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T E O D O R E S C U 

C A T H A R S I S ( I I I ) 

De ce metaforic? 
Eroarea care se face în m o d curent în 

raport cu teatru l metafor i c este cea a i d e n t i f i 
cării s t ruc tur i i p r o p r i i acestui teatru cu un 
procedeu comun. Asta face ca dramaturg ia 
metaforică să f i e în p r i n c i p i u considerată ca 
o dramaturg ie axată pe o metaforă mai m u l t 
sau m a i puţin oentrallă şi care există, ca 
orice metaforă, datorită absentei unui termen 
precis, detectabil şi incadrabiî. Şi atunci 
realitatea acestei d r a m a t u r g i i n -ar f i decît 
o chestiune de tehnică, de ut i l i zare a u n u i 
termen evaziv i n l o c u l unu i termen exact, 
a aluziei în locul realităţii. în f ine , a u t i 
lizării unei chei. D e aici şi pen ib i la uneori 
tratare a t ea t ru lu i metafor i c drept u n t e a t r u 
alegoric, în care t o t u l are o cheie, în care 
dincolo de identităţile vehiculate f o r m a l se 
disimulează mai m u l t sau m a i puţin discret 
identităţi reale pe care autoru l în cauză, 
d i n diverse mot ive (modă, nesiguranţă, do
rinţa de frumuseţe, dorinţa de epatare, lipsa 
de pro funzime) se fereşte să le etaleze. 
A t u n c i ceea ce se spune aşa poate f i 
spus ,şi altfel, numai că altfel (adică t r a 
diţional) este mai greu. pentru că t r e 
buie într-adevăr isă spui ceva, pe cînd 
aşa se creează o i luz ie de profunzime pe u n 
t e r i t o r i u al superficialităţii, pe care s-a p l a n 
tat , ici şi colo. cîte o metaforă. Şi este 
suficient să pu i termenul corespondent, ca 
tot acest ed i f i c iu să se prăbuşească sub po
vara p r o p r i e i sale mediocrităţi, şi d i n toată 
pretinsa . .modernitate ' ' şi . . o r i g ina l i ta te " să 
nu rămână n i m i c . L u m e a este şi a fost în 
totdeauna plină de piese cu metafore, cu 
a legor i i şi cu s i m b o l u r i şi n -are n i c i un rost 
să repetăm ceea ce s-a făcut, crezînd r i d i c o l 
în noutatea noastră. 

într-adevăr n-are n i c i un rost. C u pre 
cizarea însă că între o piesă cu două, t re i 
metafore .şi o piesă de structură metaforică, 
legătura este i n f i n i t m a i şubredă şi mai i l u 
zorie decît între o piesă a l u i H u g o şi o 
piesă a oricărui clasicist pe care H u g o 1-a 
dezavuat cu toată forţa şi intransigenţa 
temperamentului său romantic , pe care l -a 
dezavuat Zo la , cu toată forţa şi i n t r a n s i 
genţa temperamentului său natura l i s t . 

T e a t r u l metafor ic n u este atît o m o d a l i 
tate existenţială a t e a t r u l u i , şi cu atît ma i 
puţin o modal i tate tehnică a l u i , cît este, 
mai ales. un mod d i f e r i t de a vedea tea
t r u . Acest mod de a vedea teatru îşi găseşte 
uneori ipostaze de o marc concreteţe şi ab 
surdul este una d in t re ele. D a r absurdul , 
f i i n d o variantă doar a t ea t ru lu i metafor ic 
(cu toate consecinţele pe care le presupune 
ideea de variantă), va avea un evident ca
racter închis, care va reuni nişte tempe
ramente artistice apropiate şi m a i ales u n 
gust comun pentru teatru. T e a t r u l metafo
ric însă, în tota l i tatea l u i , va asocia oameni 
care n -au n imic comun în afară de f a p t u l 
că văd într-un anumit f e l t eatru l în coor
donatele sale cele m a i l a r g i . A b s u r d u l , p r i n 
ta lentu l de excepţie a cîtorva personalităţi, 
a d is imulat , pentru un t i m p , p r o p r i u ! său 
caracter de ipostază şi a părut să reducă 
to tu l la un singur t i p de expresie. Aceasta 
însă n-a fost deoît o eroare de moment, una 
d i n acele erori curente în lunga istorie a 
l i t e r a t u r i i , cînd pa t imi l e , dezlănţuite mai ales 
de adversari ai diverselor mişcări l i terare , 
împing p r i n t r - o polemică nesăbuită şi de 
obicei extraestetică mişcarea încriminată pe 
un piedestal oare n u este n i c i prea mic, 
n i c i prea mare, care însă este a l t u l decît 
cel cuvenit . 

Piesa de repertor iu d i n secolul al X I X - l e a 
(d in care se trage şi piesa de reper tor iu 
d i n secolul X X ) a avut întotdeauna aerul 
unei camere mobi late excesiv. Abundenţa 
aceasta de mese, de scaune, de valeţi, de 
subrete, de taţi de fami l i e , de sufragete 
populare şi ra f inate , de „ciorapi albaştri", 
de zdrenţe nobi le , de repl ic i -cheie a devenit 
pînă la urmă obositoare. Şi atunci a început 
să se renunţe la cîte ceva. S-a m a i scos cîte 
un tablou, care atîrna pe u n u l d i n cei trei 
pereţi, de preferinţă pe cel d i n faţă, dar nu 
s-a şters şi u r m a tab lou lu i (ca să se vadă 
că tabloul totuşi există, că acolo e locul 
l u i şi că e cam de t r e i pe doi ) . U n e o r i s-au 
scos şi l u c r u r i mai serioase — o subretă, de 
pildă, sau pr ie tenul dezinteresat al f a m i l i e i , 
care a încetat să mai apară pe scenă în 
momentul în care toată lumea pare gata-
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pata să se sinucidă, dar care sc află undeva 
dincolo de scenă şi, deşi e acolo, departe, 
continuă să vegheze. Camera a rămas aceeaşi, 
n u m a i că pentru un t i m p s-au scos o parte 
d i n mobile, poate cu gîndul secret să f i m 
obligaţi să tînjim după ele. Şi atunci locul 
go l de pe perete a devenit cînd metal oră, 
cînd s imbol , cînd chiar mai rău — ale
gorie. M a i jos, într-adevăr, nu se poate 
coborî, şi r a f i n a m e n t u l peretelui pătat a 
devenit super la t ivu l . 

Acest t i p de teatru a fost foarte con
f o r t a b i l . Crea şi o i luzie de ra f inament sau, 
cum s-a spus într-o vreme, de funcţionali
tate, avea şi un aer modern şi dădea şi 
nişte satisfacţii par t i cu lare — era f oar te 
s implu ca toată lumea să priceapă repede 
şi sigur absenţa t a b l o u l u i . Şi numai cine nu 
voia, nu se încadra în coloana rafinaţilor şi 
modern i l o r observatori ai l ipsei tab l ou lu i . 

D a r acest teatru cu petice, puse de a l t f e l 
peste nişte haine care încă nu cereau mîna 
iscusită a cîrpaciului, s-a epuizat destul de 
repede. într-un f e l chiar s-a născut epuizat, 
f i i n d produsul unei mişcări minore , a uneia 
d i n t r e acele mişcări care se agită m u l t . care 
produce multe . care însă nu realizează 
aproape n imic . Şi în momentu l în care tea
t r u l metafor ic s-a constituit , cînd fîlfîitul 
r a p i d a l cîtorva decenii i - a evidenţiat p a 
t ina v a l o r i i , receptarea fenomenului d r a m a 
turgie a fost deja denaturată de lunga şi 
p l i c t is i toarea schimbare a mobi le lor . T e a t r u l 
metaforic a fost destul dc repede as imi lat 
acelor piese cu cîte o metaforă răsărită pe 
cîte o marg ine de soaum şi s-au găsiit destui 
amator i să caute cheia, să caute tabloul care 
lipseşte. 

* * # 
Observaţia că în literatură ceea ce lipseşte 

este uneori egal. cîteodată cel puţin egal 
cu ceea ce se etalează, este aproape la f e l de 
veche ca l i t e r a t u r a însăşi. Vech iu l şi b u n u l 
q u i - p r o - q u o nu este altceva in ultimă i n 
stanţă decît constituirea unei absenţe. Ceea 
ce 1-a făcut pe Shakespeare, de pildă, să 
creeze o coordonată dramatică q u i - p r o - q u o -
u l u i a fost agravarea absenţei. Ch iar in 
A douăsprezecea noapte, care nu se înscrie 
în seria m a r i l o r opus -ur i shakespeareene. 
q u i - p r o - q u o - u l capătă substanţă datorită unei 
greutăţi sporite a absenţei. Prezenţa suror i i 
care sugerează absenţa f r a t e l u i nu este n u 
mai o întîmplare nostimă, dar conţine chiar 
în geneza sa un nucleu dramat ic . Ca acest 
nucleu să capete u l t e r i o r o dezvoltare n u 
este decît o chestiune de consecvenţă, de 
tehnică şi. în f ine . de talent. O anume 
adiere tragică, resimţită mai m u l t sau mai 
puţin intens de -a lungul comediei, prov ine 
tocmai d i n funcţionalitatea acestei absenţe 
care se suprapune peste aproape întreaga 

desfăşurare a comediei. în vechea d r a m a t u r 
gie, absenţele funcţionale p u r t a u însă a m 
prenta acc identulu i , chiar dacă accidentul se 
numea s c r i i t o ru l de geniu, dar n u proveneau 
d i n t r - o concepţie globală asupra t ea t ru lu i ca 
act estetic. Cei care au încercat să struc
tureze absenţa, mai bine zis să construiască 
s t ructur i l e dramatice lîn funcţie de absenţele, 
de „găurile"' pe care le conţin, au fost s i m 
boliştii, însă t e a t r u l s imbolist , trebuie s-o 
spunem, a însemnat m a i m u l t o încercare 
deoît o valoare : are, ca să folosesc u n t e r 
men uzat, o valoare m a i curînd istorică-
literară. decît una estetică. Explicaţia a r 
trebui probab i l căutată în caracterul prea 
străveziu a l s imbo lur i l o r , uneor i f oar te f r u 
moase, ca !la M a e t e r l i n c k , dar d e o frumuseţe 
destul de plată, o frumuseţe oarecum de 
a m b a l a j , sau, pur şi s implu , într-o a lune
care într-un soi de poveşti fantastice, cum 
se întîmplâ destul de des l a Yeats. Şi re 
pulsia, justificată, pe care o arătau s imbo
liştii în lucrările l o r faţă de alegorie îşi 
găsea, d i n păcate, u n ecou destul de vag 
în d r a m a t u r g i a l o r . Şi astfel. în destule 
cazuri , piesele l o r au devenit mai curînd o 
chestiune de terminolog ie , decît propr iu -z i s 
de structură. A fost totuşi m a i m u l t o a t r a 
gere a atenţiei asupra unor s t ruc tur i posibile, 
deoît constituirea însăşi a acestor s t ruc tur i . 

U n u l d i n cercetătorii m a i recenţi ai d r a 
maturg ie i l u i Cehov, englezul D a v i d M a g -
harshack, căutînd să realizeze nişte asocieri 
posibile între piesele l u i Cehov şi piesele 
antichităţii el ine, insistă destul de m u l t , în 
lucrarea sa „Cehov the d r a m a t i s t " , asupra 
Juncţiunii de sol pe care o îndeplinesc d i 
versele personaje. Evenimentele f oar te i m 
portante , în d r a m a t u r g i a antică, mai cu 
seamă cele singeroase, se petrec în afara 
scenei, şi spectatorul află întîmplarea p r i n 
i n t e r m e d i u l so lu lui . Trebuie să adăugăm la 
asta că spectatorul n u află propr iu - z i s în 
tîmplarea. ci ecoul acestei lîntîmplări i n 
conştiinţa celui care va îndeplini r o l u l so
l u l u i . Or ice ar spune L o p a h i n despre l i c i 
taţie, orice ar spune Cebutîkin despre moar 
tea l u i Tuzenbah, n u va f i propr iu -z i s l i c i 
taţia sau moartea l u i Tuzenbah, vor f i nişte 
gînduri ale l u i L o p a h i n sau Cebutîkin, En 
raport cu evenimentele date. Evenimentele 
însă vor rămîne absente şi cu cit absenţa l o r 
va f i mai palpabilă, cu atît piesele vor cîş-
t iga în tragic şi în consecinţă în valoare. 

Coincidenţa temporală a apariţiei d r a m a 
turg ie i cehoviene şi a d r a m a t u r g i e i s i m 
boliste reprezintă u n u l d i n acele s imptome 
ciudate, apărute cînd şi cînd de-a lungu l 
istor ie i t e a t r u l u i , care semnalizează dec lan
şarea unu i proces, i revers ib i l deobicei. Func 
ţionalitatea absenţei manifestată cînd şi cînd 
într-un cap de operă sau într-un Clişeu const i 
t u i t începe să-şi revendice s tructur i corespon
dente. Explicaţiile ar putea f i mai m u l t e 
şi de ord ine d i n t r e cele m a i diverse. în 
p r i m u l rînd, probab i l , este vorba de o a n u 
me epuizare, p r i n t r - o excesivă vehiculare , a 
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vechilor clişee de teatru , care se face de
osebit de resimţită în evoluţia dramaturg ie i 
de l a sfînşitul secolului a l X l X - ' l e a . F u r i a 
mobilării abundente a piesei de teatru este 
un ref lex a l acestei stări de l u c r u r i , după 
cum acţiunea de m a i tîrziu, de a scoate 
tab loul de pe peretele d i n faţă, n u va f i 
decît o incercare d e adaptare a vechi lor 
forme l i terare . Formele l i terare însă n u se 
readaptează, f o rmele l i t e r a r e dispar. C u m 
spune Polonius — ,,e păcat că e adevărat 
şi e adevărat că e păcat." 

în al doilea rînd. probab i l că este vorba 
de o dezvoltare m a i alertă, ma i bruscă şi 
mai dramatică a civilizaţiei, ceea ce a făcut 
ca oamenii să renunţe l a vechile l or n a i v i 
tăţi, poate în căutarea a l t o r a no i . Or , piesa 
de repertor iu ref lecta mai ales naivităţile 
curente, asta îi şi asigura succesul de casă. 
Dispărând naivităţile sau, cel puţin, un a n u 
mi t t i p de naivităţi, s-a prăbuşit un întreg 
ed i f i c iu de piese şi de clişee. Ev ident , multă 
vreme tot acest moloz s-a bucurat de consi
deraţia unor ruine nobi le , ma i ales d i n 
partea celor p e n t r u care i luz ia despre l i t e 
ratură este mai importantă decît l i t e r a t u r a 
însăşi. 

S-ar putea găsi, desigur, şi alte explicaţii. 
De obicei, seria explicaţiilor este inifinită, 
mai ales cînd explicaţiile apar post - factum. 
D a r d inco lo de explicaţiile pe care le dăm 
stării de l u c r u r i , rămîne starea de l u c r u r i 

insăşi. D r a m a t u r g i a în manifestările ci cele 
mai l a r g i şi-a găsit un moment de răscruce, 
nu pentru că a renunţat l a nişte mi j loace 
formale în benef ic iul a l tora , ci pentru că 
a renunţat l a o v iz iune care nu putea să 
producă decît nişte ed i f i c i i de carton, în 
benef ic iul unei surse a v a l o r i i şi a meditaţiei. 

Suportu l d intotdeauna al autenticei v a l o r i 
estetice a fost drama, ind i ferent dacă este 
privită p r i n pr i sma t raged ie i sau a come
die i . O bună parte d i n d r a m a t u r g i a aşa-zis 
tradiţională n-a făcut decît să mimeze d r a 
ma p r i n aspectele subsidiare ale acesteia — 
temele, despărţirile, morţile, l o v i t u r i l e de 
teatru. A devenit însă, d i n ce în ce m a i l i m 
pede, că ştirea despre o moarte nu este 
încă o dramă în accepţia estetică a terme
n u l u i , n i c i ştirea despre o întîmplare, n i c i 
întîmplatca însăşi n u constituie drama, o r i 
care ar f i sensul existenţial al întîmplării, 
şi chiar oricare ar f i proporţiile existenţiale 
ale întîmplării. D r a m a n u va începe decît 
atunci oînd întîmplarea va f i asimilată de 
conştiinţa estetică a operei, cînd moartea va 
deveni un f a p t estetic, a l t f e l va f i . un con
sum i n u t i l de otrăvuri şi de gloanţe. Dar , 
pentru ca această dramă să se producă, este 
nevoie de un spaţiu de rezonanţă, este nevoie 
de „găuri" în structura operei, p r i n care să 
răzbată vocea t rag i cu lu i o r ig inar , este ne
voie de ceea ce a fost de f in i t drept vid 
funcţional. 

Râcz Maria, Miske Lâszlô şi Solti Miklôs în ..Corabia viselor'' de Tabéry 
Géza pe scena Teatrului de Stat din Oradea, secţia maghiară. Regia : Szabo 
I osif 
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