structurii intrigii.  

Atunci când ne aflăm în interiorul unei anchete, toate personajele implicate sunt supuse 

unei presiuni constante, presiune care hrănește nota dramatică și oferă acțiunii dinamismul 

necesar. Ancheta se naște într-un moment de criză, parcurge apoi ea însăși alte momente de 

criză în căutarea răspunsului, a adevărului. Orice astfel de ”criză” creează tensiune morală, iar 

personajele – pentru a putea avea consistență – trebuie să reacționeze. Construcția de tip 

anchetă dezvăluie astfel caracterele, punând personajele în situații complexe în care trebuie să 

facă alegeri dificile. Practic, aceste personaje devin agenți etici: în funcție de postura lor, aleg, 

ezită, neagă, acceptă, manipulează sau chiar ajung să se sacrifice. Dezvăluirea ethosul-ui începe 

odată cu alegerea pe care o face personajul în situația concretă și tensionată în care se află.  

Pornind de la Halliwell și  Bernard Williams, am  conturat o tipologie a nivelurilor la 

care ethos-ul funcționează în  piese-anchetă: ethos-ul celui care investighează (alegerile și 

transformările sale), al celui anchetat (reacțiile și modul în care răspunde la presiune), al 

martorilor și al  comunității (atitudinea lor față de evenimente și adevăr), al spectatorului însuși 

(care evaluează și judecă, fiind singura ființă reală din acest spațiu dramatic). 

Putem vorbi - în piesele tip anchetă - de un ethos care se manifestă și se definește cu 

precădere în raport cu adevărul. Ancheta este - în sine - o căutare a adevărului, dar și o 

confruntare cu acesta. Coerența și verosimilitatea personajelor este cu atât mai importantă în 

acest context, pentru că altfel se va pierde credibilitatea procesului de căutare a adevărului.       

Ancheta în spațiul dramatic, prin presiunea specifică pe care o exercită asupra 

personajelor, dar și asupra acțiunii, devine un mecanism de dezvăluire a ethos-ului în toată 

complexitatea sa: cel vizibil și cel interior, impus și asumat, fragil și rezistent. Spectatorul, 

urmărind această dezvăluire, caută să-și clarifice propria poziție morală. Iar de aici se deschide 

calea către catharsis. 

1.6. CATHARSIS. Am pornit de la cuvintele lui George Steiner, care spune că tragedia 

adevărată lasă în urma ei o ”liniște plină de neliniște”. Aristotel a creat el însuși ”neliniște” în 
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rândul exegeților săi, prin faptul că nu a explicat în detaliu ce înțelege prin catharsis în 

contextul introducerii termenului în Poetica. Noțiunea e folosită doar în fragmentul care 

definește tragedia: ”...și care stârnind mila și frica săvârșește curățirea (catharsis) acestor 

patimi.” Ca urmare, interpretările au fost diferite de-a lungul timpului, fiecare autor încercând 

să-și argumenteze viziunea. Am analizat mai multe teorii - de la cea moralistă la cea 

intelectuală, de la cea medicală la cea structurală și la cea integratoare a lui Halliwell – 

observând la fiecare dintre ele, prin exemple de piese, cum funcționează catharsis-ul în cazul 

în care ancheta structurează construcția dramatică. 

G.M. Sifakis, analizând catharsis-ul , descoperă o curbă emoțională pe care o descrie  

ca fiind o trecere „de la excitare la culminație și la liniștire". Am constatat că acest parcurs 

corespunde aproape perfect structurii unei anchete: tensiunea crește odată cu acumularea 

indiciilor, atinge punctul culminant în momentul revelației, iar apoi survine catharsisul ca 

ușurare, dar și ca plăcere inofensivă. 

Într-o piesă construită pe structura unei anchete, mila și frica apar organic din logica 

faptelor descoperite. Ele nu sunt arbitrare pentru că depind de probele și mărturiile care ies la 

iveală. Dacă ancheta este riguroasă, emoția este justificată. Tehnica anchetei apelează la un 

mecanism care garantează autenticitate. Ancheta caută adevărul, iar acest proces de căutare 

face ca acțiunea să pară necesară și probabilă (cerințele lui Aristotel). Iar în  momentul în care 

spectatorul crede în realitatea investigației de pe scenă, poate ajunge și el la emoții reale. 

Situațiile extreme care necesită o anchetă oferă de fapt o imagine a condiției umane și nu doar 

un simplu caz particular. Finalul anchetei nu aduce doar numele vinovatului, ci dezvăluie 

momente cheie, la limită, ale existenței umane în general. Iar acest lucru poate duce la o 

înțelegere profundă a realității, proces facilitat de structura logică a anchetei. Pe de-altă parte, 

fiecare pas al anchetei generează ceva cathartic. Iar reacțiile emoționale și cognitive, eliberarea 

și plăcerea ”inofensivă” apar și sunt legate de structura evenimentelor ca momente multiple. 

Astfel, nu urmărim un singur fir emoțional, ci o țesătură complexă în care traseele tuturor 

personajelor contribuie la emoția și îmbogățirea cognitivă și etică a spectatorului. 

Într-o anchetă dramatică, efectul real nu trebuie să se rezume la aflarea adevărului și la 

dezvăluirea vinovatului, ci dimpotrivă să ridice alte și alte întrebări, unele care să aducă 

spectatorul într-o zonă morală și chiar existențială profundă, una care deschide și împinge spre 

ideea de responsabilitate. Nu ne vom liniști spunându-ne: ”s-a aflat adevărul”, ”vinovatul a fost 

prins și a fost pedepsit”, ci va trebui să simțim acea ”neliniște” de care vorbea Steiner (iată  un 

fel al fricii de care vorbește Aristotel): ”eu cum aș fi acționat în aceleași împrejurări?” și, mai 

ales: ”oare nu sunt și eu vinovat prin ceea ce fac?”.  
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1.7. CONCLUZII. Am observat, în acest prim capitol, rolul și importanța pe care 

conceptele aristotelice de mai sus le au în structurarea unui text dramatic, dar și faptul că ele 

funcționează într-o strânsă interdependență. Nu le-am tratat ca  simple instrumente teoretice de 

analiză, ci am încercat să arătăm că ele descriu mecanisme ale experienței dramatice, 

mecanisme pe care piesele anchetă  le activează într-un mod specific. Toate aceste concepte 

articulează structura și tensiunea dramatică, iar în cazul unei anchete dramatice transformă un 

proces de investigare a adevărului într-un parcurs dramatic, încărcat adesea de un filon etic și 

existențial. 

 

CAPITOLUL 2. TIPURI DE ANCHETĂ ÎN SPAȚIUL DRAMATIC 

2.1. INTRODUCERE. Vom vedea – în acest capitol -  cum diferitele tipuri de conflict 

și organizare sau dozare a evenimentelor și incidentelor permit identificarea unor tipuri de 

anchetă. Practic, același mecanism narativ – ancheta – generează experiențe dramatice diferite 

în funcție de ce anume se investighează și în ce plan se desfășoară conflictul. Anchetele în 

spațiul dramatic pot diferi prin miza centrală a fiecăreia, prin genul de conflict dominant, prin 

felul ales pentru structura narativă și, nu în ultimul rând, prin tipul de catharsis pe care caută 

să-l ofere.  

Am ales spre analiză patru tipuri de anchetă identificabile în dramaturgie, fiecare dintre 

ele având elemente specifice, dar putându-se regăsi și combinate în multe piese de teatru. 

Înainte de a analiza cum funcționează ancheta în dramaturgie, vom încerca să definim 

principalele sale tipuri în formele lor uzuale – științifice, operaționale – așa cum apar ele în 

domeniile de origine: juridic, social, psihologic și filosofic. Vom putea astfel vedea mai clar 

cum, trecând din sfera realului sau a ideaticului în cea a ficțiunii dramatice, aceste forme se 

transformă și generează sensuri noi, găsesc și creează surse de conflict, de  tensiune și apoi 

relevă un tip anume de construcție dramatică. Altfel spus, din simple proceduri, anchetele devin 

motoare dramatice  odată cu contopirea lor organică și logică cu textul dramatic. 

             2.2. ANCHETA JURIDICĂ 

      Am pornit de la premisa că atât anchetatorul juridic, cât și autorul dramatic sunt în 

căutarea unui adevăr pentru aflarea căruia folosesc mijloace de investigație asemănătoare, iar 

forma finală a anchetei fiecăruia (rechizitoriu/sentință sau text dramatic) are o structură 

complexă, integratoare. Am urmărit apoi cum se poate proba această premisă. 

Concluzia la care am ajuns este că modelul anchetei juridice reale îi poate servi 

autorului dramatic ca structură pentru construcția unei piese tip investigație: o premisă inițială 
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(fapta ilegală sau adevărul ascuns), o desfășurare a unei acțiuni-căutare (scene de tensiune și 

de dezvăluire treptată) și, în final, un verdict (deznodământ, rezolvare a conflictului). Iar 

analogia poate fi căutată nu doar la nivel structural, ci și la nivel de detalii psihologice sau 

conotații etice, oferind autorului posibilitatea abordării unei tehnici de scriere care menține 

tensiunea dramatică și coerența narativă.  

În demersul de a găsi rădăcinile anchetei juridice în dramaturgie, am ajuns la Orestia lui 

Eschil. Această tragedie surprinde momentul fondator în care vechea lege a răzbunării este 

înlocuită cu o justiție rațională, iar procesul la care este supus Oreste în finalul trilogiei devine 

prima scenă de tribunal a teatrului occidental. Studiile unor autori precum Jean-Pierre Vernant, 

Desmond Manderson și Martha Nussbaum au oferit un suport important pentru această analiză 

asupra apariției dreptului modern și a reflectării acestui moment în spațiul dramatic.  

Pe de-altă parte, am urmărit reflecțiile lui Michel Foucault despre relația dintre 

producerea adevărului și practicile juridice, dar și despre transformarea istorică a procedurilor 

de stabilire a adevărului. Pentru a-și argumenta  teoriile, Foucault a pornit de la tragedia Oedip 

Rege a lui Sofocle, pe care o vede ca pe un episod dintr-o istorie a cunoașterii și un ”punct de 

emergență al anchetei”. Mai apoi, constată Foucault, în Evul Mediu ancheta a reapărut ca o 

formă de căutare a adevărului în interiorul ordinii judiciare, tehnicile complexe de anchetă 

elaborate în acea perioadă au fost utilizate în domeniile științifice și în filosofie. Foucault ne 

arată că ancheta judiciară a fost matrice pentru alte forme de cunoaștere (filosofice, retorice, 

empirice) și – în acest context – putem înțelege de ce modelul anchetei a devenit atât de fertil 

și pentru dramaturgie: el oferă nu doar o temă (crime, vinovăție, lege), ci un mod de organizare 

a acțiunii și a adevărului, recognoscibil de spectator și încărcat de o puternică tradiție culturală. 

Am putut observa, oprindu-ne asupra unor piese ca Oedip, Hamlet, The Crucible sau 

The Pillowman, că în multe texte dramatice ancheta juridică reprezintă doar primul nivel al 

unei interogații mai ample: pe suportul ”juridic” al construcției se nasc alte direcții noi care 

oferă complexitate.  Astfel de deplasări de la ancheta juridică strictă spre alte spații arată că, în 

dramaturgie, forma juridică a investigației devine adesea un cadru prin care textul 

problematizează, de fapt,  - la multiple niveluri - modul în care  individul sau societatea caută, 

negociază și reacționează în relație cu  adevărul. 

2.3. ANCHETA SOCIALĂ 

Ancheta socială este un proces investigativ folosit pentru a analiza fenomene, 

comportamente sau anumite stări de fapt dintr-o colectivitate, oferind astfel o imagine (o 

fotografie) a unui anume spațiu social. Dacă, în mediul juridic sau psihologic, ancheta este 

centrată – de regulă - pe un caz particular, ancheta socială vizează un cadru mai larg, cu rădăcini 
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sistemice. Pentru a putea  justifica interesul pe care îl poate avea pentru spațiul dramatic, ar 

trebui să mai adăugăm că acest tip de anchetă se apleacă asupra fenomenelor care marchează 

profund viața colectivă: inegalitate, sărăcie, discriminare, violență domestică abuzuri de putere, 

migrație ori crize identitare. Și iată-ne astfel în prezența unor teme atât de importante și de 

familiare autorilor dramatici de pretutindeni. 

La fel ca anchetatorul-sociolog, autorul dramatic selectează cazuri (și, în context, 

personaje) reprezentative, iar apoi creează (mizanscenă, scenografie) un mediu, dar și situațiile 

care vor duce la anumite răspunsuri, la un deznodământ sau – adesea – la un efect revelator al 

acțiunii dramatice. Dacă în cazul sociologului, datele obținute în final au un caracter mai 

degrabă informativ, în schimb, actul dramatic va produce un impact  social, moral, dar și 

emoțional,  dublat de o reflecție critică. 

Urmărind activitatea lui Augusto Boal , am văzut că acesta pornește de la realități 

sociale identificate și le supune unei anchete sociale - transformată în acțiune dramatică – în 

care publicul este invitat să perceapă acele realități, să le dezbată și chiar să le transforme. 

Pentru Boal, teatrul nu e doar simplă cunoaștere, ci trebuie să se transforme într-o practică 

socială participativă: pornește de la viața reală și se adresează vieții reale. 

În fapt, ”crima” pe care încearcă să o rezolve acest fel de anchetă este, cel mai adesea, 

o fisură identificată în structura socială. Și aici putem vorbi despre o nedreptate sistemică, o 

discriminare instituționalizată, o crimă colectivă, despre exercitarea abuzivă a puterii sau poate 

despre o inechitate perpetuată pe perioade lungi. Am analizat mai întâi două exemple din 

dramaturgie. Primul este The Crucible (Arthur Miller), unde actul dramatic devine de fapt o 

critică și un semnal de alarmă cu privire la pericolul isteriei colective, al minciunii și 

manipulării în masă, precum și al unei justiții nedrepte (motivată religios sau politic). Al doilea, 

Nora (Ibsen): tot ceea ce vedem în această piesă este o inventariere (dublată de o dezvăluire 

treptată) a unei serii de aparențe, ipocrizii, imoralități și inegalități, care dau în final o imagine 

completă a statutului femeii într-o societate patriarhală, dar și una a falselor valori din 

societatea respectivă. 

În continuare, am analizat dramaturgia lui Bertolt Brecht și teatrul documentar. 

Realitatea istorică din piesele (și spectacolele) lui Brecht este una recognoscibilă, dar 

îndemnul este nu de a o accepta ca pe o fatalitate, ci de a o înțelege cu tot cu cauzele ei și de a 

determina la acțiuni de transformare (înspre bine) a unei astfel de realități. Testul scenei este 

de fapt un experiment social,  o investigație care prezintă un caz (un fenomen: oprimare, război, 

injustiție, etc.), iar apoi – ca într-o anchetă sociologică – rezultatele acestei investigații 
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conturează schimbările care devin necesare, măsurile care se impun pentru vindecarea unei 

fisuri din societate.  Cazul concret studiat este piesa Mutter Courage und ihre Kinder. 

Dacă teatrul epic brechtian folosește ficțiunea pentru a investiga realitatea socială, 

teatrul documentar merge mai departe: renunță (parțial sau total) la ficțiune și construiește 

textul dramatic din fapte reale, pe baza unei documentări. Am identificat trei paliere în care 

ancheta funcționează în teatrul documentar: 

- la momentul inițial al documentării: dramaturgul (regizorul, actorii) demarează o 

anchetă pe un anumit subiect, iar investigarea acestuia presupune culegerea 

probelor relevante, coroborarea și selectarea lor, totul sfârșindu-se cu constituirea 

unui dosar care conține o esență a căutărilor. 

- la nivelul structurii textului: aici ancheta e vizibilă  în tehnica de construcție dar, 

mai mult decât atât, ea devine însuși subiectul textului, materia a ceea ce este 

reprezentat. 

- în timpul și după reprezentație: spectatorul începe propria lui anchetă pe parcursul 

reprezentației, evaluând și judecând critic tot ceea ce i se prezintă, pentru a ajunge 

la propriile concluzii; acestea nu sunt neapărat concomitente cu finalul piesei, 

spectatorul le caută și după ce a plecat spre casă. 

Pentru teatrul documentar, am ales pentru cercetare Ancheta lui Peter Weiss, ajungând 

la concluzia că piesa este o analiză investigativă a unui proces juridic, analiză care trece dincolo 

de scopul specific al unui asemenea proces și dezvăluie un vinovat care ”nu a fost citat 

niciodată”: societatea. 

Teatrul verbatim ne-a adus în atenție The Laramie Project, creat de Moisés Kaufman 

și trupa Tectonic Theater Project. Aici anchetatorii sunt prezenți pe scenă, procesul de 

investigație e la vedere, iar spectatorul e invitat să participe la construirea sensului. Catharsisul 

specific nu vine din „rezolvare" – criminalii au fost condamnați înainte ca piesa să fie finalizată 

– ci din confruntarea cu întrebări care rămân deschise în societate: cum se ajunge la comiterea 

unei asemenea crime? ce spune ea despre noi toți? 

Un tip de dramaturgie analizată cu atenție a fost tribunal-plays, al căror specific este că 

materialul dramatic provine din transcrierile oficiale ale unor  proceduri judiciare, iar structura 

piesei păstrează (în cea mai mare parte) forma procesului, a interogatoriului, a depoziției, a 

confruntării dintre acuzare și apărare. Studiul de caz a fost  Bloody Sunday (Richard Norton-

Taylor). Concluzia la care am ajuns este că tribunal-plays, care sunt - sub aspectul conținutului 

și al structurii – cele mai apropiate de imaginea unei anchete judiciare propriu-zise, se dovedesc 

adesea a fi cele mai funcționale anchete sociale ale spațiului dramatic. Iar aici credem că 
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explicația se află tocmai în faptul că elementele unei anchete – în formula ei clasică – sunt 

extrem de fertile atât pentru construcția, cât și pentru efectul dramatic.  

2.4. ANCHETA PSIHOLOGICĂ 

Pentru a intra în spațiul acestui tip de anchetă,  am pornit de la cuvintele lui Carl Gustav 

Jung: ”Cine se uită afară, visează; cine se uită înăuntru, se trezește”. Ele ne-au oferit ideea 

unei incursiuni în lumea unor personaje ca Oedip, Hamlet și Nora pentru a identifica momentul 

în care (și motivul pentru care) aceste personaje privesc înspre interiorul lor, intrând astfel pe 

drumul la capătul cărora se vor ”trezi”. 

Toate aceste treceri de la exterior spre interior funcționează ca un mecanism obișnuit 

al unei anchete psihologice. Interiorizarea personajelor este de fapt o sondare a propriului eu, 

o individuare conștientizată ca urmare a unui demers de căutare și evaluare a realității. Sunt 

personaje care ”anchetează” în egală măsură lumea din jurul lor, dar și propria interioritate (atât 

la nivelul conștiinței, cât și la cel al vinei, al identității sau al traumei). Nu este doar o căutare 

a adevărului lumii, ci a unui adevăr propriu, acela care atrage consecințe decisive asupra 

acțiunii personajelor.  Dacă pornim de la o definire stricto sensu a anchetei psihologice – așa 

cum poate fi sintetizată în domeniul psihologiei – vom observa că ea este o investigare a minții 

și comportamentului unei persoane prin interviu, testare, anamneză sau observație. Termenii 

cheie ai unei asemenea anchete sunt: motivația, trauma, memoria, inconștientul, vina și,  

generic spus, adevărul interior. Autorul dramatic jonglează – inevitabil – cu tehnici care să 

aducă în față (sau cel puțin să îmbrace discret personajele și acțiunile lor) o lume care se învârte 

în jurul termenilor menționați mai sus. Atunci când vorbim de o structură dramatică ridicată 

printr-o tehnică de anchetă psihologică, suntem în prezența unei expuneri a straturilor invizibile 

sau greu vizibile ale condiției umane. Actul dramatic devine un laborator al interiorului ființei, 

unul care – în plus – are o relevanță universală: chiar dacă o criză psihologică are o amprentă 

personală, mecanismele dramatice de investigare pot fi capabile adesea să dezvăluie esența 

umană, indiferent de contextul istoric sau social. E vorba despre uman și umanitate în sine. 

Ancheta psihologică  în dramaturgie are un parcurs care poate fi urmărit pe câteva 

momente cheie și mecanisme dramatice folosite. Astfel, clipa în care o asemenea anchetă se 

declanșează este cea în care personajul se confruntă cu un dezechilibru emoțional sau cu o criză 

existențială neașteptată și poate greu explicabilă. Urmează o confruntare cu sinele (o anamneză, 

o testare, o observare lucidă) tradusă dramatic adesea prin monoloage, dialoguri confesive, 

mărturisiri sau chiar acțiuni și decizii neașteptate. Suntem martori ai unui proces de investigare 

care caută să lumineze și să înțeleagă un adevăr interior. În tot acest proces, amintirile, 

flashback-urile, relevarea unor adevăruri ascunse în timp și dezgroparea unor taine se 
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transformă în scene care conturează ancheta și o conduc spre ținta ei finală. Spectatorul nu este 

un simplu martor al acestei investigații: adesea este atras în profunzimea ei, oferindu-i-se rolul 

de judecător. Dezvăluirea – în context dramatic – a spațiului interior al personajelor, precum și 

întreg procesul care o însoțește, se repercutează în spectator, care adesea – mai mult sau mai 

puțin conștient – ajunge să-și investigheze în paralel propriul interior. Plonjarea, odată cu 

personajul, în acest spațiu deschis de ancheta dramatică psihologică este probabil cel mai sigur 

mecanism de producere a catharsisului în lumea modernă.  În acest sens, ancheta psihologică 

nu face decât să dramatizeze această criză interioară, scoțând-o în fața spectatorului ca motor 

al acțiunii.  

Am ajuns la concluzia că există, aproape întotdeauna, trei procese investigative înspre 

interior: personajul însuși care se auto-investighează; încercările de deslușire pe care le 

întreprind celelalte personaje din jurul lui; apoi privirea spectatorului care, odată atras în 

poveste, are nevoie de răspunsuri pe care nu le poate obține dacă nu descifrează (fie chiar și 

doar la nivel emoțional) conținutul și resorturile psihologice ale personajului. Spațiul fragil 

(adesea fluid și greu de fixat) al acestui tip de lume interioară oferă forță dramatică, fiind însă 

necesară o îndemânare desăvârșită a autorului care se mișcă practic mereu pe buza prăpastiei. 

O prăpastie care ascunde un abis incontrolabil și amenință echilibrul construcției dramatice. 

2.5. ANCHETA FILOSOFICĂ 

Sintagma ”anchetă filosofică” are aici  legătură cu zona interogativă a filosofiei, în 

sensul în care filosofia nu este privită nu ca un proces de construcție (sistemic) sau ca o zonă 

de exprimare/expunere a unei opinii sau teorii, ci mai ales ca un proces dinamic de examinare 

și interogare. Unul prin care se chestionează sensul, adevărul și condiția umană. 

Atunci când am încercat identificarea tipurilor de anchetă care pot fi regăsite în 

construcția dramatică, unele metode de investigare filosofică și felul specific de construcție al 

acestora au devenit argumente pentru a atinge în analiza noastră și acest spațiu. Iar un alt 

argument important a fost acela că toate celelalte tipuri de anchetă nu reușeau să acopere zone 

esențiale ale dramaturgiei, ale artei în general: iar aceste zone sunt legate de căutarea sensului, 

a înțelesului profund al lucrurilor și al existenței. Ca urmare,  ”ancheta filosofică” a fost propusă  

ca instrument analitic, necesar și inevitabil în demersul acestei lucrări. 

Am început prin a construi o definiție operațională în spațiul dramatic.  Prin anchetă 

filosofică înțelegem o tehnică de construcție dramatică în care acțiunea se organizează în jurul 

unei interogații asupra sensului: al existenței, al identității, al adevărului sau al realității însăși. 

Obiectul investigației nu mai e un fapt de stabilit (ancheta juridică), un mecanism social 

(ancheta socială) sau o traumă interioară de adus la lumină (ancheta psihologică), 
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ci înțelesul tuturor acestora: ce înseamnă a fi vinovat? ce putem cunoaște? cum și cine suntem 

în raport cu ceilalți? putem accede la adevăr sau trăim doar în iluzie? 

Am identificat câteva trăsături distinctive ale anchetei filosofice în dramaturgie: 

dialogul-investigație de tip socratic, prezența unui personaj care pune sub semnul întrebării 

certitudinile celorlalți, ciocnirea viziunilor ca opoziție a concepțiilor asupra lumii, finalul 

deschis care nu oferă răspunsuri, ci multiplică întrebările. Astfel, am putut identifica unele 

tehnici de construcție care sunt ”împrumutate” de autorul dramatic din zona investigației 

filosofice și le-am analizat în contextul unor texte dramatice, rezumând mai jos câteva 

concluzii. 

Oedip Rege (Sofocle). Ancheta din Oedip Rege depășește cadrul unei simple 

investigații juridice: ea chestionează sensul vinovăției, limitele cunoașterii de sine, raportul 

dintre destin și libertatea omului, precum și legătura periculoasă dintre cunoaștere și putere. În 

acest sens precis, putem vorbi de o anchetă filosofică integrată – dar și constitutivă - în structura 

tragediei. 

Hamlet. Shakespeare a construit un ritm in crescendo al anchetei lui Hamlet, fiecare 

impuls spre acțiune fiind urmat de o nouă interogație morală și – treptat – și filosofică, în care 

personajul pune mereu în balanță ideea de dreptate, vina și răscumpărarea ei iar, în esență, 

însuși sensul vieții și al acțiunii umane (ceea ce pentru un filosof înseamnă: cum și de ce 

trăiesc).  

Șase personaje în căutarea unui autor (Pirandello). Asistăm în această piesă la o 

anchetă asupra realității pusă în oglindă cu ficțiunea. Și, în același timp, asupra ficțiunii care 

își cere dreptul de a fi reală. Rațiunea de a fi a Personajelor este chiar drama: de aici dorința 

celor șase personaje de a găsi un autor care să le împlinească. Până atunci, ele par suspendate 

între iluzia realității și iluzia teatrului, se află într-un no man’s land: un loc nici pe deplin al 

ficțiunii, dar nici al realității. Un spațiu în care, pe nesimțite, i-au atras și pe oamenii ”reali” 

(regizor, actori), punându-i și pe ei în situația de a fi puși sub semnul întrebării la nivelul 

propriei realități. Ajungem, astfel, să sesizăm o anchetă filosofică meta-teatrală și performativă 

în același timp. 

Huis Clos. Piesa lui Sartre se construiește pe o structură care corespunde, în esență, 

unui mecanism asemănător celui al anchetei. Avem o situație inițială, în care intuim că prezența 

în infern trebuie să fie consecință a unor fapte grave comise de cei trei. Dar personajele se 

feresc de orice fel de dezvăluiri. Care în cele din urmă - într-un spațiu închis și sub interogări 

reciproce – odată pornite, devin imposibil de oprit. Acesta ar putea fi finalul unei anchete 

juridice: poate asta simte și Inès atunci când rostește ”ancheta s-a terminat”. Dar, de fapt, 
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tocmai acesta moment al demascării este cel în care începe adevărata anchetă — cea care nu 

mai vizează faptele trecutului, ci sensul acestor fapte și, mai ales, posibilitatea de a te defini și 

de a te suporta în prezența și sub apăsarea privirii celuilalt. 

Așteptându-l pe Godot. Beckett nu investighează prin personaje (așa cum face Sartre), 

ci investighează condiția însăși a personajelor: ce înseamnă să aștepți, ce înseamnă să 

perseverezi, să ai răbdare  în absența sensului, să-ți pierzi speranța sau să speri absurd, ce 

înseamnă să vorbești pentru a umple  golul așteptării. Personajele lui Beckett nu filosofează, 

chiar dacă – fără să vrea parcă – ating puncte existențiale profunde. Am putea spune, mai 

curând, că ele performează filosofia. Iar pentru asta se folosesc de limbaj, care pare tot ce le-a 

mai rămas. Un limbaj constituit dintr-un dialog repetitiv, circular, care evită mai mult decât 

dezvăluie. Ori care pur și simplu nu este capabil să dezvăluie ceva. Sau, mai mult, gândindu-

ne la ”filosofia” lui Beckett, nici nu are ce să dezvăluie. Dar vom înțelege că Beckett a făcut o 

anchetă filosofică: una care nu a țintit spre a demonstra existența sensului, ci pentru a ”proba” 

absența lui. 

4.48 Psychosis  (Sarah Kane). Am ales această piesă  - în analiza pe care ne-am propus-

o  - pentru că ea se construiește ca o investigație radicală a sensului, dar nu în forma în care am 

văzut-o la Sartre (unde personajele se anchetează reciproc) sau la Beckett (unde așteptarea 

naște și conduce o formă de chestionare a sensului). La Sarah Kane, investigația e dusă mai 

adânc și devine obsesivă: ea vizează însăși posibilitatea de a fi, de a se defini și, nu în ultimul 

rând, de a articula ceva prin limbaj. O anchetă asupra eului,  a condiției umane dar și a limitelor 

acesteia.  Putem spune că interogația la nivel filosofic pe care o întâlnim în  4.48 Psychosis  nu 

eșuează în a găsi un sens:  ea performează fragilitatea sensului, invitând și spectatorul să ocupe 

poziții multiple (victimă, agresor, martor) într-un adevăr care nu se fixează niciodată. 

2.6. CONCLUZII 

La finalul capitolului, am putut trasa câteva concluzii generale cu privire la tipurile de 

anchetă dramatică și direcțiile investigației din fiecare: 

- ancheta juridică încearcă să răspundă la întrebări precum: cine, cum și de ce a 

săvârșit fapta? cine e vinovat pentru o anume faptă?; adevărul e căutat aici în 

realitatea faptelor și în probele care se acumulează pe parcurs. 

- ancheta socială are tipul ei de întrebări: de ce se întâmplă? cine și în ce mod permite 

să se întâmple ceva anume? cum a fost posibil? ce se poate face?;  răspunsul la 

asemenea întrebări este căutat prin sondarea și dezvăluirea structurilor și a 

straturilor din societate sau din anumite comunități. 
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- ancheta psihologică merge mai adânc cu întrebările: cine sunt eu? ce sunt? ce 

resurse și ce resorturi există în mine?; căutarea răspunsurilor împinge ancheta 

înspre interioritatea ființei umane, în spațiile ascunse ale acesteia. 

- ancheta filosofică pune – într-un fel – toate întrebările de mai sus, doar că le ridică 

la un nivel superior, abstract, adesea universal: ce suntem? ce este vinovăția? care 

e scopul existenței și al faptelor? există vreun scop? există un sens?; la acest nivel 

și sondarea are un spațiu care împinge limitele, iar miza anchetei nu este să găsească 

răspunsuri definitive, ci mai curând să descopere ce fel de întrebări trebuie puse, 

când anume și încotro trebuie ele îndreptate. 

O altă observație importantă este aceea că, în orice text dramatic profund, are loc de 

fapt o suprapunere, o conjuncție a acestor tipuri de anchetă. Adesea se hrănesc una din cealaltă, 

se transferă dintr-un spațiu în altul sau uneori se privesc ca într-o oglindă. Analizele în acest 

sens, făcute pe Oedip Rege, Hamlet, Nora, Ancheta, The Laramie Project  sau The Pillowman 

au putut confirma observația de mai sus. 

CAPITOLUL 3. O POETICĂ A ANCHETEI DRAMATICE: STRATEGII ȘI 

DISPOZITIVE 

3.1. INTRODUCERE 

În acest capitol am urmărit cum este instrumentată ancheta în procesul de construcție 

dramatică. Pentru aceasta, a fost nevoie să răspundem la o serie de întrebări: care sunt 

instrumentele concrete ale autorului dramatic? ce strategii folosește pentru plasarea 

misterului și controlul informației? unde se situează momentele cheie ale anchetei și în ce 

ipostaze îl vedem pe cel care o conduce? cum este implicat spectatorul? 

Am identificat un ansamblu de strategii și dispozitive pe care le-am subsumat 

sintagmei o poetică a anchetei dramatice, folosind termenul de „poetică" în sensul aristotelic: 

un set de principii care guvernează un anumit tip de creație. 

3.2. MISTERUL 

3.2.1. Am pornit de la distincția pe care o face filosoful Gabriel Marcel 

între problemă și mister. O problemă este ceva care se află „în fața mea", ea poate fi analizată 

și eventual rezolvată prin tehnici adecvate. În schimb, un mister este ceva în care suntem noi 

înșine ”angajați”  și care transcende orice tehnică imaginabilă: misterele nu sunt adevăruri care 

ne depășesc, ci adevăruri care ne cuprind în ele. 
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Distincția de mai sus este esențială pentru înțelegerea anchetei dramatice. Într-o anchetă 

judiciară obișnuită, avem de-a face cu o problemă: cine a ucis? cum? de ce? Răspunsurile pot 

fi găsite prin probe, mărturii, deducții. Dar în dramaturgie, ancheta nu se limitează la rezolvarea 

problemei. Ea deschide un mister – un mister în care eroul însuși este angajat, din care nu se 

poate extrage pentru a-l privi „din afară". Vedem acest lucru în Oedip Rege: problema este 

identificarea ucigașului lui Laios; misterul este identitatea însăși a lui Oedip, ce sunt eu?. La 

fel în Hamlet: problema este dovedirea vinovăției lui Claudius; misterul este natura acțiunii, a 

ezitării, a vinovăției însăși. În ambele cazuri, eroul pornește să rezolve o problemă și se trezește 

înghițit de un mister. 

3.2.2. Straturile misterului în Oedip Rege.  Am urmărit construcția strategică a 

misterului în această tragedie. Sofocle construiește textul pe un „joc al misterelor”, în care 

rezolvarea unei enigme, naște o alta și - pas cu pas - se ajunge inevitabil la un adevăr tragic. 

Misterul ciumei conduce la misterul regicidului, iar acesta declanșează ancheta care introduce 

misterul originii și identității lui Oedip. Tot acest parcurs se desfășoară în cadrul unei unități 

stricte de timp, loc și acțiune, dezvăluind și punând  astfel accent pe fragilitatea ființei umane. 

3.2.3. Hamlet în mister. Aici primul mister – crima asupra regelui – este dezvăluit încă 

de la început, Shakespeare mutând atenția asupra conflictului interior și a incertitudinilor 

morale ale lui Hamlet. Pentru că misterul nu apare doar legat de anumite situații obiective (cum 

ar fi crima), ci el își face simțită prezența și în comportamentul lui Hamlet, comportament 

inexplicabil pentru celelalte personaje. El însuși își asumă să „joace" un rol, comportându-se 

ca un „agent provocator". A ales intenționat un fel de a fi și de a vorbi care să-i pună în 

încurcătură pe ceilalți. De fapt, a ales o metodă de anchetă inedită, pentru a se putea convinge 

că spusele duhului tatălui său sunt reale. Prefăcându-se că e nebun, lăsându-le celorlalți 

impresia că ar fi nebun, „anchetatorul" Hamlet va putea rosti orice fără să fie cu adevărat luat 

în serios. Va fi, într-un fel, ca bufonul care-i poate spune regelui – cu ironie și sarcasm – 

adevăruri pe care oricine altcineva nu ar cuteza să le rostească. Din orice perspectivă am privi 

lucrurile, toți caută să dezlege misterul comportamentului lui Hamlet.  Îmbrăcat cu misterul 

astfel creat, Hamlet va merge înainte – chiar dacă cu ezitări și amânări – pe calea pe care a 

pornit. 

3.2.4. Nora, misterul celuilalt. Falsul făcut cândva de Nora este doar un secret bine 

păstrat de ea, de-a lungul multor ani. Adevăratul mister este celălalt. Cel de lângă tine. Nora 

pentru Helmer și Helmer pentru Nora. Amândoi vor constata în final că nu se cunoșteau, că 

acel celălalt era un altul. Helmer va descoperi că Nora, pe care o socotea o păpușă în mâinile 

lui, este de fapt un om de acțiune: mai mult, un om capabil de fapte pe care legea și morala le 
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pedepsesc cu severitate. Nora îi apare lui Helmer acum nu doar ca un infractor, ci mai ales ca 

o păpușă răzvrătită, una care a îndrăznit să facă ceva fără știrea lui. În ceea ce o privește pe 

Nora, descoperirea unui alt Helmer decât cel pe care și-l imagina, îi va înlătura toate spaimele 

și va pune capăt oricăror așteptări. E momentul în care Nora se recunoaște pe sine însăși, la 

nivelul ființei, pentru că viața trebuie să însemne mai întâi „îndatoririle față de mine însămi". 

Misterul în Nora nu este deci o faptă care trebuie dezvăluită, ci o întrebare mult mai 

tulburătoare: cine e, de fapt, persoana de lângă mine? Și, implicit: cine sunt eu însămi? 

3.2.5. Misterul realității: The Pillowman. Miza anchetatorilor din piesă este una 

juridică: identificarea celui/celor care au ucis doi copii și, probabil și un al treilea, o fetiță mută 

dispărută. Dar aceasta – în linia a ceea ce spune Gabriel Marcel – e o problemă, nu un mister. 

Însă în cazul celor doi anchetați – Katurian și Michal – nu mai e vorba doar de o problemă: 

cum să se apere, cum să scape de acuzații. Ancheta e, pentru ei, spațiul în care se dezvoltă și 

devine apăsător un mister: ce anume e realitate și ce e ficțiune? unde e granița dintre acestea? 

Iar acest mister e ceea ce autorul folosește pentru a ne atrage atenția că nu suntem într-o poveste 

polițistă, ci de fapt într-o anchetă asupra realității și  ficțiunii. Dar  mai ales asupra modului în 

care acestea interferează iar cei prinși în acest spațiu devin vinovați fără vină sau nevinovați cu 

vină.   

3.3. JOCUL INDICIILOR 

3.3.1. Introducere. Am analizat aici acele strategii prin care informația dintr-un text 

este controlată de autor și oferită cititorului în formule care inițiază și mențin tensiunea 

dramatică, creează conflictul sau pun sub lumini diferite adevărul. Am încercat să surprindem 

mecanismele de structurare a informației care sunt folosite în majoritatea textelor, atât în spațiul 

narativ – cel în care au fost cel mai adesea definite – cât și în spațiul dramatic, unde pot fi 

regăsite ca elemente esențiale pentru orice tip de construcție dramatică. Pe de-altă parte, această 

analiză ne-a  permis să observăm că tot acest joc al indiciilor este de fapt unul care este specific 

anchetei, în toate formulele pe care i le-am conturat în dramaturgie. 

Am apelat, în continuarea analizelor, la surse precum Roland Barthes (codul 

hermeneutic al textului), Wayne C. Booth (condiția necesară ca o poveste să devină 

inteligibilă), Raphaël Baroni (tensiunea narativă), Meir Sternberg (triada suspans-curiozitate-

surpriză), Peter Brooks (codul proairetic), Beatrix Hesse (ancheta ca spațiul în care planted 

information apare natural), Noël Carroll (reacția spectatorului), Keir Elam (acțiunile lui 

Hamlet), Hans J. Wulff (dramaturgia suspansului), Alfred Hitchcock (red herring), Gerard 

Genette (naratologie), James Phelan (dinamica textului), Manfred Pfister (ipoteze 

anticipatorii), Martin Esslin (subtext la Harold Pinter), Hans Robert Jauss (receptarea textului), 
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William Empson (ambiguitatea în Hamlet) și Michael Y. Bennett (reprezentația dramatică). De 

asemenea, conceptele analizate au fost identificate în piesele care constituie corpusul tezei. 

3.3.2. Planted information: este o  tehnică prin care autorul unui text distribuie în 

interiorul acestuia diverse informații care vor ajuta la înțelegerea deplină a textului, fără însă 

ca acestea să fie lizibile și comprehensibile la momentul inserării lor. Cu alte cuvinte, 

informația trebuie să fie vizibilă (dar aparent neimportantă),  iar retrospectiv să fie recunoscută 

de cititor ca indiciu. În același timp, ea trebuie  să beneficieze de un camuflaj eficient, astfel 

încât să nu fie decodată decât la momentul potrivit. Am identificat un indiciu structural (care 

poate structura întregul text, cum e blestemul rostit de Oedip de la începutul anchetei sale), 

indiciul de personaj (funcționează la nivelul ethos-ului și este ascuns în detalii de 

comportament, în anumite reacții sau în limbaj), indiciul absență (ceea ce nu se spune sau nu 

se arată , deși atât personajele cât și spectatorul simt că această absență poate fi periculoasă) și 

indiciul obiect (cel care creează o stare fără a oferi informație concretă). Am putut observa  că 

ancheta este un spațiu în care planted information este o tehnică indispensabilă pentru 

construcția textului.  

3.3.3. Red herring: este tot o informație plantată, o primă diferență fiind că, de regulă, 

aceasta este mult mai vizibilă: în mod intenționat mai vizibilă. Nu mai are loc o ascundere, o 

camuflare ci, dimpotrivă, o expunere a acesteia, o ”punere a reflectorului” asupra ei. Dacă în 

cazul informațiilor plantate ascuns, ele devin relevante doar când cititorul sau spectatorul le 

asimilează și le înțelege retrospectiv, red herring este o provocare imediată asupra acestora, 

reacția este spontană: anumite concluzii devin inevitabile. Dar ele sunt false. Pentru că de fapt 

suntem în prezența unor piste false. Dar de ce e nevoie de piste false? Un prim răspuns simplu 

ar fi: pentru frumusețea jocului, pentru o dinamică a relației autor-cititor. Pe de-altă parte, este 

evident că red herring este o tehnică prin care informația mascată își poate prezerva acest 

camuflaj: apariția unei informații mai ”gălăgioase” distrage atenția celui care era poate pe cale 

să descopere adevărul ascuns. În concluzie, pentru ca un indiciu adevărat să-și producă efectul 

scontat, este ideal să beneficieze de concursul unor indicii false care să-i concureze celui dintâi 

plauzibilitatea în economia textului. Pentru spectator, pista falsă e acceptată (inclusiv 

retroactiv, eliminând eventuala frustrare) pentru că a potolit  nevoia imediată de a înțelege 

cursul și sensul evenimentelor din poveste. 

3.3.4. Dozarea informației. Textul se construiește printr-o strategie mereu orientată spre 

un control al recepției cititorului. Evenimentele și informațiile sunt ajustate atât pentru 

menținerea curiozității sau a suspansului, cât și pentru a oferi publicului ipoteze anticipatorii. 

În ancheta dramatică, dozarea informației se face printr-un control al strategiilor de interogare, 
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astfel încât textul nu este o simplă narare, ci el administrează un flux de întrebări și răspunsuri.  

Am preluat conceptele de macro- și micro-întrebări dintr-un studiu asupra suspansului narativ 

(Onea E, Köppe T, Cortez Espinoza M, Bentz M, Simeonova V).  Micro-întrebările  sunt 

generate de o curiozitate imediată, stringentă, iar ele   pot fi legate de semnificația unui obiect 

(precum ciorapii de mătase ai Norei ) sau de un comportament aparte (Iocasta, Nora, Hamlet 

sau Katurian). Dozarea corectă a răspunsurilor la micro-întrebări face captivă atenția 

cititorului/spectatorului în prezentul fragmentelor din poveste. În schimb, macro-întrebările 

sunt cele care creează și prelungesc suspansul, ele fiind legate de miza centrală a textului/piesei: 

cine este ucigașul lui Laios? care este scopul real al lui Hamlet? cum va reacționa 

Helmer?/cum va reacționa Nora?, va veni?/cine este Godot? Răspunsurile la aceste întrebări 

sunt bine dozate, adesea fragmentate în răspunsuri parțiale (indicii) până la obținerea unui 

macro-răspuns. Sau până la înțelegerea faptului că autorul alege să nu ofere niciun răspuns, 

cum e în cazul lui Godot. 

3.3.5. Elipsa și paralipsa: există și alte tehnici eficiente de provocare a cititorului sau 

spectatorului, de stârnire a curiozității și creare a tensiunii și suspansului, unele care mizează 

pe absență: elipsa și paralipsa. Prin definiție, relativ la text, elipsa și paralipsa sunt omisiuni 

deliberate  ale autorului: acesta a decis să nu scrie un anumit fragment din poveste sau să nu 

dea anumite informații. Elipsa este un gol temporal, în timp ce paralipsa este unul cognitiv. 

Funcționalitatea lor este probată de neliniștea cititorului, care simte că lipsește ceva, însă nu 

poate înțelege exact ce anume.  Ambele nu doar că par inevitabile, dar devin esențiale în orice 

construcție dramatică de tip anchetă. Ele se situează în spațiul necunoscutului/neștiutului și 

reclamă o identificare/reconstituire. Astfel, ancheta – indiferent de categoriile analizate în 

capitolul doi – în demersul ei de investigare și găsire a unui adevăr, încearcă mereu să umple 

cu informație goluri temporale (elipse), dar și goluri cognitive legate de personaje, acțiunile 

sau motivațiile lor. Cele două tehnici analizate aici nu sunt simple tehnici de structurare a 

intrigii, ci ele sunt modalități de a activa mereu nevoia de cunoaștere a spectatorului. 

3.3.6. Ambiguitatea și multiplicitatea adevărului. ”Jocul indiciilor” funcționează ca 

într-o anchetă, ducând – pas cu pas - la o construcție structurală solidă și integratoare a textului, 

la un adevăr promis și așteptat. Dar această promisiune nu există întotdeauna și, chiar dacă 

așteptarea se naște totuși, ea nu va fi satisfăcută într-o formulă clară și integratoare. 

Ambiguitatea și multiplicitatea adevărului sunt acele forme intenționate de construcție 

structurală care duc jocul autor-cititor/spectator la limită:  indiciile nu mai converg, ci par să 

disemineze înțelesurile. Iar pista adevărului nu se îngustează ci, dimpotrivă, se deschide înspre 

mai multe adevăruri posibile care, de obicei, sunt incompatibile, simultane și ireconciliabile. 
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Este vorba de un surplus: indiciile există, informațiile devin disponibile, dar ele conduc în 

direcții opuse, diverse. Aceste tehnici de construcție s-au regăsit mereu – în formule diferite – 

în formulele dramatice ale epocilor. În același timp, a existat o progresie a aplicării lor, cum ar 

fi trecerea de la o ambiguitate asupra sensului unor fapte sau evenimente la una așezată asupra 

realității însăși. Am analizat în acest sens mai multe texte dramatice, privindu-le și prin prisma 

anchetei identificate în structura lor: Oedip Rege, Hamlet, Huis Clos, Șase personaje în 

căutarea unui autor, Așteptându-l pe Godot, Psychosis 4.48, The Pillowman, precum și 

construcțiile din teatrul documentar. 

3.3.7. Jocul indiciilor în anchetă. Pornind de la tipurile de anchetă pe care le-am 

identificat în capitolul doi al acestei lucrări, am sintetizat câteva concluzii, pentru a înțelege 

mai bine scopul pentru care am considerat necesară analiza acestui joc al indiciilor și modul în 

care ele devin esențiale pentru ancheta dramatică. . O primă observație necesară este aceea că 

felul în care aceste tehnici de dozare a informației și de gestionare a adevărului sunt combinate, 

ierarhizate sau orientate spre un anumit tip de adevăr, ne poate confirma configurațiile distincte 

ale anchetelor definite anterior: juridică, socială, psihologică și filosofică. 

Ancheta juridică. În interiorul unei anchete juridice, informațiile pe care ni le oferă 

textul dramatic – prin acumulare și corelare – au ca scop obținerea unor răspunsuri concrete la 

întrebările: ce s-a întâmplat? cine e vinovat? Aici este vorba de răspunsuri/adevăruri care sunt 

factuale și verificabile, susținute de coerența și doza de adevăr a fiecărei informații de pe 

parcurs, întrucât ele trebuie să poată fi privite ca probe. Jocul dramatic dintre autor și 

cititor/spectator pretinde crearea unui drum dificil (spectaculos chiar) până la adevăr, presărat 

cu indicii mai mult sau mai puțin vizibile sau cu informații contradictorii. 

Ancheta socială. Informațiile care apar dramaturgia structurată pe ancheta socială nu 

mai sunt orientate spre găsirea unui vinovat individual, miza lor fiind aceea de a reconstitui 

dramatic realitatea investigată și de a o contextualiza la nivelul unei comunități sau a societății 

în general. Cu alte cuvinte, managementul strategiilor de interogare nu mai țintește rezolvarea 

unor enigme individuale, ci ne ghidează spre o macro-întrebare despre responsabilitate 

colectivă sau despre modul în care funcționează o societate. 

Ancheta psihologică. Ea transformă actul dramatic într-un laborator al interiorului 

ființei, unde se naște un proces de identificare și expunere a straturilor invizibile ale unor 

adevăruri individuale interioare. În acest tip de construcție, indiciile sunt mai curând semne-

simptome ale unor traume, dorințe reprimate sau ale unor pierderi de identitate. Ca urmare, 

autorul dramatic se situează într-un spațiu al fragilității umane și dozarea informațiilor pe care 

ni le oferă trebuie să fie una extrem de bine calculată și controlată. 
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Ancheta filosofică. În spațiul dramatic al anchetei filosofice funcția acestor indicii-

informații se schimbă, am putea spune chiar că se inversează. Și aceasta pentru că acum ele nu 

mai sunt îndreptate spre un răspuns, ci mai curând spre deschiderea altor spații în care să se 

nască alte întrebări. De fapt, prin demascarea lor ca false sau incapabile să ofere răspunsuri, 

informațiile transfigurate în indicii sunt împinse încet-încet înspre margini, lăsând loc apariției 

unor întrebări esențiale sau tragicului sentiment al imposibilității unor răspunsuri. 

 

3.4. SCENA DE INTEROGATORIU CA MICRO-DRAMATURGIE   

Am identificat și analizat un moment cheie al pieselor structurate pe o anchetă, cel în 

interiorul căruia misterul și strategiile sunt puse în discuție, sunt evidențiate și evaluate, cu 

efecte în principal asupra conflictului și a acțiunii dramatice, dar și asupra personajelor sau a 

publicului. În orice anchetă, acest moment cheie este cel al interogatoriului, pentru că el 

pretinde o acumulare anterioară  a unor informații, o identificare a unui posibil vinovat, astfel 

încât interogarea explicită devine necesară atât pentru a rezuma, sintetiza și exprima ceea ce se 

știe, cât și pentru a se obține în continuare ceea ce nu se știe sau este încă neclar. Am folosit 

expresia scenă de interogatoriu, dar am putut constata că interogatoriul este adesea compus 

din mai multe scene fragmentate în economia textului. Pe de-altă parte, termenul ni se pare 

potrivit și pentru că interogatoriul își revendică în foarte multe cazuri o proprie micro-

dramaturgie, o geometrie aparte care se sprijină pe ansamblul textului, dar are propriile reguli 

și propria expresie dramatică.  

Atâta timp cât scena de interogatoriu poate fi identificată și i se poate atribui un rol 

esențial în economia piesei, putem afirma că acea piesă are la baza construcției sale elemente 

specifice unei anchete, în oricare din formele pe care i le-am stabilit: juridică, socială, 

psihologică și/sau filosofică. Ca să verificăm această idee, am  făcut din nou o incursiune prin 

textele dramatice pe care le-am ales și discutat pe parcursul tezei. Nu o analiză extinsă, ci una  

care a dus la identificarea scenei interogatoriului în fiecare dintre cele 13 piese analizate(de la 

Orestia la The Pillowman ): forma în care este ea construită, spațiul sau timpul pe care le ocupă, 

dar și miza ei în fiecare caz. Vom reda mai jos câteva rezultate ale acestei investigații.  

În Oedip Rege, scena interogatoriului aproape se suprapune pe întreaga structură a 

tragediei. Rezultatul fiecărui fragment al acestui interogatoriu este parcă încă o săgeată în inima 

lui Oedip. Există totuși momente cheie care se pot ridica deasupra celorlalte și care înseamnă 

mai mult decât obținerea unei noi probe. Iar unul dintre acestea este plasat chiar la începutul 

investigației pe care o pornește noul rege: interogarea profetului Tiresias. 
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Hamlet, prin ”The Mousetrap”, apelează la o foarte bună metodă folosită adesea în 

interogatoriile din realitatea juridică: anchetatorul îi prezintă suspectului o versiune proprie 

asupra faptei, una care lasă loc și elementelor fictive. Suspectului i se prezintă această versiune, 

care este introdusă prin replici precum: uite ce cred eu că s-a întâmplat sau uite ce-mi imaginez 

eu că s-a întâmplat. Nu contează cât de aproape de adevăr este acea versiune, importantă este 

reacția care se poate citi la suspect și punerea lui în situația de a avea o replică față de povestea 

„imaginată” de anchetator. De aceea piesa-în-piesă e o scenă esențială de interogatoriu.  

Monoloagele lui Hamlet creează și ele o asemenea scenă. Există totuși și o scenă de 

interogatoriu care deși exterioară, are ca miză tot un spațiu interior: discuția cu Groparul. Tot 

ceea ce conține această scenă la nivelul ideilor, ar fi putut fi concentrat de dramaturg într-un 

monolog al prințului, dar Shakespeare a ales aici o formulă de dialog-interogativ parcă pentru 

a uni cele două planuri de investigare care domină piesa: cel exterior (de suprafață) și cel 

interior (de sondare a sinelui și a condiției umane). 

În Mutter Courage und ihre Kinder, adevărata scenă de interogatoriu nu se desfășoară 

în interiorul textului, Brecht o transferă de pe scenă și o pretinde publicului: acesta trebuie să 

o judece pe Anna și, prin ea, toată oroarea, meschinăria și absurdul războiului. 

  Așteptându-l pe Godot ne oferă o scenă de interogatoriu care este diluată în structura 

repetitivă a dialogurilor, este fragmentată în bucățele cărora le este imposibil să se unească și 

configureze o structură coerentă. Dar, cu toate acestea, personajele continuă să întrebe, să se 

întrebe, astfel încât interogatoriul devine aici o formă de performare a așteptării, o încercare de 

a umple timpul și de arăta că – în ciuda absurdului existenței – ființa umană nu încetează să-și 

pună întrebări. Interogatoriul nu are aici o miză, devine el însuși miza textului dramatic.  

O notă specifică în The Laramie Project este că scena de interogare  este situată pe trei 

planuri, iar acestea coexistă și se susțin reciproc: scena de interogatoriu creată de actorii-

intervievatori pe parcursul documentării; cea din interiorul spectacolului construită de actorii-

performeri prin reconstituirea și montajul mărturiilor  și, pe parcurs și la final, scena de 

interogatoriu a spectatorului: cea în care se află singur, cu toate întrebările pe care i le ridică 

spectacolul și la care simte  acum nevoia să răspundă. 

În 4.48 Psychosis, miza interogatoriului este încercarea de a ajunge la o definire a 

identității, dar performarea acestui interogatoriu nu face decât să probeze imposibilitatea acelei 

definiri. 

3.5.  IPOSTAZE ALE ANCHETATORULUI  

3.5.1. Introducere. Am urmărit câteva ipostaze ale anchetatorului, identificabile în 

textele dramatice pe care le-am analizat, făcând observația că tipologia nu se pretinde a fi una 
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exhaustivă și, de asemenea, că ipostazele se pot suprapune uneori la același personaj: se succed 

pe parcursul textului ori se revelează în momente diferite. Ceea ce unește toate aceste ipostaze 

– oricât de diferite ar fi - este o calitate pe care am identificat-o încă din  capitolele anterioare: 

anchetatorul din spațiul dramatic nu se rezumă la a fi un funcționar al adevărului. El este, în 

primul rând, un agent etic sau un interogator al societății și al condiției umane. Alegerile, 

ezitările, revolta sau căderile lui îl dezvăluie nu doar ca personaj, ci mai ales ca erou dramatic. 

El nu este doar un simplu artizan sau pivot al anchetei, ci un personaj complex. Cu propriile 

sale traume sau vinovății, cu limite uneori de nedepășit sau cu nevoi și mize ascunse. De aceea, 

ancheta – odată declanșată – devine capabilă să-l transforme, să-l expună sau chiar să-l 

distrugă. 

Pornind de aici, am identificat un anchetator care deține un mandat și acționează  în 

virtutea unei împuterniciri externe (dată de stat, cetate lege sau ordine religioasă) și – prin 

expunere etică –  am ajuns la un anchetator care își descoperă propria vinovăție, devenind el 

însuși obiectul investigației. Când ancheta se interiorizează, descoperim un anchetator al 

sinelui, iar când ea se deschide larg spre societate, hrănindu-se din realitate, se distinge un 

anchetator al realității. 

3.5.2. Anchetatorul cu mandat acționează în numele unei autorități exterioare: cetatea, 

legea, divinitatea, statul. Oedip pornește ca anchetator cu un mandat oferit de statutul de rege, 

Danforth din The Crucible – ca judecător -acționează în baza unui mandat juridic care devine 

mandat suveran-discreționar, iar polițiștii din The Pillowman oscilează între mandatul juridic 

și cel arbitrar-abuziv al statului totalitar. În spațiul dramatic, personajul anchetator ajunge în 

fața unor alegeri: rămâne în limitele mandatului sau îl depășește si anchetează și pentru sine 

(cum se întâmplă cu Oedip și chiar și cu polițiștii din The Pillowman); profită de o putere 

discreționară sau restabilește echilibrul (judecătorul Danforth alege prima variantă, în schimb 

Oedip abandonează puterea și se auto-pedepsește). Ethos-ul personajului dramatic și conflictul 

piesei se construiesc fertil în spațiul acesta dintre existența mandatului și modul în care 

personajul-anchetator alege să-l exercite. 

3.5.3. Anchetatorul vinovat. În piesele pe care le-am analizat, am putut observa că există 

anchete care – la un moment dat – se întorc împotriva celui care le-a inițiat. Iar această 

întoarcere dezvăluie existența unei alte naturi a vinovăției decât cea inițială, decât cea conturată 

până atunci. În acest spațiu ne vom întâlni cu ceea ce vom numi anchetatorul vinovat. El apare 

atunci când, pe parcursul propriei investigații, figura sa se încarcă de semne ale unei vinovății 

actuale sau potențiale și, inevitabil, ancheta se îndreaptă – mai mult sau mai puțin sesizabil - 

spre el însuși. Figura clasică a acestui tip de anchetator este Oedip: ancheta lui are succes, 
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ucigașul căutat este identificat, doar că acela este el însuși. Dacă, așa cum spunea Anne 

Ubersfeld , „a interoga înseamnă a afirma că ai dreptul să interoghezi”,  Hamlet – anchetatorul 

vinovat – apăsat de vini reale sau imaginare, simte pe parcurs că-și pierde acest drept: de aceea, 

ancheta lui nici nu este dusă până la capăt. Pentru că Hamlet știe deja că este vinovat, spre 

deosebire de Oedip – a cărui anchetă se finalizează – care nu știe că e vinovat. În Huis Clos, 

Garcin, Estelle și Ines sunt cu toții anchetatori-vinovați pe parcursul interogatoriilor încrucișate 

la care se supun. În privința polițiștilor din The Pillowman,  am putut observa că modul în care 

fiecare dintre ei privește această investigație și acționează pe parcursul ei, este influențat de 

vinovățiile proprii: unul și-a ucis tatăl abuziv, celălalt se simte vinovat de moartea copilului 

său. 

3.5.4. Anchetatorul sinelui. Acesta nu are ca miză  găsirea un vinovat exterior,  el 

anchetează pentru a se înțelege pe sine, pentru a-și găsi și fixa identitatea, limitele, 

responsabilitățile sau  sensul existenței. Aici forma de anchetă devine radical intimă și cu 

potențial dramatic maxim: anchetatorul operează într-un spațiu care devine fragil și care nu-i 

mai permite o detașare obiectivă. Instrumentele cu care acționează îl vulnerabilizează și 

întrebările pe care le pune se înmulțesc și se adâncesc, pentru că acum nu mai există  un mandat 

exterior sau o căutare cu obiect concret, ci totul pornește dintr-o necesitate interioară, 

existențială. Lipsit de  mandat sau de proceduri, fără o instanță superioară clară la care să se 

raporteze, el este imaginea unui erou solitar și tot mai înstrăinat: nu anchetează în numele 

nimănui și pentru nimeni altcineva decât pentru sine. Uneori, există un parcurs până la această 

anchetă a sinelui, personajul trecând prin alte ipostaze ale anchetatorului. Un exemplu în acest 

sens este Hamlet. El pornește ca anchetator cu un mandat neobișnuit, venind de la un duh, dar 

justificat și printr-o ”voce a sângelui”, o datorie filială care cere dreptate. Pe parcurs, acest 

mandat este pus sub semnul întrebării chiar de către Hamlet, mai ales când sentimentul de 

vinovăție despre care vorbeam mai sus devine tot mai prezent. Odată devenit anchetator 

vinovat, Hamlet găsește tot mai puține repere exterioare pentru a-și înțelege propriile acțiuni, 

astfel încât întrebările lui se interiorizează, interogatoriul ajunge să fie unul al sinelui. 

Monoloagele lui Hamlet nu sunt simple comentarii, ele devin examinări crude ale sensului 

acțiunii, ale propriilor trăiri și gânduri. În același timp, privirea lui asupra lumii și condiției 

umane nu mai este una la rece, ci  devine încărcată de toate neliniștile interioare. Un alt 

exemplu: în 4.48 Psychosis,  intrăm abrupt într-un spațiu  al ambiguității sinelui. Personajul-

anchetator – la Sarah Kane – nu are un contur definit, el este doar o voce. Ancheta ajunge aici 

la straturi atât de profunde încât acțiunile devin imposibil de realizat și nici limbajul nu mai 

poate exprima coerent totalitatea zbaterilor interioare. Această voce-anchetator al sinelui pare 
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suspendată – între un trecut nedefinibil și un viitor improbabil – într-un prezent crud și nesfârșit 

în care interogarea este singura realitate. Ancheta nu ajunge la un final - ca în cazul Norei, nici 

nu eșuează – ca în cazul lui Hamlet: ea nu se poate nici opri și nici finaliza decât odată cu 

dezintegrarea totală a sinelui, odată cu dispariția acestuia. 

3.5.5. Anchetatorul realității. Pentru el, realitatea nu mai este doar o sursă de inspirație: 

ea devine materialul direct al construcției dramatice și este prezentată în formule foarte 

apropiate de forma ei originală. Am ales să distingem această ipostază acolo unde ea se 

manifestă în mod plenar, respectiv în teatrul documentar - cu toate formele lui de expresie 

dramatică.  Anchetatorul realității nu acționează în baza unui mandat oferit din exterior sau 

dintr-o necesitate existențială individuală, el își asumă voluntar să reprezinte vocea unei 

colectivități care caută răspunsuri sau – alteori – care uită sau evită să-și mai pună întrebări. El 

nu caută un vinovat punctual, ci alege - prin documentare și reprezentare - să contureze o hartă 

a unei realități sociale sau politice, care să aducă la lumină fisurile și  întrebările care nu au fost 

puse sau care au fost puse incorect ori dintr-o singură direcție. Miza lui nu este un verdict, ci 

asumarea unei responsabilități colective și trezirea unor conștiințe sociale. Publicul nu primește 

un adevăr gata construit, ci e chemat să judece el însuși și să facă alegerile care să-i răspundă 

la întrebările ridicate în actul dramatic. Forța dramatică și miza spectacolului rezidă, ambele, 

tocmai în faptul că ancheta rămâne deschisă și după căderea cortinei. E ceea ce se întâmplă la 

finalul spectacolului The Laramie Project: nu se rostește niciun verdict cu privire la întrebarea 

cum a fost posibilă crima? și nu există o concluzie asupra naturii urii, iar acest final intenționat 

face ca întrebările să rămână vii în mintea publicului. 

Am mai putut observa că aceste patru ipostaze nu sunt statice: personajele trec de la 

una la alta, iar aceste tranziții creează dinamică dramatică. Oedip trece de la anchetatorul cu 

mandat la cel vinovat. Hamlet începe cu un mandat (datoria filială), ajunge apoi un anchetator 

al sinelui, dar și unul vinovat. Nora ajunge la anchetarea sinelui plecând dintr-o anchetă socială. 

 

3.6.  CATHARSIS  DESCHIS: SPECTATORUL CA DESTINAȚIE A ANCHETEI 

Întreaga construcție a anchetei are o destinație precisă, un loc în care misterul, indiciile, 

interogatoriul și anchetatorul își ating scopul dincolo de text și de scenă. În acest loc, se află 

spectatorul. Analiza pe care am făcut-o sub titlul Jocul indiciilor l-a situat pe spectator în 

poziția unui jucător pentru care sunt create, camuflate și dozate indiciile și informațiile din text. 

Mai mult, am stabilit că regula acestui joc este fair-play-ul și ea este menită să-l protejeze pe 

spectator, să-i mențină plăcerea jocului și – foarte important – să-l facă să accepte să intre în 
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joc. Această intrare este, de fapt, momentul în care spectatorul nu mai este un martor, ci devine 

un investigator el însuși. 

Cortina a coborât. Vocea autorului și cele ale personajelor sale au tăcut. Ancheta s-a 

finalizat. Sau nu?  Dacă privim spre piesele pe care le-am analizat în cuprinsul tezei, răspunsul 

corect este: nu, ancheta nu s-a terminat. 

Finalul anchetei lui Oedip ne lasă cu o serie de întrebări tulburătoare: cât putem ști 

despre noi înșine? care sunt limitele cunoașterii și până unde trebuie să mergem pe drumul 

ei? oare adevărul ne poate cu adevărat salva? După ancheta nedusă la capăt a lui Hamlet, 

rămânem într-un spațiu al incertitudinii, acolo unde ”restul e tăcere”. Dincolo de ușa pe care 

o închide Nora în urma ei, nu putem să ne oprim din a ne întreba: care e costul real al acestei 

libertăți asumate? ce lasă în urmă Nora și ce speranță are pentru ceea ce urmează? aș avea 

puterea și curajul să fac același lucru?. Infernul din Huis Clos rămâne cu noi și am putea să-l 

recunoaștem în jurul nostru, chiar în cei de lângă noi, cum spune sentențios Sartre. Ne putem 

gândi că facem parte din răul pe care ni-l dezvăluie The Crucible sau Ancheta lui Weiss, că 

suntem și noi complici ai acestuia. Sau că ignorăm prea ușor o crimă care se comite în acel 

”Laramie”  în care ne trăim viața de zi cu zi. Execuția lui Katurian închide o anchetă încărcată 

de elemente tragice, dar ajungem să ne întrebăm dacă nu cumva unele cuvinte sau idei ale 

noastre au reverberat în forme neașteptate și au dus la fapte pe care nu le-am prevăzut. 

În toate aceste piese, ancheta dramatică ajunge la un tip de adevăr care, în loc să închidă 

un cerc, deschide un altul, mult mai larg. Revelația spectatorului nu apare ca un punct final, ci 

mai curând doar ca un prag. Piesa de teatru a dat toate răspunsurile pe care le avea sau pe care 

a considerat de cuviință să le ofere. Acum spectatorul rămâne într-un teritoriu numai al lui, 

unul în care ancheta va continua. Am putea spune că aici apare un catharsis deschis, un 

catharsis care trezește dorința atingerii unui nou catharsis, situat la capătul unei anchete 

proprii. Atunci când piesa ne-a antrenat pe parcursul ei într-o investigație, am fost nevoiți să 

căutăm, să evaluăm probe, să construim ipoteze și să anticipăm răspunsuri. Însă cortina de final 

nu ne va răpi acest reflex investigativ pe care tocmai l-am dobândit: el funcționează chiar și 

după ce povestea s-a încheiat și și-a asumat propriile concluzii. 

 Dacă în catharsis-ul ”clasic” spectatorul este purificat de ceva – frică, neliniște, emoții 

puternice – în acest catharsis al anchetei el este purificat pentru ceva: propria interogare, 

confruntarea cu el însuși și raportul său cu adevărul sau cu lumea. Piesa nu a putut face acest 

lucru pentru noi, dar a făcut ceva mult mai important: a declanșat în noi toate aceste nevoi. Ea 

nu ne-a eliberat de toate întrebările, ne-a eliberat pentru a ne pune întrebări. Este acum ușor să 
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observăm că aceste texte dramatice transformă spectatorul într-un co-investigator și – la fel de 

important – într-un post-investigator. 

 

3.7. CONCLUZII 

Ancheta nu a fost privită ca  o temă, ci ca un principiu generator și constitutiv al textului 

sau spectacolului. Am identificat și dezbătut strategii și dispozitive care sunt strâns legate de 

principiile și funcționalitatea unei anchete, iar în spațiul dramatic prezența și conjugarea lor 

confirmă – în multe piese și în dramaturgii foarte diferite – prezența anchetei dramatice.  

Dacă o poetică poate fi definită ca un ansamblu închegat de principii care guvernează 

un anumit tip de creație, ispitiți de faptul că am pornit de la Aristotel, am încercat în acest 

capitol să conturăm o poetică a anchetei dramatice. Nu avem pretenția că este una care acoperă 

integral subiectul și nici nu se substituie unor mai vaste analize ale textului dramatic. E mai 

curând o propunere de a privi într-un mod anume construcția dramatică: prin modul ei specific 

de căutare a adevărului, prin identificarea mecanismului de structurare a textului. Am mai putut 

observa că ancheta, ca principiu de organizare dramatică, nu se regăsește doar în anumite epoci 

sau tipuri de dramaturgie: am văzut-o prezentă în tragedia antică și în drama modernă,  în teatrul 

absurd sau existențialist, dar și în cel documentar sau postdramatic.  Și un alt lucru important: 

ancheta nu este doar ceea ce se petrece în piesă,  ea este un mod în care piesa se construiește și 

un model pe care spectatorul îl urmărește și îl poate asimila. 

 

CAPITOLUL 4. ANCHETA ÎN DRAMATURGIE ȘI FILM – O EXPERIENȚĂ 

PERSONALĂ 

Ancheta din interiorul unui text dramatic reușește să creeze spectatorului un reflex 

investigativ care continuă și după finalul lecturii sau spectacolului, apărând astfel o inerție a 

interogației. Am experimentat personal o asemenea inerție, dar cu un alt punct de plecare. Timp 

de 25 de ani  am profesat ca anchetator în domeniul juridic (dintre care zece ani la omoruri ): 

am condus anchete, am audiat suspecți, victime și martori, am participat la cercetări la fața 

locului și la reconstituirea unor fapte. Am simțit nevoia să prelungesc acest exercițiu îndelungat 

al investigației în spațiul dramatic, pentru că acel reflex investigativ a continuat să se manifeste. 

Astfel, am început să explorez în creații proprii tema anchetei și toate elementele care o 

înconjoară, spațiul în care ea funcționează,  dar și modul în care – prin intermediul ei – pot să 

structurez un text dramatic. Am încercat – cu alte cuvinte – ca la capătul ”spectacolului” real 

al anchetelor în care am fost implicat, să devin un spectator post-investigator  în spațiul 
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dramatic dar, așa cum s-a întâmplat și în realitate, să mă poziționez în rolul de ”artizan” al 

anchetei. 

* 

Piesa „50 de secunde". Piesa a pornit de la o documentare proprie a unor cazuri de 

matricid. Acțiunea se desfășoară într-o cameră de anchetă, cu două prezențe vii - Anchetatorul 

și Fiul -  și una spectrală: Mama ucisă de fiul ei. Fiul și-a recunoscut fapta de la început, nu 

există suspans legat de identitatea ucigașului. Cu toate acestea, chiar dacă problema anchetei 

pare rezolvată, misterul ei începe să se contureze: de ce? Dar un al doilea mister apare treptat: 

ce anume caută și ce investighează de fapt acest Anchetator, dincolo de soluționarea dosarului? 

Asistăm la o anchetă juridică pe tot parcursul piesei, dar jocul dintre anchetator și anchetat  se 

mută discret din planul factual al anchetei într-un plan existențial. Anchetatorul din 50 de 

secunde pornește ca un anchetator cu  mandat (oferit prin profesia sa), dar pe parcursul anchetei 

acesta se diluează: descoperim un personaj marcat de vinovăție, în urma unei greșeli fatale din 

trecutul său. Disecând vinovăția altora, el încearcă să-și înțeleagă propria vinovăție. Dar există 

o singură anchetă pe care nu reușește să o finalizeze niciodată: cea asupra propriei vieți. 

Reacțiile spectatorilor și cronicile de spectacol au confirmat că piesa a reușit să creeze 

acel reflex de co-investigare și post-investigare pe care l-am descris teoretic: mulți spectatori 

plecau cu senzația unei anchete încă în desfășurare și cu dorința de a o descifra. 

 

* 

A doua experiență practică pe care am descris-o în acest capitol a fost legată de 

participarea la un concurs de proiecte de scenarii organizat de American Independent Film 

Festival. Proiectul  meu, Abisul se uită și el în tine (un serial de tip police procedural) a câștigat 

acea ediție – care avea ca temă crime drama - și mi-a oferit ocazia să explorez cum funcționează 

ancheta ca principiu de construcție într-un alt mediu decât teatrul. Am participat la 

un  workshop cu scenariști profesioniști pentru construcția serialului. Spațiul de cercetare s-a 

dovedit foarte generos, pentru că miza a fost chiar folosirea anchetei nu numai ca temă, dar și 

ca mod de structurare a fiecărui episod. În police procedural fiecare episod este construit în 

jurul unei anchete, iar comparația dintre episoade permite observarea modului în care ancheta 

se adaptează unor povești diferite. Workshopul mi-a oferit  ocazia să studiez regulile specifice 

ale scrierii scenariului de film: construcția protagonistului-anchetator, structura pe acte și 

scene, rolul subploturilor, mecanismele de suspans și dozare a informației. O parte 

semnificativă din strategiile identificate - strong opening hooks, raise the stakes, holding 
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information, sudden reversals, foreshadowing, red herring – s-au dovedit, în esență, comune 

atât filmului cât și teatrului. 

În continuare, am analizat deosebirile esențiale dintre cele două spații de construcție a 

textului, cu focus pe structura anchetei. Aceste diferențele apar la nivelul mijloacelor de 

expresie și a modului în care sunt folosite.  

Piesa de teatru își găsește resursele de exprimare cu precădere prin folosirea dialogului, 

a cuvântului rostit. În schimb, într-un scenariu, cuvântul este însoțit aproape întotdeauna de 

imagine, iar uneori aceasta îl înlocuiește total. În film, regula show, don't tell transferă adesea 

povestea dintr-un plan verbal în unul  planul vizual, ceea ce îi oferă scenaristului instrumente 

de care autorul dramatic nu poate dispune decât într-o mult mai mică măsură. În același timp 

însă, această limitare poate duce la o încărcătură semantică a textului în sine: fiecare replică 

devine mai puternică atunci când nu are ca sprijin imaginea. Responsabilitatea față de text, din 

acest punct de vedere, devine mai mare pentru autorul dramatic iar acest lucru contribuie la 

dezvoltarea continuă a limbajului teatral la nivel de text. Am putea spune că textul în scenariul 

de film este unul ”plafonat”, sub acest aspect el nu a trecut prin schimbări semnificative. În 

schimb, textul de teatru a căutat mereu formule noi: e suficient să ne gândim la teatrul 

absurdului sau la textele din teatrul postdramatic. 

Din punct de vedere al structurii textului, piesa de teatru nu lucrează cu acea precizie 

matematică pe care o folosește scenariul în raportul cu organizarea temporală. În cazul acestuia 

din urmă, tempo-ul unei anchete este adesea previzibil, încercând să respecte regulile 

constrângătoare ale scrierii unui scenariu. Nefiind supusă acestui model rigid, ancheta 

dramatică se joacă liber cu timpul, presiunea lui se interiorizează, iar această libertate creează 

un spațiu mai generos pentru apariția surprizei și menținerea suspansului.  

Dincolo de diferențele care pot fi sesizate între textul unei piese de  teatru și cel al unui 

scenariu, am putut observa că ancheta se regăsește ca principiu de structurare în ambele. Ceea 

ce poate diferi se situează la nivelul instrumentelor folosite, a unor reguli diferite sau a ritmului 

de expunere. 

CONCLUZIILE TEZEI 

La finalul acestui parcurs, am putut formula câteva concluzii, care  pot fi rezumate prin 

câteva noi perspective asupra construcției dramatice. 

Revizitarea conceptelor aristotelice a arătat nu doar că ancheta este compatibilă cu 

acestea, ci și că ea le activează într-un mod specific și ne oferă o perspectivă distinctă asupra 

lor. Am putut sesiza o anume dinamică care a permis diverse contextualizări și reformulări ale 
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conceptelor: mimesis-ul apare ca o investigație cognitiv-afectivă, mythos-ul ca reconstituire 

progresivă orientată spre dezvăluire, peripeteia și anagnorisis-ul sunt privite ca mecanisme-

cheie inerente unei investigații, iar ethosul este strâns legat de presiunea căutării unui adevăr. 

În ceea ce privește catharsis-ul, el nu mai este un capăt, ci mai curând un moment de activare 

a spectatorului. Acesta devine co-investigator pe durata piesei și post-investigator după căderea 

cortinei. 

Concluzia care se desprinde de mai sus este că ancheta care instrumentează construcția 

dramatică nu numai că respectă nucleul aristotelic, dar produce și o recodificare a acestuia.  

Analizele tipologice și poetica din capitolele centrale – tipurile de anchetă, ipostazele 

anchetatorului, strategiile de construire a misterului și  jocul indiciilor, conceptul de catharsis 

deschis – converg toate spre aceeași idee: căutarea adevărului nu e doar un element al intrigii, 

ci un mod specific de construcție a relației dintre realitate, text, scenă și spectator. În interiorul 

acestor capitole, am putut observa că tipurile de anchetă coexistă adesea și îmbogățesc textul 

pe toate palierele sale, iar – într-un plan paralel - anchetatorul glisează între ipostaze diferite, 

fapt ce duce la apariția unor personaje complexe.  

La nivel de ansamblu, ancheta s-a dovedit a fi un mecanism mult mai larg decât 

procedura unui gen sau a unui tip anume de dramaturgie. Prin incursiunile în  Poetica lui 

Aristotel – lărgite și prin comentarii ale cercetătorilor - și prin „navigarea” de la tragedia greacă 

la dramaturgia modernă și contemporană, prezenta cercetare a arătat că investigația 

funcționează ca un dispozitiv poetic transversal: ea deschide și organizează acțiunea, distribuie 

echilibrat  informația, modelează ethos-ul personajelor și  poziționează într-un mod specific 

spectatorul față de adevăr.  

Analizele noastre au confirmat că această funcționalitate este activă în texte foarte 

diferite, indiferent dacă vorbim despre tragedia antică, drama modernă sau forme 

contemporane de dramaturgie ori chiar despre un scenariu de film. Prezența anchetei nu este 

doar una tematică, ci ea a fost recunoscută ca una structurală inclusiv în texte care nu o conțin 

la modul explicit și vizibil. Dacă demersul nostru a demonstrat această prezență în Oedip 

Rege și în The Pillowman, în Hamlet și în 4.48 Psychosis, în Orestia și în The Laramie 

Project, înseamnă că putem afirma că ancheta nu aparține doar unui anumit gen, ci ea este un 

mod esențial de a construi dramatic și de a răspunde astfel unei nevoi profunde pe care teatrul 

a avut-o dintotdeauna: aceea de a transforma scena într-un spațiu al căutării. 

Concluziile de mai sus trebuie însoțite de recunoașterea unor limite. Deși corpusul 

analizat este divers și a încercat să surprindă o paletă cât mai largă de dramaturgii, el rămâne 

totuși unul restrâns. Cu siguranță și comedia, dar și alte formule de teatru – mai ales din spațiul 
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contemporan – ar putea face obiectul analizelor din prezenta lucrare. Pe de-altă parte, 

tipologiile propuse – tipurile de anchetă sau ipostazele anchetatorului – rămân deschise, 

nepretinzând a fi clasificări rigide și definitive. Discuția despre un catharsis deschis rămâne ea 

însăși deschisă și ar putea face obiectul unei cercetări mai ample. Examenul comparativ teatru-

film a fost mai curând o ”vizită de prospectare” a relației între cele două. Și, cu siguranță, 

experiența personală a autorului tezei în spațiul scrierii dramatice nu este atât de bogată în acest 

moment încât să poată fi privită ca o aplicare practică a principiilor discutate.  

Însă toate aceste limite se pot deschide în noi direcții de cercetare, având ca puncte de 

plecare tocmai aceste zone care nu au putut fi exploatate complet în teză. Scrierea acestei lucrări 

a fost ea însăși o anchetă: am presupus că există un ”mister” în interiorul textelor dramatice, 

am adunat probe, am confruntat idei și concepte și am lansat ipoteze. Desigur, au rămas încă 

întrebări nepuse și, ca urmare, adevăruri nedescoperite. Dar poate că astfel se confirmă ceea 

ce am încercat să arătăm: ancheta dramatică nu se termină niciodată cu adevărat. Ea nu ne 

eliberează de întrebări: ne eliberează pentru ele. 

 Sperăm totuși că ne-am apropiat măcar în parte de adevărul în care crede și pe care îl 

rostește tranșant personajul din piesa lui Eugen Ionesco, Victimele datoriei: ”Orice piesă  e o 

anchetă dusă la bun sfârșit”. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 38 

BIBLIOGRAFIE 

Aristotel. Poetica. București: Univers Enciclopedic Gold, 2010. 

Baroni, Raphaël. “Virtualities of Plot and the Dynamics of Rereading.” În Narrative Sequence 
in Contemporary Narratology, 89–90. Columbus: The Ohio State University Press, 
2016. 

Barthes, Roland. S/Z. Oxford: Blackwell, 1990. 

Belfiore, Elizabeth S. Tragic Pleasures: Aristotle on Plot and Emotion. Princeton: Princeton 
University Press, 1992. 

Bennett, Michael Y. Words, Space, and the Audience: The Theatrical Tension between 
Empiricism and Rationalism. New York: Palgrave Macmillan, 2012. 

Boal, Augusto. Games for Actors and Non-Actors. London and New York: Routledge, 1992. 

Booth, Wayne C. The Rhetoric of Fiction. Ed. a II-a. Chicago: University of Chicago Press, 
1983. 

Brooks, Peter. Reading for the Plot: Design and Intention in Narrative. Cambridge, MA: 
Harvard University Press, 1992. 

Brooks, Peter. Troubling Confessions: Speaking Guilt in Law and Literature. Chicago: The 
University of Chicago Press, 2000. 

Carli, Silvia. “Poetry Is More Philosophical Than History: Aristotle on Mimesis and Form.” 
The Review of Metaphysics 64, nr. 2 (decembrie 2010): p.303–336. 

Carroll, Noël. “The Paradox of Suspense.” În Suspense: Conceptualizations, Theoretical 
Analyses and Empirical Explorations, editat de P. Vorderer, H.J. Wulff și M. 
Friedrichsen, 71–91. London: Routledge, 1996. 

Cave, Terence. Recognitions: A Study in Poetics. Oxford: Clarendon Press, 1988. 

Cristian Bădiliță (antologie și studiu introductiv).Socrate omul. Chipul lui Socrate în 
dialogurile lui Platon. București: Humanitas, 1996. 

Crișan, Sorin. Teatru și cunoaștere. Cluj-Napoca: Dacia, 2008. 

Dale, A.M. “Ethos and Dianoia: ‘Character’ and ‘Thought’ in Aristotle’s Poetics.” Journal of 
the Australasian Universities Language and Literature Association (AUMLA) 11, nr. 1 
(1959): 146–160. 

Egri, Lajos. The Art of Dramatic Writing. New York: Touchstone, 2004. 

Elam, Keir. The Semiotics of Theatre and Drama. Ed. a 2-a. New York: Routledge, 2002. 



 39 

Else, Gerald F. Aristotle’s Poetics: The Argument. Cambridge, MA: Harvard University Press, 
1957. 

Empson, William. Essays on Shakespeare. Cambridge: Cambridge University Press, 1986. 

Esslin, Martin. Teatrul absurdului. București: UNITEXT, 2009. 

Field, Syd. Screenplay: The Foundations of Screenwriting. New York: Delta Trade Paperback, 
1984. 

Foucault, Michel. “La vérité et les formes juridiques.” În Dits et Écrits, vol. II (1970–1975), 
538–646. Paris: Gallimard, 1994. 

Genette, Gerard. “Discours du récit.” În Figures III. Paris: Seuil, 1972. 

Golden, Leon. “Catharsis.” Transactions and Proceedings of the American Philological 
Association 93 (1962): 51–60. 

Hadot, Pierre. Ce este filosofia antică? Iași: Polirom, 1997. 

Halliwell, Stephen. The Aesthetics of Mimesis: Ancient Texts and Modern Problems. Princeton: 
Princeton University Press, 2002. 

Halliwell, Stephen. Aristotle’s Poetics. Chicago: University of Chicago Press, 1998 [1986]. 

Halliwell, Stephen. Between Ecstasy and Truth: Interpretations of Greek Poetics from Homer 
to Longinus. Oxford: Oxford University Press, 2011. 

Heath, Malcolm. “Introduction.” În Aristotle: Poetics, xxiii–xxiv. London: Penguin Books, 
1996. 

Hesse, Beatrix. The English Crime Play in the Twentieth Century. London: Palgrave 
Macmillan, 2015. 

Jones, Ernest. Hamlet and Oedipus. New York: Doubleday Anchor Books, 1954. 

Kaufman, Moisés et al. The Laramie Project and The Laramie Project: Ten Years Later. New 
York: Vintage/Knopf Doubleday, 2014. 

Kaufman, Moisés și Barbara Pitts McAdams. Moment Work: Tectonic Theater Project’s 
Process of Devising Theater. New York: Vintage Books, 2018. 

Kent, Nicolas. (editori) Will Hammond și Dan Steward, Verbatim Verbatim: Contemporary 
Documentary Theatre, 139. Londra: Oberon Books, 2008. 

Lawtoo, Nidesh. Homo Mimeticus: A New Theory of Imitation. Leuven: Leuven University 
Press, 2022. 

Lehmann, Hans-Thies. Teatrul postdramatic. București: Unitext, 2009. 



 40 

Lorek-Jezińska, Edyta. “Mimesis in Crisis: Narration and Diegesis in Contemporary 
Anglophone Theatre and Drama.” Text Matters: A Journal of Literature, Theory and 
Culture, nr. 7 (2017): 355–371. 

MacFarlane, John. “Aristotle’s Definition of Anagnorisis.” American Journal of Philology 
(2000). Accesat la https://johnmacfarlane.net/anagnorisis-offprint.pdf. 

Mack, Maynard. “The World of Hamlet.” The Yale Review XLI, nr. 4 (iunie 1952): 502–523. 

Manderson, Desmond. “Athena’s Way: The Jurisprudence of the Oresteia.” Law, Culture and 
the Humanities (2019): 1–25. Sage Publications. 

Marcel, Gabriel. A fi și a avea, traducere de Ciprian Mihali. Cluj: Biblioteca Apostrof, 1997. 

Martin, Carol. Theatre of the Real. New York: Palgrave Macmillan, 2013. 

Martin, Carol. “Bodies of Evidence.” The Drama Review 50, nr. 3 (2006): 8–15. 

Munteanu, Dana LaCourse. Tragic Pathos: Pity and Fear in Greek Philosophy and Tragedy. 
Cambridge: Cambridge University Press, 2011. 

Nelega, Alina. Structuri și formule de compoziție ale textului dramatic. Cluj-Napoca: Eikon, 
2010. 

Norton-Taylor, Richard. În Verbatim Verbatim: Contemporary Documentary Theatre, editat 
de Will Hammond și Dan Steward, 122. Londra: Oberon Books, 2008. 

Nussbaum, Martha C. The Fragility of Goodness: Luck and Ethics in Greek Tragedy and 
Philosophy. Ed. rev. Cambridge: Cambridge University Press, 2001. 

Onea, E., T. Köppe, M. Cortez Espinoza, M. Bentz și V. Simeonova. “The Linguistic Basis of 
Narrative Suspense: Narrative Suspense Depends on Potentially Inquiry-Terminating 
Questions.” Language and Cognition. Cambridge: Cambridge University Press, 2026. 

Pavis, Patrice. Dicționar de teatru. Iași: Fides, 2012. 

Pereira Rodrigues, Inês. “‘Who Do You Say That I Am?’ Truth in Narrative Identity.” Études 
Ricoeuriennes / Ricoeur Studies 14, nr. 1 (2023): 130–150. 

Pfister, Manfred. The Theory and Analysis of Drama. New York: Cambridge University Press, 
1988. 

Phelan, James. “Privileged Authorial Disclosure about Events: Wolff’s ‘Bullet in the Brain’ 
and O’Hara’s ‘Appearances.’” În Narrative Sequence in Contemporary Narratology, 
55. Columbus: The Ohio State University Press, 2016. 

Ricœur, Paul. Temps et récit. Tome I: L’intrigue et le récit historique. Paris: Éditions du Seuil, 
1983. 
Saunders, Graham. Love Me or Kill Me: Sarah Kane and the Theatre of Extremes. Manchester: 

Manchester University Press, 2002. 



 41 

Segal, Charles. “Auditor și spectator.” În Omul grec, coordonat de Jean-Pierre Vernant, 187. 
Iași: Polirom, 2001. 

Segal, Charles. Oedipus Tyrannus: Tragic Heroism and the Limits of Knowledge. Ed. a 2-a. 
Oxford: Oxford University Press, 2001. 

Sierz, Aleks. In-Yer-Face Theatre: Today British Drama. London: Faber and Faber, 2001. 

Sifakis, G.M. Aristotle on the Function of Tragic Poetry: Anthropological and Psychological 
Perspectives. Heraklion: Crete University Press, 2001 

Steiner, George. Moartea tragediei. București: Humanitas, 2008. 

Sternberg, Meir. “How Narrativity Makes a Difference.” Narrative 9, nr. 2 (mai 2001): 115–
122. 

Szondi, Peter. Teoria dramei moderne (1880–1950). Cluj-Napoca: Tact, 2012. 

Todorov, Tzvetan. “The Typology of Detective Fiction.” În The Poetics of Prose, 42–52. 
Ithaca, NY: Cornell University Press, 1987. 

Truby, John. Anatomia poveștii. Traducere de Alexandru Maftei. Cluj: Presa Universitară 
Clujeană, 2024. 

Truffaut, François. Hitchcock/Truffaut. Ed. rev. New York: Simon & Schuster, 1985. 

Tsitsiridis, Stavros. “Mimesis and Understanding: An Interpretation of Aristotle’s Poetics.” 
Classical Quarterly 55, nr. 2 (2005): 435–450. 

Tycer, Alicia. “‘Victim. Perpetrator. Bystander’: Melancholic Witnessing of Sarah Kane’s 4.48 
Psychosis.” Theatre Journal 60, nr. 1 (martie 2008): 23–36. 

Ubersfeld, Anne. Termenii cheie ai analizei teatrului. Iași: Institutul European, 1999. 

Upton, Carole-Anne. “The Performance of Truth and Justice in Northern Ireland.” În Get Real: 
Documentary Theatre Past and Present, 184–185. New York: Palgrave Macmillan, 
2009. 

Vegetti, Mario. “Omul și zeii.” În Omul grec, coordonat de Jean-Pierre Vernant, 242. Iași: 
Polirom, 2001. 

Vernant, Jean-Pierre. “Tensions and Ambiguities in Greek Tragedy.” În Myth and Tragedy in 
Ancient Greece, 29–48. New York: Zone Books, 1990. 

Verstraeten, Pierre. “La problématique de la communauté humaine dans Huis Clos et Les 
Séquestrés.” Revue internationale de philosophie, nr. 231 (2005). 

Williams, Bernard. Shame and Necessity. Berkeley: University of California Press, 1993. 



 42 

Wulff, Hans J. “Suspense and the Influence of Cataphora on Viewers’ Expectations.” În 
Suspense: Conceptualizations, Theoretical Analyses and Empirical Explorations, editat 
de P. Vorderer, H.J. Wulff și M. Friedrichsen, 1–17. London: Routledge, 1996. 

Yorke, John. Into the Woods: A Five-Act Journey Into Story. New York: The Overlook Press, 
2015. 

 


