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Natura teatru lu i  (I I I) 
A 1 n susţinerea ipotezei acelei unităţj 

funcţionale virtuale pe care ne-o 
înfăţişează componentele feno-

menului teatral, logica aristotelică nu ne 
poate fi de folos, deoarece tinde spre 
izolarea uneia de cealaltă, ceea ce în
seamnă că nu ne ajută la examinarea 
lui ca totalitate lstorlceşte constituită. 
Or, in dobindirea unui concept care să-i 
.,traduci\" , adecvat, esenţa, o asemenea 
examinare este, gindim noi, hotăritoare. 
Pe bună dreptate, Georg Lukacs afirma 
că teoria istoriei trebuie să fie intot
deauna şi istoria teoriei. Tot astfel, te
oria teatrului implică in mod necesar 
critica istoriei lui reale, precum şi cri
tica teoriei asupra istoriei lui reale ; so
cotim evident că nu vom fi in stare a 
spune nimic edificator cu privire la na
tura proprie a acestei arte, dacă nu lu
ăm in considerare caracteristicile prin
cipale ale genezei sale. Aşa cum, potri
vit observaţiei lui Marx. renaşte .,în na
tura copilului din fiecare epocă propriul 
ci caracter în toată naturaleţea sa" 1, nu 
credem să greşim afirmind că in firea 
proprie a teatrului din fiecare epocă re
naşte, bineinţeles, de fiecare dată pe o 
altă treaptă, originea lui, in tot firescul 
ei. Insă natura acestei origini a fost, ca 
să spunem aşa, ,,denaturată" de către 
tradiţia aristotelică, care a luat drept 
moment de zămislire a artei teatrului 
nu inceputul ei real, ci o treaptă înaltă 
a dezvoltării ei, aceea teoretizată de A
ristotel in Poetica. Precizez . .  tradiţie a
ristotelică", deoarece, intr-o măsură, 
postulatele ei diferă de cele ale lui A
ristotel însuşi, care deşi acordă preemi
nenţă textului, este departe de a soco
ti că arta teatrului îşi are originea in
tr-o structură poetică pe deplin elabo-

t K. Marx-F. Engels, Despre artă şi 
literatură, Editura pentru literatura po
litică, Bucureşti, 1 953, p. 28. 

rată a prlorL D impotrivă, el vede în tex
tul dramatic mai degrabă un produs al 
unei tendinte fireşti a omului spre imi
taţie. Deşi nu ne-o afirmă explicit. ne 
lasă totuşi să înţelegem destul de limpe
de că acea .,Imitaţie" a .,unei acţiuni 
alese şi întregi" 2. care este tragedia, nu-şi 
are obîrşia numai in reproducerea felu
lui de a vorbi al celor pe care ii înfăţi
şează, ci, dimpotrivă, provine din reda
rea intregului lor mod de comportare, 
pe care modul de exprimare verbală îl 
conţine doar ca parte componentă. Fap
tul că, potrivit lui Aristotel, tragedia şi 
epopeea cuprind aceleaşi elemente, a dus, 
la un moment dat, la concluzia că cea 
dintii s-a născut din cea de-a doua. Dar 
o asemenea concluzie este numai parţial 
adevărată. Mai degrabă se poate afirma 
că ambele au fost zămislite pornind de 
la acelaşi nucleu, al trăirii miturilor, 
care nu înseamnă, în fond, altceva decît 
rcactualizarea unor întîmplări fabuloase, 
înălţătoare, ale unor personaje făurite 
de imaginaţia populară. O astfel de re
actualizare, desigur, nu se reduce la po
vestirea sau la recitarea acestor întîm
plări, ci implică, in mod necesar, juca
rea, înscenarea lor. Aşa că, oricum am 
lua lucrurile, chiar dacă presupunem e
popeea drept sursă a tragediei, geneza 
acesteia nu s-a putut produce decit prin 
intermediul jocului. Ceea ce, dealtfel, su
gerează Aristotel însuşi, cînd scrie : ,.1-
vită dar din ·capul locului pe calea im
provizărilor (ca şi comedia, dealtmînterl) : 
una mulţumit! indrumltorilor corului de 
ditlrambi, alta celor de cîntece licenţi
oase, din cele ce, pînă in zilele noastre, 
mai stăruie prin multe cetăţi, tragedia 
s-a desăvîrşit puţin cîte puţin, pe măsu
ra dezvoltării fiecărui nou element dez-

2 Aristotel, Poetica, Editura Acade
miei R.P.R., Bucureşti, 1965, p. 59. 
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vilult in ea, pini cind, dupl multe pre
faceri, glsindn-tl firea adevArati, a in
cetat si se mal transforme" 3• 

Toate cercetările, istorice şi de altă 
natură, au dus la concluzia că incepu
turile teatrului se leagă de procesul de 
transformare a unui rit colectiv, dity
rambos (cîntec menit să producă un fel 
de extaz colectiv prin mişcări ritmice 
însoţite de aclamaţii şi ţipete rituale), 
intr-un spectacol inchinat lui Dionysos, 
care tocmai din această pricină, a deve
nit, 

'
Ia vech ii greci, şi zeul teatrului. A

pariţia tragediei ca gen literar a fost 
consecinţa, şi nu cauza acestui proces. 
Cel care a observat şi descris, poate cu 
maximă precizie, substratul sincretic şi 
ludic al genului sus-amintit. dind astfel 
o puternică lovitură prejudecăţilor in
staurate de tradiţia aristotelică, a fost, 
desigur, Friedrich Nietzsche. in renumi
ta sa Origine a tragediei . .,In dityrambul 
dionlslan - scrie el - omul este antre
nat în . exaltarea cea mal înaltă a facul
tăţilor sale simbolice". ... .,Dealtfel, e
senţa naturii trebuie să se exprime sim
bolic ; o lume nouă de simboluri este 
necesară, intreaga simbolică corporală, în 
sfîrşit ; nu numai simbolica buzelor, a 
feţei, a cuvîntului, ci chiar a tuturor 
atitudinilor şi gesturilor dansului, rlt
mind mişcările tuturor membrelor". "  

Constatările sale şi ale altora au fost 
un puternic imbold pentru un cerc tot 
mai larg de ginditori, care, in vremea 
din urmă, se preocupă de investigarea 
mentalităţilor arhaice ; ceea ce, pentru 
cercetările privind nu numai originea, dar 
şi natura teatrului, are o însemnătate 
decisivă. Indeosebi este relevantă, sub 
acest raport, atenţia ce trebuie dată îm
prejurării că această artă s-a născut şi 
a fost stimulată să se dezvolte in am
bianta creată de fenomenul social al 
sărbătorii, cum dealtfel sugera încă 
Ulrich von Willamowitz-Moellendorf, in 
definiţia dată tragediei : .,crîmpei de sine 
stătător de legendA eroică, prelucrat po
etic, în stil sublim, pentru a fi înflţişat 
ca parte integrantă a cultului public in 
sanctuarul lui Dionysos de un cor de ce
tăţeni şi de doi şi trei actori". :; 

In determinarea nu nwnai a originii, 
dar şi a naturii caracteristice a teatru
lui, avînd în vedere tocmai legătura lui 
intimă cu fenomenul sărbătorii,  ni s-a 
părut deosebit de incitantă sinteza uni
versitară efectuată de Jean Jacques 

16 

a Idem, op. cit., p. 57-58. 
4 Friedrtch Nietzsche, L'Origine de Ia 

tragedie ou hellerusme et pessimisme, 
Mercure de Fmnce, Paris, p. 38. 

5 Ulrich von Willamowitz-Moellen
dorff, Einleitung in die griechische 
Tragooie, Berlin, 1910, p, 108, citat de 
D. M. Pipidi in Introducere la Aristo
tel, Poetica, op. cit., p. 15. 

Wunenburger sub titlul Slrbltoa.rea, Jo
cul ti sacralitatea. Pe baza analizelor 
lui, sîntem în stare să înţelegem mai 
bine de ce, inainte de a fi o artA. tea
trul a constituit un mod ee cunoaştere 
şi de comunicare - cu alte cuvinte un 
limbaj -, atotstăpinitor in societAtile 
arhaice. După cum precizează Wunen
burger, el poate f.i mai bine studiat da
că il privim in raport cu "comportamen
tul Intelectual adaptatlv, aservU legilor 
coerenţei logicii artstotellce şi concepte
lor abstracte" , al cărui specific este .,de 
a conceptualiza fenomenele, a le re-pre
zenta, şi deci a Introduce o rupturi intre 
obiect, fixat intr-o exterioritate inde
pendentă, şi subiectul care decupează a
supra lui un semnificant psihic de o cu 
totul altă natură" o. 

In opoziţie cu un atare comportament, 
limbajul preteat11al are un caracter mi
tic,  ceea ce înseamnă că ,.se prezintă 
mal intii ca o experienţă primitivi pre
conceptuală a lucrurilor" 7, mai precis 
ca activitate a gindirii pteconceptuale, 
de figurare a imaginii unui lucru sensi
bil şi înlănţuire .,a misterului său in
tr-o fabulaţle" H, De aceea, ,.mitul este un 
fapt primitiv lnseparabll de legile dra
matlzărll spaţio-temporale, de orice lec
tură trăită a lucrurilor" 11• Această dra
matizare se efectuează, bineînţeles, prin 
intermediul jocului, care nu este altceva 
decit .,relnvestlrea realului prin condui
ta simbolică primitivă" 10. 

"Dacă noţiunea de simbol - precizea
ză mai departe Wunenburger - amin
teşte prin etimologia sa reunirea celor 
două părU ale unei tessere •, despărţite 
pentru a fi regăsite intr-o bună zi in 
semn de prietenie, nimic nu poate să 
dea mal bine seama de aceastA activi
tate - de legare a unor înţelesuri mul
tiple, de unificare, graţie Imaginaţiei, a 
callflcărllor protelforme - care este Jo
cul, decit simbolul insuşl" 1 1. 

Legătura dintre joc şi sărbătoare ni se 
înfăţişează cit se poate de limpede, dacă 
ţinem seama că aceasta din urmă, după 
cum afirmă Wunenburger, constituie o 
"instituţie originali însărcinată si or
doneze, si echilibreze şi si facă compa
tibile aspiraţiile ancorate in constituţia 
senzltlvo-originară a omului, cu existenţa 

6 Jean-Jacqv.es Wu111.enburger, La 
fete, le jeu et le sacre, Jean-Pterre 
Delarge, P:ditions v.niversitaires, Paris, 
1977, p. 35. 

7 Idem, op. cit., p. 31. 
s Ibidem, op. cit., p. 32. 
9 Ibidem, op. cit., p. 31. 
to  Ibidem, op. cit., p. 35. 
11 Ibidem, op. cit., p. 36. 
• Tăbliţă de metal sav. de fildeş, ser

vind drept bilet de intrare la teatru, 
drept buletin de vot, drept semn de 
recunoaştere. 
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totală" •�. Ea ,.apare astfel ca un fe
nomen-limită exccp\ional, deopotrivA in
stitu\ie sociali legitimată in interiorul 
unui spa\iu şi unui timp şi experienţă 
colectivă de negare instituţională in ca
re-şi dau friu liber fantasmele individu
ale in căutarea a ceea ce transcende or
dinea imanentă a societăţii" u. Ceea ce, 
desigur, îşi găsea o exemplificare în în
suşi extazul dionisiac, care, după unii 
autori, semnifica o incercare de a de
păşi condiţia umană prin contopirea cu 
forţele telurice, vitale şi cosmice, şi de 
aceea nu rareori lua aspectul unei ade
vărate "nebunii" , reprezentînd astfel 
concomitent şi o retrăire a acceselor de 
alienare mintală atribuite de mi.tologie 
chiar lui Dionysos, zeul celebrat. 

lată, deci, că unitatea funcţională vir
tuală înfăţişată de componentele artei 
teatrale se datorează faptului că pornesc 
toate din aceeaşi unică matrice, a dra -
matizării mitice, spaţiale şi temporale, 
cu caracter festiv, în care versul, cînte
cul. jocul, dansul, masca, alcătuiau un 
tot indestructibil. cu semnificaţie simbo
lică globală. Cît priveşte natura a
cestei matrice, vedem limpede Că ea este 
predominant iraţională, ceea ce explică 
vehementa diatribă îndreptată împotriva 
ei de Platon şi Tertulian, dar şi incer
carea de a o ,.recupera" tale quale, sub 
forma ei arhaică, de către seminarul 
L.T.I. Dar, aşa cum tradiţia aristotelică 
a greşit integrînd în conceptul atotcu
prinzător al teatrului doar ceea ce de
curgea - chiar în modul cel mai larg 
cu putinţă - din teoretizările lui Aris
totel asupra tragediei greceşti, tot astfel 
socotim cu neputinţă de susţinut tendin
ţa unora dintre participantii la sus-nu
mitul seminar, de a reduce - pornind de 
la Antonin Artaud - respectivul con
cept, la matricea fenomenului pe care 
îl desemnează. Mai precis, dacă omul şi 
maimuţa au, din punct de vedere bio
logic, multe trăsături asemănătoare, nu 
înseamnă nicidecum că pot fi reunite 
intr-unul şi acelaşi concept, între cele 
două specii existînd deosebiri caracte
ristice. La fel, nimic nu ne îndreptăţeşte 
să contopim arta teatrului şi matricea ei 
mitică-dramatică spaţio-temporală, în
tr-un concept uni·c, in ciuda trăsătu
rilor lor comune, deoarece şi intre ele 
există o diferenţă specifică. Ea Re este 
dată de împrej urarea că cea dintîi re
prezintă, în raport cu cea de�a doua, 
simptomul unui fenomen denum1t, cu un 
termen general, drept început al demiti
zărll, şi constînd din transfor"?area mi
tului în legendă prin golirea lu1 de sem
nificaţie religioasă. Dramatizarea mitică 
spaţio-temporală, iraţională prin natura 
sa, incepe astfel să sufere influenţa "com
portamentului intelectual adaptatlv, aser-

2 

12 Ibidem, op. cit., p. 11. 
•� Ibidem, op. cit., p. 1 1 .  

vit legilor coerenţei" şi "conceptelor ab
stracte" , aşadar devine obiectul unui 
proces de raţionalizare. Pe bună drep
tate, Theodor W. Adorno observa, la un 
moment dat, că ,.ideea potrivit căreia 
arta a rupt-o cu religia numai in faza 
tirzie a iluminismului şi secularizării 
este greşită. DeopotrivA religia obiectivi
zată şi arta sînt foarte de timpuriu în 
egală misură produsul dlsoluţlei unită
Ul arhaice dintre imagine şi concept. De 
cind ambele sfere au fost determinate, 
relaţia dintre ele a fost una de tensi
une" 1". Idee confirmată, in ceea ce ne 
priveşte, de faptul îndeobşte cunoscut că 
Euripide, de pildă, a fost influenţat in 
concepţia sa despre divinitate de critica 
lui Xenofan, care, la rîndul lui, îşi în
dreaptă atacurile împotriva zeităţilor în
făţişate de Homer, contestîndu-le totoda
tă veridicitatea. 

Teoria lui Aristotel privind principiile 
de care trebuie să se slujească oratorul 
şi, deopotrivă, autorul dramatic în e
laborarea acţiunii operei sale nu semni
fică altceva decît conştientizarea felului 
în care, devenind teatru, matricea miti
ca-dramatică a fost transformată şi, în 
ciuda naturii ei i raţionale, a dobîndit o 
structură pe cit posibil adecvată ,.com
portamentului Intelectual adaptaUv" şi 
discursului logic. Iar primul, poate cel 
mai radical simptom al acestei trans
formări a fost, desigur. nu aparitia tex
tului dramatic cult - treaptă foarte înaltă 
în dezvoltarea artei teatrale -, ci pur 
şi simplu delimitarea spaţiului de joc, 
aşadar separarea actorilor de spectatori, 
a celor care reactualizează, prin trăire, 
evenimentele fabuloase create de ima
ginaţia populară, de cei care doar le 
contemplA.. Ceea ce, fireşte, corespunde, 
cum am văzut, unei cerinţe fundamenta
le a "comportamentului intelectual a
daptativ" , aceea de a ,.re-prezenta" feno
menele "şi deci a introduce o ruptură 
între obiect, fixat intr-o exterioritate in
dependentă, şi subiectul care decupează 
asupra lui un semnificant psihic de o cu 
totul alti natură". 

Tezele conexe ale lui Aristotel, vizînd 
deopotrivă tragedia ca imitaţie a unei 
acţiuni şi purificarea săvîrşită de ;a. 
datorită milei şi fricii pe care le stlr
neşte in sufletele privitorilor, semnifică, 
în ultimă instanţă, teoretizarea deper
sonallzărli sau, mai bine zis, a imper
sonalizării trăirii mitice ancestrale, spa
ţio-temporale, transformării ei intr-o "ex
terioritate independentă de subiect", şi 
prefacerii ei intr-o "oglindă" , într-un 

1 1  Theodor W. Adorno, Theses upon 
art and religion to-day, în Gesammelte 
schriften, band II, Noten zur Literatur, 
Suhrkamp-Verlao, Frankfurt am Main, 
p. 648. 
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obiect de contemplaţie, la care specta
torul participă numai intr-un mod ideal. 
Aşadar, prin catharsis, prin purificare, 
Stagiritul înţelegea, credem, eliberarea 
tocmai de iraţionalul implicat in acţiunea 
reprezentată, mai precis decuparea în ra
port cu ea, de către subiectul-spectator, a 
unui semnificant psihic de cu totul altă 
natură decit acela la care ar fi recurs 
dacă ar fi fost personal angajat în ea. 

De aici provine prima şi, după Sartre, 
poate cea mai însemnată trăsătură spe
cifică a teatrului.  ,,Astfel - scrie el -
chiar de la origine, sensul însuşi al tea
trului îmi pare a fi de a prezenta lumea 
omenească cu o distanţă absolută. cu o 
distanţă de netrecut, distanta care mă 
desparte de scenă : şi actorul este o dis
tanţă, in aşa fel încît pot să-I văd, dar 
in acelaşi timp n-aş putea niciodată nici 
să-I ating şi nici să actionez asupra 
lui" 1:0. Şi, în ciuda multiplelor prefaceri 
suferite de arta teatrului, această distanţă 
a continuat să rămînă în aşa măsură, 
pînă în vremea din urmă, diferenţa ei 
specifică, incit Brecht - teoreticianul 
eliberării spectatorului de sub vraja ac
ţiunii scenice -, criticînd catharsis-ul 
aristotelic, pentru urmele de gîndire ma
gică pe care le conţine, nu sesizează cît 
de mult datorează, sub specie istorică, 
propriul său concept de Verfremdungs
effekt (efectul de distanţare)., gîndi
rii aristotelice. Bineînţeles, mi se va răs
punde că mai ales în ultimul timp au 
proliferat tendintele de a aduce fie pe 
spectatori în mijlocul acţiunii scenke. fie, 
dimpotrivă. actiunea, printre spectatori. 
Dar astfel de tentative, socotesc, sînt, în 
bună parte, artificiale, deoarece, prin ele, 
publicul nu şi-a pierdut atitudinea de 
pură ·contemplare şi nu a fost cîtuşi de 
puţin determinat să participe la acţiunea 
reprezentată. Cît priveşte acele înscenări 
cu caracter aleatoriu, denumite happe
nings, desfăşurate într-un spaţiu deschis 
şi într-un timp şi cu acţiune variabile 
- definite de Richard Kostelanetz în lu
crarea sa The Theatre of Mlxed Means 
(.,Teatrul modalităţilor interferate" ) drept 
activitatea teatrală cea mai liberală, con
stînd în ,,orice situaţie cînd cineva re
prezintă ceva pentru altcineva, fără să 
se sinchisească, fie că spectatorii doresc 
sau nu să constituie un public" 16 -. ele 
nu sînt altceva decit încercări, premedi 
tate intelectual, d e  a reinvia, într-o formă 
modernă (cit de durabilă, rămîne încă 
de văzut), matricea dramatică, spaţio
temporală, ancestrolă, deşi, cum se poate 
constata, nu numai din citatul de mai sus, 
nici in cazul lor nu dispare cu totul dis-

18 

1" Jean-Paul Sartre, Un theâtre de 
situations, Gallimard, Paris, 1973, p. 28. 

16 Richard Kostelanetz, The Theatre 
of Mixed Means, The dial Press inc., 
New York, 1968, p, 7. 

tanţa psihologică dintre actori şi asistenţă 
şi atitudinea pur contemplativă a acesteia. 

Orice istorie consemnează drept inceput 
al artei teatrale culte nu momentul in 
care Thespis, legendarul ei intemeietor, a 
desprins din rindurile corului un ac
tor - protagonistul , ci acela 
in care Eschil i-a adăugat un al 
doilea deuteragonistul. Astfel apare dia
logul, care, prin el însuşi, implică o re
structurare a mitului potrivit cerinţelor 
comportamentului intelectual adaptativ 
şi gîndirii logice, conceptuale, deoarece 
iniţial era o formă a sch imbului de opi
nii prin care căutau adevărul încă filo
zofii epoci i  presbcratice. Să nu uită m  că 
dialog înseamnă convorbire şi a dus Ia 
verbul dlalege - a discuta - rădăcina 
termenului de dialectică, care, la vechii 
elini, desemna arta de a discuta. 

Cu toate variantele, extrem de nume
roase, sub care s-a prezentat. de-a lun
gul vremurilor, acţiunea dramatică, o 
constaillJtă s-a păstrat in structura ei, d i n  
vechime ş i  pînă î n  zilele noastre : desfă
şurat•.t!a evenimentelor, imaginate a fi re
prezentate, în trei timpi p�incipali : ex
pozitia, nodul şi deznodămantul, sau, î n  
alţi termeni, <i_acă avem în _yedere po
tepţialul energetic sufletesc urmînd a fi 
pus în valoare prin joc, in : temă, contra
temă şi supratemă. O lectură atentă ne 
va face să-i  descoperiiJl intr-o formă 
voalată, mascată, chiar şi in piesele con
cepute după formulele cele mai putin 
trad iţionale, cum ar fi, spre exemplu, 
creaţiile expresioniste, brechtiene sau 
ale dramaturgiei absurd1,1lui .  Este o con
secinţă a modelului teatral i nstaurat i n  
cultura europeană de către tradiţia inau
gurată prin tr{!gedia greacă, şi nu a pu
tut fi înlăturată cu totul niciodată, chiar 
dacă unii, ca Brecht, de pildă, au încer
cat s-o estompeze, făcînd apel la alte 
tradiţii, cum ar fi cea chineză. Ea pro
vine tocmai din ordonarea trăirilor ima
ginare intrinseci dramatizării mitice: spa
ţio-temporale, ancestrale, potl'ivit unui 
tipar oferit din afară d e  gindirea logică, 
în spetă. de disputa intelectuală care -
sub denumirea de dlalectlcl - se des
făşura şi ea in trei timpi teza - antiteza 
(sau teza opusă) - sinW!za (ceea ce re
zulta d i n  conuuntarea primelor două). o 
triadă asemănătoare poate fi identificată 
în schema cea lT).ai generală a silogismu
lui, alcătuit şi el  din trei termeni : pre
misa, termenul mediu şi concluzia. Ceea 
ce este de natu.ră să dea dreptate lui Vito 

Pandolfi cind afirmă că aparitia trage
diei "-corespunde căutărilor filozofice con
temporane şi profundelor transformări 
politice în curs" '7• Aşa că <introducerea 

17 Vito Pandolfi, Istoria teatrul u i  
universal, vol. I . ,  Editura Meridiane, 
Bucureşti, 1971, p. 28. 
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celui de-al treilea actor n-a 12.utut inter
veni decit ca o cerinţă stringentă, impla
cabilă, impusă tocmai de un astfel de 
mod de ordonare. 

Este, desigur, evident, că trăirea miti
că astfel organizată nu va semăna cîtuşi 
de puţin cu un raţionament, şi mai pu
ţin cu o disp_!!tă intelectuală. Dacă ar fi 
să i se aplice - bineinţeles, cu titlu pur 
analogic - o schemă conceptuală, cea 
mai potrivită ar fi asemănarea actiunii 
d ramatice cu un paralelogram al fortelor 
diferite şi ..ppuse - reprezentate de doi 
vectori - care, insumate, duc la o re
zultantă, diferită, calita.tiv, de fiecare 
di ntre ele. Dar ar fi greşit să se creadă 
că o organizare a materişlului produs de 
imaginaţie, potrivit unui model premedi
tat intelectual, poate absorbi intreaga 
substanţA existenţială a. mitului. Dimpo
trivă, această substanţă trece dincolo de 
limitele impuse de respectiva organizare, 
chiar şi pentru simplul motiv că textul 
dramatic rezultat din ea este la rindul 
lui numai o matrice, a. cArei implinire nu 
se poate înfăptui decit prin joc. Dealtfel, 
intregul sens al vastei experienţe brechti
ene poate fi identificat şi ca o temerară 
strădanie de a demonstra tocmai carac
terul prin excelenţă aleatoriu al parti
turii dramatice şi putinta de a o investi 
oricind cu altă semnificaţie decit cea ori
ginală ; ceea ce, in cazul unui discurs pur 
logic, bazat exclusiv pe reprezentarea na
ţională a lucrurilor, ar fi cu totul de ne
conceput. Dar chiar dacă o consiJ)_erăm in 
autonomia sa literară - bineinţeles, cind 
este justificată de o valoare artistică in
trinsecă. susceptibilă a oferi delectare şi 
cu prilejul simplei lecturi -, drama tot 
nu poate fi asimilată cu un astfel de dis
curs. Fiind creaţie poetică, ea continuă 
să păstreze. di_q matricea mitică ances
trală, o ordine a vorbirii in care cuvin
tele sînt combinate potrivit unei logici 
nu numai raţionale, ci şi afective, pentru 
a comunica, aşadar, nu numai gînduri, ci 
şi sentimente şi dorinţe - care, după 
cum se ştie, nu întotdeauna şi nu cu uşu-

rintă se supun celor dintîi. Incă Aristotel 
cu tot raţionalismul său a outrance, recu: 

noştea că "legile coerenţei" nu pot ab
sorbi în intregime sfera poeticului. "Daei 
totuşi cineva - scrie el - incearcA 'li 
Izbuteşte să dea a.eţlunll un aspect plau
zibil, absurdul trebuie şi el luat de bun; 
e doar evident că amAnuntele Iraţionale 
povestite în Odiseea în legAturi cu de
barcarea eroului ar fi părut lnacceptablle 
tratate de un poet prost ; mulţumită atî
tor alte daruri, Homer Izbuteşte totuşi să 
le ascundă, fAcînd plAcut pină 'li absur
dul". 1� 

Sintem, aşadar, în situatia de a schiţa 
o propunere de răspuns la întrebarea 
pusâ in prima parte a acestei sumare 
încercări : este teatrul o expresie a ra
ţionalului, sau a irationalului uman ? 

ln măs_ura în care purcede din dra
matlzarea mitică, spat_io-temporală, an
cestrală, el are un caracter iraţional. Dar, 
in măsura in care constituie o formă mo
dificată a acestei matrice - prin deli
mitarea şpaţiului de joc şi ordonarea tră
irilor imaginare potrivit cerintelor im
puse de gindi.rea logică conceptuală -, el 
are un caracter rational. Prin urmare, se 
poate afirma că este deopotri\lă raţional 
şi lraţion,al, proporţia dintre cele două 
perspective depinzînd de structura fiecă
rui talent in parte. 

Pentru a fi însă cît mai riguroşi în 
formularea noastră. ar trebui să spunem 
că. tiind situat la limita dintre raţional 
şi iraţional - acolo unde primul se con
verteşte in cel de-al doilea, şi vice
versa - teatrul nu aparţine. de fapt, 
nici unuia şi nici celuilalt, ci constituie 
un mod de expresie, socotim noi, trans
raţional, ceea ce înseamnă că trece din
colo de sfera raţionalului pentru a cu
prinde zone ale existenţei umane unde 
legile coerenţei nu pot incă pătrunde. 

Despre această 
stărui pe larg, 

chestiune, însă, 
cu alt pril�j. 

JB Ibidem, op. cit., p. 90. 

vom 

https://biblioteca-digitala.ro


