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PRESENCE AND FORGETFULNESS. “WORDS OF PASSAGE” FOR MISS HUS
ABSTRACT

The paper is a hermeneutical approach dedicated to Miss Huss, one of the most important
poems of the Balkans’ lyrical cycle in the volume Secondary Game by lon Barbu. This lyrical cycle is
characterized by the search of an identity hermetically implied in the physis of the world, of the
human world. Our interpretation follows the mythical-symbolical path offered by the gnosis: the
dream of recovering “the soul of these spaces” together with the essential Gnosticism archetype —
Sophia, the spiritual entity whose presence, from the beginning of the Gnosticism, preserved her
influences in the Oriental tradition of Wisdom. Sophia keeps her negative self under the sign of an
indestructible faith in the truth of the conversion or in the return (metanocia) to God. She is also the
living symbol of overcoming the human limits, in a passage through a restoration (of what she had
lost, altered) in the sacred realm.

The correspondences of the images with the scenario let to be “read” between the secret
framework — the Gnostics’ Sophia — and the “double™ (on the passions’ path) of the author, miss
Huss, is like weaved in a network derived from the poetical ambiguity spirit. All those are
transformed, led by the steps of a destiny transmutation, the one we perceive in some details of the
symbolic “scenario” (despite its “narrative” appearances), which is structuring the poem starting with
the dreamtime of a ‘liberating fantasy’ in the beginning of the poem and finishing with the “return”
(magical restoration) to the Being (incorruptible nature and fantastical in her own nature) of the
“amnesiac lover” as a ghost apparition.

Ion Barbu created a fascinating world in its perfect symbiosis, a world in which participated,
mutually enriching, the Gnostic origins background, the soteriological hope for a renaissar}ce
(“mystical birth™) in the spiritual values world by the lyric and the magic force of folklore incantat}on
(destined to remove malign spells) — three dimensions of an unique and representative semantic synthesis.

Key-words: lon Barbu, hermetic poetry, Gnosticism, magic, sacred rebirth.
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»opun ca felul nostru de a vorbi si de a gandi, care identifici unul si
multiplul, se regéseste pretutindeni, in tot ceea ce se spune si s-a spus dintotdeauna,
acum si de demult. $i nu se poate crede ci acest fel isi va conteni candva prezenta,
nici ¢ el ar fi aparut acum, c el este asa cum este, pe cét imi pare, o afectiune fara
moarte si fard batranete. lar de fiecare data cind vreun tAndr gusti pentru intdia
oard din felul acesta, bucurdndu-se de parca ar fi gasit o comoari de intelepciune,
intrd in delir de placere si, bucuros, scoate din matca orice argument, ba infasurand
si confundind totul in unu, ba iardsi desfacind si imbucititind totul. El cel dintai,
mai mult decét pe oricine altul se pune in incurcaturd, apoi il pune in incurciturd
mereu pe cel din preajma...” (Philebos, 15¢—16a) (Platon 2004: 193), astfel
vorbeste Socrate interlocutorilor in dialogul platonician si, fira doar si poate, ni se
adreseazd direct noud, indicandu-ne cea mai primejdioasd capcani a problemei
ridicate de orice incercare de a defini un concept important, aflat in conexiune cu
altele de acelasi rang si, inevitabil, inserat in sistemul marilor concepte (adevar,
bine, frumos, divin) care privesc omul. $i privind omul, esenta conceptului se
~dilueazd” in concepte subordonate, in diversitatea, in multiplicitatea fenomenului,
pand la confuzie, amalgamare si nerecunoastere. Acest clivaj, aceasti noncorespondenti
intre géndire (concepte) si realitate (fenomene) se datoreazi, spune Socrate din
capul locului, ,,felului nostru de a géndi si de a vorbi”. Nimic nu poate fi identificat
ca esentd ultima, limbajul si gandirea, atdt de cuprinzitoare in functia lor
simbolicd, nu vor putea depdsi niciodatd propria naturd, cu grad diferit de aderentd
la lucruri, de la denotativ la metafora si mit; ,.felul de a vorbi si de a gindi” al
omului nu este ficut pentru chestiuni metafizice, lucru subliniat raspicat de Kant si,
cum se stie, impartasit de Eminescu. Orice gandire, asadar, nu-si poate propune a
vorbi de-a dreptul (Eminescu 1993: 20-21) despre esenta vreunui concept, tinta
gandirii ramindnd a simboliza, a trimite, a situa, a relationa, a distinge, a pune
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96 SEBASTIAN DRAGULANESCU 2

limite (conceptuale), a trasa o hartd metaforicd a notiunilor, in intgrior'ul céreia
gandirea va putea sa indice sensul, asa cum téblita indicatoare arata d1rec‘ga in care
ceva se afla, fard a fi vreodatd expresia sa nemijlocita, totusi unica modalitate de a
capta acel ceva in interiorul gandirii noastre.

Impresia pe care ne-o lasd adesea Dialogurile lui Platon este aceea ca Spcrqte
isi ,hirtuieste” interlocutorii, care, invitati sd polemizeze, se ratacesc in hatisurile
iscate de propriile opinii; rezistenta lor polemica se transforma repe@e intr—t{n efort
vizibil de a scapa teferi din capcanele propriei gandiri, ale ,,usuratatii” felglul lor de
a vorbi si de a gandi, de la care, desigur, Socrate se va strddui mereu si-i abatd. In
adevir, ceea ce este aici ,.hartuit”, fortat, incoltit si, in cele din urmai, salvat, este
gandirea cu limitele si obisnuintele ei. Pentru a elibera gandirea din impgsuli la care
tocmai a obligat-o, Socrate are nevoie de o revelatie, pe care ,,cei vechi, fiind mai
vrednici si fiind mai aproape de zei decit noi”, i-au transmis-o: ,,anume ca cele
considerate a exista de-a pururea constau din unu si din multiplicitate si ca ele
posedda limita si nelimitatul crescute prin fire laolaltd in ele [subl.n.]. Astfel fiind
rostuite aceste entititi, trebuie deci ca noi sa stabilim si s cautdm de fiecare data o
idee in legdtura cu orice — céci o vom afla acolo sezind; iar dacd o intelegem, sa
ciutdm dacd in urma acestei unice idei nu mai sunt cumva doud sau, dacid este
cazul — trei ori alt numar si la fel si proceddm cu fiecare unu dintre acestea, pand ce
unul de la inceput ar fi vizut nu doar ca unu, ca multiplicitate si ca nelimitat, ci si
ca o multime determinatd numeric. lar ideea nelimitatului nu trebuie raportati la
multitudiﬁe, pand ce nu s-ar vedea intreg numdarul acestei multitudini situat intre
nelimitat si unu. De abia atunci, dupa ce fiecare unu a fost asezat astfel in raport cu
nelimitatul, putem sd-i dam pace” (Platon 2004: 194). Despre ce discutd Socrate cu
Philebos si Protarchos, in dialogul citat aici? Dacd o viatd de des_f‘étare sau,
dimpotriva, una de cugetare, este demna de a fi rvnitd de oricine, ca ﬁm‘d'cea mai
fericita. Dar cum se ajunge la impasul pomenit si la necesitatea revelatiei invocate
de Socrate si care — sub aparentd paralogicd — nu este decat un fals paradox,
explicitat apoi de Platon prin rigoarea metodei? '

in preludiul disputei, Socrate adopta un punct de vedere unificator si care gste
tocmai acela agreat de potrivnicul sdu polemic: ,,Trebuie sd incercidm, pornind
chiar de la zeita insasi, despre care Philebos spune cd e numitd Afrodita, dar al
carei nume cel mai adevirat este Placerea” (Platon 2004: 188). Acest unu divin al
Placerii se destramd apoi rapid, ca o urzeald putredd, intr-o multitudine de placeri
diferite, aseminitoare si neasemandtoare, din care unele cu totul opuse, ca fiind
unele un bine, altele un riu evident, Incat sofismul c&, fiind toate placeri, adicd unul
si acelasi lucru, nu raspunde catusi de putin la intrebarea initiald — care dintre e%e e
demna de ravnit: cugetarea sau plicerea? ,Or — avanseazd Socrate o primd
disociere —, noi afirmam c¢a fiecare dintre ele este un unu” (Platon 2004: 198).
Asadar, intdietatea uneia sau alteia nu poate fi decisd decat prin raportare la un
concept de rang superior, anume binele. Inaintdnd sinuos, Socrate si Protarchos
stabilesc in cele din urma cé, avand in fata idealul de armonie, placerea apare cand
aceasta este restauratd, sau cand sufletul asteaptd, plin de sperantd, aceastd
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restaurare promisd, in timp ce ‘viata ,,dintre toate, cea mai divini” ar fi a cugetarii
din care durerea si placerea sunt absente (Platon 2004: 218-219). Astfel, in mod
inevitabil, conceptului initial al Placerii i se opune durerea, prin raportare la bine si
apoi, prin integrarea in conceptul de armonie, care, la randul lui, este legat de acela
de ,,reamintire” si de dubla realitate a durerii si placerii, ca apartinind corpului si
sufletului, unificate in senzatie. Pentru cd placerile sunt resimtite de cei buni si de cei
rdi, ele sunt, la randul lor, adevarate si false (Platon 2004: 232).

Depasind oarecum disputa initiald si addncind analiza plicerii, inteleasd, aceasta
din urmd, ca o expresie a dinamicii interioare a armoniei, Socrate observa: ., Atunci
cand se produce o golire, sufletul doreste umplerea si, sperand-o, el se bucurs, degi
omul, golit fiind, suferd. N-am afirmat atunci, dar spunem acum ca, fiind sufletul in
disputd cu trupul in toate aceste nesfarsite situatii, se produce un singur amestec de
suferina si placere” (Platon 2004::234). Ajuns cu dialogul in acest punct, Socrate
postuleaza existenta unui amestec d;’e suferintd si placere apartinind sufletului insusi;
,»Oare nu socotesti mania, frica, dorul, Jalea, iubirea, gelozia, invidia si toate cate sunt
asemenea ca fiind anumite suferinte ale sufletului insusi? [...] Dar oare nu le vom afla
pe ele pline si de nesférsite placeri? Dar sa ne amintim si de plicerile pe care le aflim
in bocete si jelanii, care sunt amestecate cu suferinta” (Platon 2004: 311).

In cele ce urmeazi, chestiunea este urmariti pe terenul esteticului, in
dimensiunea pragmatica: ,,Ai putea, de asemenea, privi si placerile date de tragedie,
cand oamenii plang si se bucurd — iti amintesti? [...] Cat despre dispozitia
sufletului nostru in cazul spectacolului comic, stii ¢ si aici existd un amestec de
suferinta si placere.

Protarchos: Nu prea inteleg” (Platon 2004: 243-244).

Ca Protarchos ,,nu prea intelege” tocmai acest punct obscur din reteaua
rationamentelor este in sine semnificativ, aceasta ficand parte din atenta regizare a
dialogului platonic. Protarchos nu este un sofist veritabil, ci mai degraba un
amator, el reprezintd intelegerea ,.de obste”, nu spiritul de finete. Dacd in cazul
tragediei, al carei katharsis era evident, el intelege lesne ca ,0amenii plang si se
bucura”, nu la fel stau lucrurile in cazul comediei, cireia el 1i sesizeazid numai
dominanta, placerea comica, exploziva si efemera, lipsita de rezonanta adanca si
indelungata a tragicului. Or, este indeobste admis acest caracter fulgurant al
comicului, care se naste si dispare In aceeasi clipa, bazat pe echilibrul obscur al
impresiilor contrarii. E demn de retinut c& Socrate pare si deplaseze ,.indistinct”
discutia, din sfera largd a vietii citre fenomenul artei, subliniind astfel o
contiguitate a fenomenelor interogate, in viaté si in arti. Mania, frica, dorul, jalea,
iubirea, gelozia, invidia, in viata de toate zilele sunt percepute ca afecte amestecate,
suferinte (pasiuni) pline de nesférsite placeri, cuvantul pasiune (pathos) desemnénd
si etimologic ,,ceea ce miscd sufletele”, inteles inca transparent in cuvantul patimd.
Platon citeazd un vers din Homer (Zliada, XXVII1, 108-109), despre pasiune ,,ce-1
face si pe cel foarte cumpatat si se manie, pasiune ce-i mult mai dulce ca mierea ce
picurd” (Platon 2004: 243). in fapt, pasiunea se transforma in patimd (mania), atit de
frecvent in cazul geloziei. Exemplele urmitoare, ,bocete si jelanii”, intermediaza
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sfera vietii si cea a artei, aceste bocete §‘i j§lanii, part§ a ritului .deA inmor{nén:care,
apartinand interferentei speciale a traditiei si a sacrulql, el? aparpna}nd pe jumatate
artei, intrucat erau apanajul ,.bocitoarelor” de profesie, si, .exag«'erand, funf‘ga lor
katharcticd era o forma de terapie in contextul spectacolului tragic al mortii, altfel
spus, o formd de katharsis in tragedia vietii curente, confrur}tate cu succedanegl
mortii. Pentru cei in viatd, moartea nici nu poate fi altceva, decat un spectacol tragic
(Platon 2004: 113). o . .

Exemplele imediat urmatoare, unde Socrat.e isi l.lustre.aza ideea, sunt, ev1de:n't,
cel al tragediei si, prin opozitie, al spectacolului comic, p:m care demersul analitic
se instaleaza in sfera artisticului, dar aceasta ,.ca si cum” ar fi vorba despre sfera
vietii si a omului in general, lucru subliniag le} un mpment dat - al ,zconcluznvlor
partiale” —, de Socrate: ,,Rationamentul ne 11'1d1'cé, prin urmare, ca noi amestecam
suferintele cu plicerile in bocete, in tragedii si co'me”du si nu Adoar in ci:le de pe
scend, dar si in intreaga tragedie i comedie a vietii, cat si in nenumdrate alte
ocazii” (Platon 2004: 247). ' o

Aceste concluzii socratice, de mare generalitate, privesc cele trei registre ale
trairii avute in vedere, respectiv viata de toate zilele, existenta rjtuahc? si .aljta sau,
schematizand, viata, sacrul si arta, intr-o viziune iptegralé: 'avandu-sx originea in
sacru, arta salveaza, in alt fel decét acesta, armonia vomulul, mereu .pe'rlchtgtz‘l }n
Jintreaga tragedie i comedie a vietii”. Sufermtg si placerga sgnt po}n dmgmm,.m
amestec si in disputd, ai existentei umane révmr}d armonia plerdu'ta,.sub 1rpper1ul
reamintirii, concept-cheie al sistemului de gﬁndne platonic, reammtlreel ﬁ}nd cea
care face posibila tensiunea existentiala a omuhAn cétre lurﬁea Idellqr, a carei umbre}
imperfecta, palida, este lumea cea de obste, in care tréieste, animat si totodata
torturat de ,,dorul supracelest”. .

Trebuie spus cd, in intregul lui, dialogul P.}zilg.bgs3 fextrem deAarborescent si
sinuos, intesat cu indelungi divagéri de la cursul 1‘den ml‘glale, este, in fapt, un mic
tratat de eticd, schitdnd o scard valoricd a vi?plor ‘(céulqr). demne de ‘urmat, o
axiologie si o filosofie practica totod?té. Abia vt.rel ?aglnlvale‘ acestui parcurs
complicat intereseazd teza de fatd, referltgare la tréirea mggmggata ‘dm suferm;a'sl
placere, situate insa, cum era si firesc, in miezul mtregl} fi.lscu‘gn siin fltmgere cu rparﬂf?
probleme filosofice, ca viata divind, sensul devenirii, raportul intre devenire si
fiinta etc. . _

In felul sau aparent intortocheat, in fond, atoateclarificator, Socrate, pornind
de la caracterul mixt al invidiei, care este o ,suferintd a'suﬂetulul”, in careE omlfl
invidios se poate bucura de necazurile celor din jur, ajunge §a‘1 vorbeasca, iata,
despre natura ridicolului: ,In principal, est? un defect ce-si ia qumfale de la 0
dispozitie anume. lar defectului, in intregul sau, i eAste proprie o atitudine contrard
preceptului delfic. [...] Or, contrariul acestuia este, In chip hotarét, a nu te cunoaste
cu nici un chip pe tine insuti” (Platon 2004 244). ' T ]

Altfel spus, ridicolul nu este doar defectul in sine, ci »in principal”; urmeaza
ci defectul devine ridicol prin faptul cd se ignord pe sine, agadar este r1d¥col
clivajul intre acest defect si ceea ce posesorul sdu crede, In mod fals, despre sine.

|
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lar Socrate nu pregeti in a diviza probléma acestei necunoasteri de sine in trei mari
aspecte, schitdnd astfel, in fond, trei tipologii de ridicol:

»Mai Intdi omul poate suferi aceastd necunoastere de sine in raport cu banii,
inchipuindu-se a fi mai bogat decét ii sunt mijloacele” (Platon 2004: 245). Oricat
de simplist-prozaica ar apérea situatia, ea se referd la ,,a avea”, esentiald in limbajul
behaviorismului si in situarea sociali a individului; acestei tipologii ii corespunde,
cu stralucire, dupa doua milenii si jumdtate, Lefter Popescu, din Doud loturi a lui
LL. Caragiale, ,tragi-comedie” cu un caracter narativ, abstractie ficand de finalul
melancolic, de drama burghezi, eroul sfirsind, cum se stie, In nebunie obsesionali.

O a doua categorie/tipologie ridicola se refera la ,,a fi”, in ce priveste corpul:
~Dar inca si mai multi sunt cei care se inchipuie pe sine mai puternici si mai
frumosi si care, in tot ceea ce priveste corpul, se vid mai grozavi decét sunt in
realitate” (Platon 2004: 245). La jceastd categorie participd insugi Don Quijote
(chiar daca infinit mai complex stfucturat), care, fard aspectul fizic precar, extins
asupra armelor, calului si intregii recuzite, nu ar mai fi el insusi, devenind
infricosator.

in fine, cea de a treia categorie, ,.care se ingeald in legdturad cu sufletul, de
vreme ce ei se inchipuie a fi mai presus decit e cazul prin vreo virtute a acestuia”.
Socrate face aici observatia ca aceastd a treia categorie este si cea mai numeroasa,
de vreme ce ,tocmai multimea are pretentii mari, crezind a detine, dintre virtuti,
intelepciune, ajungand sa fie plind de vrajba si de o falsa si parelnica intelepciune”
(Platon 2004: 247). Ca o conditie necesari ridicolului, Socrate precizeaza asocierea
ignorantei cu slabiciunea, puterea ficand ignoranta urata si de temut — si aici Platon
se va fi gandit, desigur, la tirania rea si la multimile fanatizate. Revenind la
chestiunea obscura a invidiei, se conchide ci »rationamentul cere ca noi, cand
radem de prietenii ridicoli, sd amestecim plicerea cu invidia. Cici s-a admis de
demult cd invidia este o suferinti a sufletului si cd rasul este o plicere. Or, se vede
ca ambele existd simultan in asemenea situatii” (Platon 2004: 247). Rasul, placerea
comicd, survine deci ca o restaurare a adevarului, prin revelarea caducititii acelor
bogatii, puteri, frumuseti, stiinte — toate parelnice, dar crezandu-se adevirate —
exercitdndu-se iluzoriu, prin puterea ignorantei, si, efemer, percepute ca fiind reale,
capabile deci a starni invidia. Personajul ridicol are in natura sa ceva care irita,
supard, agaseaza si devine cu adevarat ridicol cAnd pateste ceva (provocat de natura
sa ridicold), si acest ceva (nepldcut) ne bucuri si ne izbdveste bunul nostru simt (al
adevarului) jignit: sd pacilesti pe farsorul increzut, si dai de gol pe impostorul
incununat de succese (mai subite si mai strilucitoare decét ale tale) — asta ,te unge
la suflet”, stare de jubilatie nu cu totul straini de satisfactia raizbundrii.

Dar cel mai bine este rezumata intreaga discutie (despre amestecul placerii cu
durerea) prin vorbele lui Socrate: ,,Din ce pricina crezi c eu ti-am aratat amestecul
existent in comedie? Oare nu ca si te conving ca este usor de aritat $i amestecul
prezent in spaime, iubire si celelalte? Or, cercetindu-le singur pe acestea, lasd-ma
sa plec, acceptdnd ca nu este cazul si mai lungesc vorba cu analiza restului, ci
retine-le pur si simplu pe acestea: sufletul in absenta trupului, trupul in absenta
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100 SEBASTIAN DRAGULANESCU 6

sufletului si ambele laolaltd sunt in mijlocul pasiunilor, pline de 0 pldcere
amestecatd cu durere [subl.n.]. Asadar, spune: imi dai drumul sau ma tii pana la
miezul noptii?...” (Philebos, 50d) (Platon 2004: 248). Fraza pe care am subliniat-o
nu face decit si exprime eliptic, sibilinic am spune, trei ,,moduri” ale inadecvarii,
caracterizand obiectul comic, in spetd personajul ridicol, scindat intre calitatea
reald si cea, pentru sine, dezirabila.

Concluzii preliminare la demersul lui Platon despre ridicol, in Philebos

Metoda prin care este abordatd analitica pldcerii este una tipic socratica,
aproape stereotipa in Dialogurile platonice, anume se postuleaza existetn‘ga .Uny-lui,
a Placerii, identificate cu Afrodita. Asezarea aceasta sub tutela unei zeitati este
,,manieristd”, indicdnd un simplu truc regizoral (pentru a nu mai vorbi de faptul ca,
in Banchetul, mult anterior, se diviza principiul in Afrodita Urania si Afrodita
Pandemos, corespunzitor dublei naturi a lui Eros), si alegerea unui punct de plecare
eronat, menit a discredita toatd seria opiniilor false — astfel incat, interqgarea
multiplicitatii face ca acel Unu sd se pulverizeze in pliceri diferite, bune si rele,
adevarate si false, amestecate (impure) si, In fine, neamestecate, pure (,.de amestepul
durerii”), acestora din urma abia cedandu-li-se un loc al cincilea, in ierarhia cdilor
demne de urmat (Philebos, 22d-23a). ,,Mahnitd” de nemiloasele argumente, plécerea
bate in retragere. Elogiul ,,placerilor pure” (naturale, artistice, sau legate de intelect,
de arte, de cugetare, de viata divind), mereu indreptatite de rationamente, este, in
final, contrabalansat de evidenta care se impune tot mai puternic, si anume cé genu.l
pur, neasociat, este imposibil in viatd, existenta omului, prin toate determindrile ei,
cerand cu necesitate cel putin deschiderea catre cunoasterea ,,vietii amestecat'e”. lata
elogiul acesteia: ,,Rugéndu-ne zeilor, Protarchos, sa facem a§ada{ amestecuri, ﬁeA C§
Dionysos, fie ci Hefaistos, fie cd oricare alt zeu are parte de cinstea de a sévgrsl
amestecuri. [...] Iar dacd noud, paharnicilor — continud Socrate — ne stau in.a}mte
izvoare, s-ar putea asemui cu un izvor de miere cel al placerii, iar cel al cugetarii, ce
nu imbatd si nu contine vin, cu o apd asprd si sandtoasd...” (Philebos, 61c) ’(Plat.on
2004: 264). Faptul ca Dionysos si Hefaistos sunt aldturati aici este semmﬁcatlv:
fenomenul artei include impulsurile obscure, ,,irationalul”, corporalitatea, misterul
materiei in dialog cu plasmuitorul. Acest al doilea ,.elogiu” vine sa unifice paliere’le
existentiale considerate mai inainte — al vietii de obste, In bocete si jelanii, respectiv
in tragedie si comedie. .

In Philebos, Platon nu are in vedere constructia unei teorii a comicului, dar
livreazd una, 1n secundar, analizand amestecul de suferintd si placere in corpedie,
sugerdnd abia unul analog in tragedie, motiv pentru care, spre deoseblr.e def
Aristotel, nu porneste de la definirea comediei, deci nu de la obiectul comic, c
,.subiectivizeazi” teoria, investigdnd afectele produse de comedie si tragedie.
Astfel, definirea ridicolului vine in urma analiticii placerii, odata stabilit c& rdsul
este o placere, si in cazul comediei, placere comica.

La fel ca Aristotel, ridicolul este un defect, care se ignord, crezdndu-se
virtute, si aceastd urdtenie (Platon nu o numeste astfel) este ridicola numai prin
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,dispozitia prosteasca” a ne@unoasté’i'i’}i de sine (atribuitd de Aristotel unor
woameni neciopliti”) si a supraevaludrii de sine, un fel de infumurare, fanfaronadi
in sensul cel mai larg, incat ridicolul desemneazd, in fapt, o categorie morali
negativd, omul are caracter ridicol, fara el nu existi o ,.Situatie ridicold”.

Résul, ca expresie a placerii comice, este rezultatul a doua subiectivititi, a
ridicolului care se ignora si se vede ,.superior”, si a subiectivititii ,,malitioase” (in fapt,
obiective) a celui care percepe ridicolul.

Fard a fi numit ca atare, ridicolul este comic printr-un contrast, si anume intre
ceea ce este obiectul ridicol si ceea ce el crede (pretinde) a fi; mecanismul nu este
sensibil diferit de viziunea modernd: obiectul ridicol se comporta dupi exigentele
unui concept pe care ni-l evoca: virtuos, mare, intelept..., concept in care obiectul
ridicol crede. Desi se comportd ,,mimetic”, reusind si aduca in reprezentarea noastri
acest concept general, intuitia ne spune ci obiectul ridicol nu este nicidecum virtuos,
mare, intelept... Rasul survine din s¢sizarea brusca (proprie intuitiei) a acestui decalaj
net (care nu exclude definitiv o minord, slaba suprapunere) intre reprezentarea
conceptului insinuat si, respectiv, reprezentarea noastrd intuitiva: adica, in linii
generale, mecanismul descris de Schopenhauer, care atribuie insa ridicolului o sfera
cu mult mai largd de manifestari. Ceea ce intereseazi insi, in primul rand, in
Philebos, este plasarea ridicolului la intalnirea intre conceptul ,,insinuat™ de obiectul
ridicol si intuitia receptorului. Originea acestui comic este deci, la Platon, subiectiv,
in masura in care abia receptarea — si privirea critici — ii dau nastere. Cand
comediograful isi construieste personajul, el anticipa mecanismul receptirii prin
constructia lucida. Presupunand rasul autorului de comedii, amuzat de personajele
lui, odatd descoperite, aceastd simetrie nu schimba cu nimic lucrurile: conceptul /vs/
intuitia sunt deja proiectii, al cdror raport este acelasi contrast (numit, de citre
moderni, descendent), intrucit tensiunea intre termeni se dizolvi progresiv.
Constructia lucida nu modifica raportul ,,intern” al ridicolului.

Omul ridicol din Philebos se insela in privinta banilor, a trupului si a
sufletului. S-ar putea obiecta cd prima situatie scapd formulrii sibilinice a lui
Socrate; dar ce altceva sunt banii, dacd nu expresia conventionala a puterii trupului
si sufletului, prelungire si instrument civilizat al acestora in dominarea realitatii?
Finalmente, ridicolul este efectul ,,sabotirii”, al triadarii din interior; divergentele
dintre trup si suflet, dezacordul, disputa lor se afld in miezul comicului, atunci cind
inadecvarea si dizarmonia trup-suflet nu lezeaza major existenta obiectului comic
si pe cei din jur, implicati in vreun fel. Trupul ,,imoral”, izvor perpetuu de dorinte
nefilosofice si de impulsuri non-rationale, motor concret al existentei banale, si
totodata lest impovarator de nevoi, elan i greutate, frumusete si mizerie, trupul ca
imagine a perfectei armonii, din Antichitatea clasica, a putut deveni, de-a lungul

Evului Mediu, sub influenta filosofiei crestine, un dusman intim al omului, acesta,
la rAndul sau, ,,un suflet carand un les in spinare” (Solger) (Popa 1975: 193). Cu
aceastd imagine rezoneaza si demersul socratic al lui Platon, din Philebos, cand
vorbeste de bocete si jelanii, rupul fiind, in cele din urma, singurul ,,martor”,
impenetrabil, al misterului ultim, al ,disparitiei” sufletului. Conflictul sufletului si
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al trupului, disonanta in consonantd — o idee heracliteand —, va rdmane in centrul
artei, filosofiei, teosofiei, diferit modulatd intre intoarcerea recuperatoare a
Renasterii si radicalismele exclusiviste, , totalitare”, de la epicureism la rationalism,
Profund uman, esentialmente grav, acest conflict constitutiv era firesc s& se aseze
in ,,inima” comediei si a tragediei, in viata de toate zilele si in reprezentarea ei.

Cateva preciziri ale lui Aristotel in Poetica

Comic este un cuvant cu un inteles — aparent — atit de limpede ca lasi
impresia unui lucru aflat ,,Ja Tndeméand” a spune dintr-o suflare totul despre el. Pare
o bagateld, un fleac, un ,ridiculus mus”, dar operd a muntelui in durerile facerii.
Daci stirui, iti revine partea muntelui: exista atatea lucruri imprecise despre comic,
incit notiunea amenintd sd prolifereze sub-regnuri indisciplinate de alte notiuni,
indepartdndu-se vertiginos si in directii diferite fatd de centrul genetic. Pentru
Aristotel insusi, obarsia cuvantului nu era de tot clard: originea este kdmos-ul,
procesiunea ritualicd dionisiacd, ori este haldduirea actorilor prin komai, satele si
coclaurii din afara cetatilor, cum sustineau megarienii? Comedia are o extractie
divind, ori una ,curat” plebeiand, ocupandu-se ea, la acea vreme, de faptele
oamenilor neciopliti? Caracterul ,,impur” al comicului, recunoscut cvasiunanim,
indreptateste la a considera adevaratd dubla origine a conceptului, ceea ce ar
justifica intru totul ezitarea aristotelica.

Urmand ,,calea sacrd” a teoriei lui Fr. Nietzsche din Nasterea tragedzez care
vedea in serbirile dionisiace obérsiile tragediei, se poate intui mai lesne de ce
tragicul se dizolva in comic, dand nastere tragicomediei, sau cum devine posibil ca
tragicul si comicul si coincidd in drama comicad a teatrului absurd. Aristotel
compari comedia si tragedia, ,,una ndzuind sa infatiseze pe oameni mai rai, cealaltd
mai buni decit sunt in viata de toate zilele” (Aristotel 1965: 55).

Precizarile despre comedie, care ar fi ,,imitatia unor oameni neciopliti; nu
insd o imitatie a totalitatii aspectelor oferite de o naturd inferioara, ci a celor ce fac
din ridicol o parte a urdtului. Ridicolul se poate dar defini ca un cusur si o uratime
de un anumit fel, ce n-aduce durere nici vitimare: asa cum masca actorilor comici
e urdta si framantatd, dar nu pand la suferintd” (Aristotel 1965: 58), au avut si au
inca actualitatea lor: comicul este un fenomen estetic (este mimesis, imitatie) si are
ca obiect defecte si o urdtime asociatd lor, tindnd de o naturd inferioard, acest
,Lurdt” asociat fiind numai o parte a unei naturi, putin grav (,,nu pana la suferinta”)
si inofensiv, constituind sursa rasului. Oamenii din comedie sunt mai rdi decat in
realitatea cotidiand, adici ,.,excentrici” in negativitatea lor, fard a fi exceptionali (la
addpost de a deveni tragici).

Consecintele frazelor aristotelice amintite se recunosc indeaproape in tot ce s-a
scris in materie de comicologie, pand astazi. ,,Excentric”, comicul are dimensiune
sociald; risul comic va contine o functie criticd, vizdnd ,;mai raul” din om; din
perspectiva psihologica (si psihanaliticd) comicul afirma o superioritate (postulatd...) a
receptorului, a partii lui bune, victorioase asupra celei rele si realizdnd ,,economia
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psihicd” teoretizatd de Freud; comicul este ,depisirea” estetici a uratului,
ndreptatea poeticd” facutd firescului impotriva nefirescului (a ,;mecanicului”, in
acceptiunea lui Bergson).

Aristotel nu-l1 uitase nici pe Homer ,care a facut si se intrevada aspectul
viitor al comediei, turndnd in forme dramatice nu invectiva, c¢i comicul”, avand
astfel in vedere dimensiunea parodica, raporturile sale ironice si intertextualitatea.
Chiar dacd la acea vérstd a copilariei culturii grecesti, conceptul de comic era inca
whevertebrat”, un ,,protozoar” estetic ce avea sd acumuleze milenii de experientd
esteticd pand sa ajunga fiinta miraculoasa, multiforma si greu analizabild de acum,
acel ,,protozoar” continea, cu sigurantd, codul genetic, astdzi inca descifrabil in
fenomenul comicului.

O ipotezd de lucru ,,experlmental“” si o cale indirectd catre concept ar fi
presupunerea ca, in partea pierdutd a Poeticii, intre alte exemple, Aristotel s-ar fi
oprit st asupra lui Aristofan, cu Lzsyvtrata/ Adunarea femeilor, pentru caracterul
complex al acestei comedii. In ce'masura oare corespunde ea descrierii, nu cumva
se sustrage in vreun fel prudentei si evazivei paradigme aristotelice, schitate in linii
generale si doar ca polaritate negativ-simetrica a tragediei? Ce era o ,,adunare a
femeilor” pentru democratia ateniand decét un ,,scandal”, permis, asemenea vocii
bufonului, datorita ,,imunitatii” de care se bucurd fictiunea comici; numai ei i se
poate ierta sd rada de institutii, sa le pund la indoiald demnitatea, justetea, utilitatea.
Femeile se aduna noaptea, in afara cetitii, se travestesc in barbati si le iau locul,
votdnd niste legi feminist-democratice. Rezultatele farsei politice sunt
dezastruoase, si nu doar pentru arhonti si oligarhi. Ei ne apar jalnic micsorati: ies
noaptea imbracati pe jumdtate in hainele nevestelor, bajbaind dupa cel mai apropiat
copac (precum credinciosul prieten al omului...). Usurati, trag vanturi si se sperie
de vecini, si ei victime ale farsei. Demnitatea lor de conducitori ai cetitii s-a
spulberat: sunt batrani, fricosi, robiti instinctelor si nevoilor trupesti. Manipulati de
adunarea femeilor si de legile cele noi, barbatii acestia ,,venerabili” se videsc niste
insi lacomi, robi ai indestularii si ai tuturor sldbiciunilor. lar ,,noua democratie”
este un haos organizat, cu efecte grotesti: tdnarul indrigostit, la poarta jubitei, e
inhatat de cateva cotoroante, carora trebuie si le intre in gratii, ,,dupa lege”. Satira
politica, dupa ce-si ,,desﬁin‘;eaz‘” obiectul, demascandu-i conventia gdunoasa, se
autoanihileaza intr-un comic vecin cu absurdul; in stadiul in care se afld democratia
ateniand, condusa de adunarea barbatilor si de sfatul arhontilor, rAnduiala sociala
este lamentabild — dar poate deveni, ,.democratizdndu-se”, mai mult, ingrozitoare,
insuportabild, atroce — acesta pare a fi mesajul lui Aristofan. Putem rade asadar, ci
nu s-a ajuns pand acolo... bine ci totul e numai ,teatru”. Drama comici
shakespeariand n-a trebuit sa inventeze prea mult, aproape nimic nu-i lipseste lui
Aristofan, care este, in felul sdu, un modern: spiritul critic acut si curajos, coroziv
fatd de institutii si valori sociale acreditate, personaje verosimile si tipice totodatd —
intre care putem recunoaste cel mai prestigios cuplu comic, ,.bitranul si baba, ca
prototipuri ale diformitétilor fizice, care sunt, poate, cele mai vechi tipuri atestate”
(Marino 1973: 430) — o dimensiune satiricd pe doud planuri concomitente, vizand
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defecte ale ,,sistemului” si, respectiv, cusururi omenesti, in planul individual;
motivul lumii de-a-ndoaselea, anuntat incd in titlu, o ,adunare a femeilor”, ¢y
infinitele ei efecte; travestiul, care devine aici instrument parodic, ridicand, pentru
noi o micd nelmurire — dacd toti actorii greci antici erau barbati, femeile fiind
barbati travestiti, atunci personajele femei-travestite-in-bérbati erau oare bérbati
pur si simplu, ,trédand” simulate comportamente feminine, sau regulile trebuiau
incalcate? — in fine, gdsim la Aristofan ,,complotul” nocturn al femeilor, adunarea
lor secretd, cu jurdminte si devize, cu adoptarea unui cod nou de ,,limbaj travestit”,
constituie un topos al conjuratiei, un fel de ,,mister” laic, parodic. La acestea s-ar
putea adduga comicul erotic, ,intimist”, care se apropie de limita periculoasi a
scabrosului-grotesc. Privita in ansamblu, satira politicd a lui Aristofan, mizind pe
,Jumea risturnatd” in numele unor valori clamate cu tarie si entuziasm de citre
femei (dreptate, demnitate, libertate, emancipare...), ,,punand in act” noua ordine
ideald, care se impotmoleste, agonizeazd, se destructureazd ca un mecanism
iremediabil deteriorat, imprima comicului o tensiune care ,,suspenda sentimentul
comic la limita tragicului” (Marino 1973: 434). Cum e posibil asa ceva? ,,Cand o
situatie inferioard invinge si sfideazd adevarul, binele si frumosul, impunéndu-si
puterea sa distructivd, comicul capdtd un gust amar, o nuantd apasétoare,
dureroasd” (Marino 1973: 434). Asemenea ,descumpiniri” ale sentimentului
comic, frecvente, la drept vorbind, in literatura comicd, prin permanentizare,
consolideazi victoria neadevarului, a raului si urdtului intr-o ,,farsa tragica”, sau
,dramd comicd”, adicd in absurd, unde comicul si tragicul coincid. Modernitatea
teatrului absurd, in acceptiunea sa radicala (la autorii existentialisti din secolul al
XX-lea), in fapt, are noutatea antichitdtii, avand ca nucleu acele contradictii
arhetipale, sufletul si trupul, bine/rdu, ratiune/instinct, cunoscuta fiind predilectia
primilor comediografi pentru ,dezbaterile”, disputele intre ,principii”, intre
welemente” (la Epicharmus). Lumea réasturnatd din Adunarea femeilor construieste
comicul pe aceste contraste acutizate, centrate pe feminin/ masculin, contrast
complicat de putere/dependentd, cutumd/sexualitate, cu dizarmoniile induse de
inversare, mai exact, de instabilitatea tranzitorie a unor raporturi fundamentale si a
unor conflicte ireductibile aflate in Insési esenta umanului. Cuplurile de batrani, la
Aristofan, ca si la Eugen lonescu, eliberate de iluzia pasiunilor, de lectia vitala a
tineretii, de elanurile vointei de constructie si realizare, fard a pierde exigenta
demnitatii, se vad reduse la automatismul conventiei, la precaritatea aproape
infantila a fiintelor dependente imperios unele de altele, toate acestea pe fondul
unei inertii vane, nostalgice, a aspiratiilor intregii vieti: finalmente, in aceasta
constd fondul tragic, measumat, care capitd aparenta, mult mai suportabild si
dezangajantd, a comicului. Oprind aici consideratiile ,.inactuale” din aceastd
introducere la actualitatea conceptului antic despre fenomenul comic, in cele ce
urmeazd vom incerca a regdsi punctele de convergenta ale ideii la ganditori dintre
cei mai diferiti gi totodatd, mai apropiati de intimitatea subiectului, triitori in
ultimele secole, cand conceptul de comic, ajuns la o batranete respectabila, pare
a-si pastra configuratia si comportamentul estetic.
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Dilema faétodologica

Simpla investigare a doud texte esentiale, tindnd de vérsta inceputurilor
conceptului de comic, dialogul Philebos al lui Platon, respectiv Poetica lui
Aristotel, are ca rezultat evident o primad — si, In fapt, cea mai redutabila —
dificultate ridicatd de problema definitiei comicului: multiplicarea punctelor de
vedere posibile, a metodelor gi, nu in ultimul rénd, determinarea domeniului de
manifestare a fenomenului. Platon vede lucrurile in contiguitate: placerea rasului
transcende domeniile (al vietii de obste, al tréirii religioase, al artei spectacolului),
fiind un afect al omului, tindnd astfel de ethos (de altfel, ridicolul vizat de el are un
pronuntat caracter moral). Privit dinspre efect, ,comicul” teoretizat astfel este o
esentd profundd, din afara artei, captatd in comedie. Aristotel priveste dinspre artd
spre comic, acesta fiind rezultatul/imitatiei, in comedie, a oamenilor infatisati mai
rai decédt sunt in realitate. Comicul aristotelic are ca obiect, ca si la Platon,
altminteri, un defect, o ,,uré‘gime”i o inferioritate, intr-un cuvéant, un wrdt pe care
arta 1l valorifica estetic, atit timp cit nu provoacé suferinta; rezultat al unei anume
optici artistice, comicul este, la Aristotel, corelat nu atat etosului (eticului), cat
esteticului. Intreprinderea lui Platon este una fenomenologicd, a lui Aristotel,
fireste, este o poeticd, cea dintdi este centratd pe subiect (vizeazd asadar
dimensiunea pragmatica, a efectului comic, in afectul placerii comice), cea de a
doua se intemeiaza pe obiect, incercand sa abstragd comicul din comedie (si are in
vedere obiectul generator de comic, rau/urdt, si modalitatea comediei de a ni-l
infatisa, in raport cu realitatea), asadar se sprijind pe efortul de teoretizare a unui
gen artistic. Ambele demersuri atageazd comicului viziunea criticd si o intentie
modelatoare (morald), a artei comice, asadar o componentd eticd, extra-artistica,
dar strins corelata efectului comic propriu-zis, placerii comice.

Cele doud viziuni, platonicd si aristotelicd, sugereazé, evident, doud cdi de
investigare: a chestiona asupra fenomenului comic, la modul analitic, a face deci
investigatia cazurilor, cealaltd cale, de a sintetiza istoria comediei. Lor li s-ar
adduga o istorie criticd a teoriei comicului, dar aceasta din urma ar deveni gratuita,
dacd nu si-ar sprijini argumentele pe studiul evolutiei genului comic. ,,Prima
dificultate” deja amintitd se multiplicd, iatd. Un cerc vicios al cercetdrii nu Intarzie
a se contura: schitind o istorie a genului comic, fie ea oricat de modestd, de
restrictivd, de care concept al comicului, restrictiv, s-ar putea folosi cel hotirat si
intreprinda temerara cercetare a domeniului, care ar putea fi criteriul stabil dupa
care s-ar stabili repertoriul de opere comice, de investigat, si in virtutea carui
concept definit si operational, s-ar putea separa opera ,,reprezentativa” de cea ,,mai
putin reprezentativd”, cea prin excelentd comicd de aceea ,,partial comicd”, sau
comica ,,in plan secund”? Nu cumva ar trebui sa stim dinainte ce este comicul, prin
revelatia trimisd de vreun zeu (sau daimon socratic), pentru ca, mai apoi, si
verificim adevirul conceptului, la Aristofan, la Shakespeare, la James Joyce, la
Samuel Beckett, in fine, la Eugen lonescu? Dar, de ce nu, la Dostoievski, Tn Idiotul,
la Gogol, in Suflete moarte, Mantaua $i Nasul, la Kafka, in Metamorfoza, ori la
Eminescu, in Moartea lui loan Vestimie? Ar putea interveni scuza cd pani si
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Socratele lui Platon invocd, el insusi, ,credinta” ca, de pilda, placerea nu e chiar
Binele, ci trebuie sa mai fie ceva mai presus de ea. A cerceta istoria comediei, insa,
nu ar avea alt raspuns decdt cd fiecare epoca, si culturd, si autor creeazd un tip
specific de comic; am afla cd ,,unicul” este multiplicitat§, fara a sti ce este de fapt,
intuitie pe care o posedam inainte de oricare intreprindere. O smguré' cale‘ne
riméne la indemand: incercarea de a investiga originile comediei: ale artei comice,
dar si originile cuvantului comic. O atare cercetare a mai fost intreprinsd, nu o dgté,
si in chip stralucit, ncepand, desigur, cu Aristotel, care se apleaca asupra ingelesu.rll.or
originare ale cuvantului kémos, atunci cand comedia abia se conturase ca gen al’tlStIC:
Desi, la acea epocd, nu se putea vorbi inca de o istorie a comlculm,' lui Aristotel nu-i
scapa faptul ca fenomenul comic nu este sortit sd rdmana captiv injcre granitele
spectacolului de teatru, substanta, ,,duhul” comic migrénd intre genurile hter'are‘ '
JAceasta [poezia] s-a impartit dupd caracterele individuale ale poetilor, firile
serioase inclindnd sa imite ispravile alese si faptele celor alesi, iar cele de rand pe ale
oamenilor neciopliti: gata s& compuna din capul locului stihuri de dojand, precum
ceilalti cAntari si laude. De vreo operd din acestea mugcatoare, a unui poet dinainte de
Homer, nu se pomeneste, micar ¢ poeti trebuie sd fi existat multi. De la Homer
incoace 1nsa nu lipsesc, cum ar fi Margites al acestuia si altele la fel, in care'isl face
aparitia si metrul adecvat, pand astazi numit iambic, dupa deprindereg de a-si arunca
unul altuia Intepaturi astfel compuse. In felul acesta, dintre cei vechi, unii ajungeau
autori de poeme eroice, altii de poeme satirice. )
Asa cum s-a dovedit poet mare in genul serios (in care singur el a lasat in
urma-i nu numai compuneri frumoase, ci adevarate imitatii dramatice), Homer a
fost si cel dintai care a facut sa se intrevadd aspectul viitor al comediei, turnind .in
forme dramatice nu invectiva, ci comicul. Intr-adevar, in raport cu comedia,
Margites e ceea ce-s tragediile fata de lliada si de Odliseea” (Aristotel ]?65: 57).
Paternitatea lui Homer asupra Iui Margites, poem dramatic eroi-comic, de
inspiratie populard, avand ca protagonist un fel de Pécald, personaj .rid§c€)1, nu
anuleaza (prin exceptie) obérsia ,,subiectivd™ a comicului — ,,cara.cterele 1pd1V1duale
ale poetilor” — si, mai important inca, sugereazd ca efectul comic al unei opere nu
este legat cu necesitate de procedeele speciei literare, ci datorat unei aptltudl.l'll a
autorului, tocmai prin aceasta comicul putdnd participa la alcatuirea unor creatii de
factura diferitd: ,,vreo operd din acestea muscétoare”. Ceea ce surprinde, inFr—.un
pasaj invecinat din Poetica, este faptul cd Aristotel atribuie insesi.tragediei o origine
satiricd, presupunand dezvoltarea unei faze intermediare, a unei drame ugoare, in
grai hazliu si metru trohaic” (Pippidi 1970: 193), intre ditiramb si forma c]as1ca:'
.in ceea ce priveste intinderea [tragediei], pornitd de la subiecte marunte i de
la un stil hazliu, explicabil prin obdrsia ei satirica, intr-un tarziu a cagtigat gravitate,
iar metrul, din tetrametru trohaic a ajuns trimetru iambic. La Inceput se folosea
tetrametrul trohaic, pentru ci poezia tragicd era un simplu cor de satiri si pentru ca
acest metru 1i dddea un mai accentuat caracter de dant. Cand dialogul si-a facut
aparitia, natura singurd a gasit metrul potrivit; se stie doar ca, dintre toate masurile,
iambul e cel mai apropiat de graiul obisnuit” (Pippidi 1970: 155-156).

I
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Aristotel isi punea incd atunci”intrebarea daci tragedia si-a dobandit in
intregime caracterul propriu, inclinAnd si creadd ca, ,dupd multe prefaceri,
gasindu-si forma adevératd, a incetat si se mai transforme” (Pippidi 1970: 155),
congtient de natura proteica a artei. Prin comparatie, comedia era inci departe de a
se fi desavarsit: ,,Dupd ce comedia si-a dobandit oarecum [subl.n.] infatisarea
proprie...” (Pippidi 1970: 155). Istoria genului confirma indoiala Stagiritului, in
sensul cd opera comica a cunoscut o dinamici mult mai evidentd decét genul tragic,
mult mai deschisa improvizatiei i noutdtii. Conceptul insusi de comic posedi o
mult mai micé stabilitate teoretici, in comparatie cu acela de tragic. Se poate vorbi
chiar de o hipertrofie a conceptului de comic, in stare si-l asimileze pe acela de
tragic, in ,,comediile” unor autori ca Samuel Beckett sau Eugeéne lonesco, din
aceastd aparent nelimitatd disponibilitate a genului comic, a multiplelor sale
deschideri. Ipoteza avansata de Aristotel (neconfirmati, dar nici infirmatd), a
existentei unei varste intermediard a tragediei, intre ditiramb si forma sa clasica,
sub aspectul ,,dramei usoare, in grai hazliu si metru trohaic”, strabunica anticd a
melodramei, nu numai ca vine in sprijinul conceptiei despre originea comuni a
tragediei si a comediei, dar sugereazi paradoxala intlnire, la limita, a celor doua
concepte, ca i capacitatea anticilor inca de a percepe simultan comedia si tragedia
vietii, cum destul de explicit apare ideea la Platon, in Philebos. Ci anticii puteau
gandi realmente astfel ne confirma un pasaj din Prologul la Amphitruo, de Plaut
(piesa este scrisd aproape la sfarsitul vietii lui Plaut, adica la aproximativ trei secole
dupd Aristotel), in care Mercur anunta subiectul piesei:

»Va spun, acuma, rostul soliei mele-aici;/ Pe urma subiectul acestei tragedii./
De ce vé-ntunecariti deodata? C-am vestit,/ Pesemne,-o tragedie? Sunt zeu, si pot
s-0 schimb./ Din tragedia voastrd pot, daca vreti, si fac/ O comedie, fird si mi
ating de-un vers./ [...J/ Va fac o piesad mixti, o tragi-comedie./ Ca-mi pare-o
necuviintd s-apard zei si regi,/ Si piesa si rimana, in totul, comedie” (Plautus 1974
10-11).

Comedia plautind pare sa ducd la ultimele consecinte sugestia lui Aristotel (la
care, se crede, ar face aluzie), a posibilei fuziuni a genurilor. Sfarsindu-se cu bine,
piesa contine elemente ale subiectului demne de tragedie: Amphytrio este regele
Tebei, sotia sa, Alemena, savarseste un adulter, fir3 s-o stie, echilibrul familiei este
amenintat dramatic, identitatea oamenilor este pusa la indoiala, ca si convingerile
lor. Cu toate abaterile de la reguld, Amphitruo raméne o comedie, dar cét de diferita
de tiparele grecesti, contemporane Poeticii lui Aristotel, o poate proba si acest scurt
pasaj, deja citat. intelegem imediat ca intre »houa” comedie greacd, din secolul al
V-lea, si comedia lui Plaut (aproximativ anul 188 i.e.n.) s-a produs o rupturd
semnificativa, dupd ce, trei secole, comedia latind se nutrise in prelungirea celei
grecesti, ale cdrei tipare, subiecte, locuri, personaje inca le pastreaza. Multe dintre
aceste personaje din piesele lui Plaut sunt recognoscibile in teatrul clasic: gemenii
din Menaechmi au inspirat Comedia erorilor de Shakespeare, Epidicus 1-a inspirat
pe Moli¢re in Les fourberies de Scapin, Aulularia este modelul pentru L’Avare de
Moliere, Captiui a inrdurit pe Ariosto si pe Calderon de la Barca (in Viata e vis),
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Amphitruo a constituit nucleul creatiilor unor Moliere, in L Amphytrion, sau
Heinrich von Kleist (drama Amphytrion). Ceea ce intereseazd in evolutia comediei,
dincolo de sirul acesta al contiguitatii la nivelul tipurilor, caracterelor, subiectelor
tipice, sunt tocmai rupturile in evolutia genului, ele fiind acelea care moduleazi,
articuleaza conceptul de comic, pana la complexitatea in care il intelegem astdzi. O
astfel de cercetare, investignd originea si esenta comicului, pe de o parte, dar si
istoria teatrului, ca succesiune de structuri si rupturi, conturdnd etape, de cealaltd
parte, este cartea lui Michel Meyer, Comicul si tragicul. Perspectivd asupra
teatrului si istoriei sale. Ceea ce atrage atentia, de la inceput, in chiar titlul cartii
sale, este aparenta tautologica a subtitlului: asadar, o perspectivd asupra teatrului
nu ar fi acelasi lucru cu o privire diacronicd asupra teatrului, cu istoria sa. Aceasti
aparenta tautologica vine in Intdmpinarea dilemei metodologice ridicate de acea
prima dificultate, pe care am sesizat-o incd din primele randuri ale subcapitolului
de fata: a interoga supra originii si esentei comicului sau a incerca o descriere a
comicului in devenirea lui, ca istorie a comediei; comicul, sau comediile? Dar,
istoria comediei se confunda realmente cu devenirea conceptului de comic? Istoria
comicului nu contine oare istoria prejudecdtilor legate de acesta, a tuturor
ratacirilor si confuziilor, confruntarea cu ele redandu-ne nestiintei initiale in
privinta intrebarii ce este comicul? Toate comediile sunt, oare, veritabile comedii,
detin ele, negresit, pretioasa esentd sau, dimpotriva, cele mai multe dintre ele sunt
aproximari si esecuri omenesti?

,,Aparenta” tautologica, de care acuzam subtitlul, exact acest lucru afirma:
problema si istoria problemei pot fi sugerate, tautologia gandirii poate fi evitata. Si
aceasta devine posibil indreptand cercetarea asupra originii lor.

Michel Meyer si gandirea problematologici

Succesor al lui Chaim Perelman, intemeietorul neoretoricii contemporane, la
Catedra de retoricd a Universitatii Libere din Bruxelles, Michel Meyer, prin
formatia multipla — filosofie, stiinte economice, arte — si prin disponibilitatea de
deschidere a glndirii sale catre domenii variate, desi, intr-un anume grad, conexe:
filosofie, teoria argumentarii, retoricd, teoria literaturii, filosofia limbajului, ni-l
recomandi ca pe un spirit deopotrivd modern, multidisciplinar, si totodata inrudit
cu marea traditie a ganditorilor care filosofeaza asupra a ceea ce este prim, pornind
de la interogarea intrebarii (chestiondrii) insesi: ,,questionner le questionnement
méme” (Meyer 2006: 31), care se transforma in principala metoda de investigare,
interogativitatea radicald. .

In sprijinul unei precise intelegeri a terminologiei de care uzeaza M. Meyer, voi
schita aici citeva dintre conceptele fundamentale ale demersului problematologic,
incepand cu acesta din urma: problematologia ,,nu este nimic altceva decét studiul
chestionérii. Aceasta apare din dialogul cu traditia ca o necesitate a ceea ce este
gandibil (pensable), ca pozitivitate a filosoficului in relatia sa cu istoricitatea”
(Meyer 2006: 15). Si, o altd definire a ,manierei de a filosofa”, intr-un articol
recent al lui Michel Meyer:

g
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A chestiona originarul,” fundanfentalul, ceea ce este prim, inseamni a
chestiona chestionarea... [...]. Daci filosofia este o chestionare radicala, atunci este
necesar a ne intreba asupra chestiondrii ca atare, a se da un limbaj adaptat pentru a
capta intrebarile in noi Insine si in altul, pentru raspunsuri, diferenti pe care
limbajul judecatii (sau al propozitiei) a eludat-o intotdeauna, denaturdnd cei doi
termeni care compun diferenta intrebare — raspuns. Am numit aceasti nouii maniers
de a filosofa problematologie” (Meyer 2006: 16). Diferenta problematologica se
referd la dualitatea fundamentald a limbajului, este diferenta intrebare — raspuns.
Categorii apriorice la Kant, pentru Michel Meyer, timpul si spatiul ,,sunt forme pe
care le ia respingerea istoricitatii cand Istoria se accelereazi. Ele permit a nu se
referi la Istorie si de a continua a o anula prin gandirea identititii in schimbare si in
ciuda ei. Spatiul si timpul sunt raspunsuri istorice la Istorie: ele o resping creand o
diferentd intre ea si ele” (Meyer 2006: 30). Aceastd modalitate de a gandi timpul ca
o forma ,.inertiala”, care se opune I§toriei, nu este, de altfel, att de noua, pe cét ne
apare astfel formulata, daca ne gandim la felul in care Henri Bergson exprima o
idee asemanatoare: ,, Timpul este ceea ce se opune ca totul si fie dat dintr-o dati”
(Bergson 1995: 103). Pentru gandirea problematologic, ,.intrebarea asupra omului
are in mod direct ca raspuns faptul ca omul este o intrebare” (Meyer 2006: 31),
mod eminamente eminescian de a privi constiinta cunoscitoare, caracterizati in
aproape aceleasi cuvinte, in Archaeus (Eminescu 1977: 283).

Nagterea tragediei si a comediei in interpretarea problematologica
a lui Michel Meyer

»Teatrul ia nastere prin punerea in scend a diferentei. Prin naturd sau prin
definitie, orice identitate a grupului, a oricdrui grup uman, exclude diferenta; in
acelasi timp insd, identitatea nu este imaginabild sau realizabila in afara diferentei.
[...] Functia aceasta revine regelui si puterii in general. Fiecare membru al grupului
se proiecteaza si se recunoaste in ceea ce regele unifica. In acest sens el este daci
nu unic, macar diferit de toti ceilalti. Regele incarneazd in ochii celorlalti
identitatea vizibila a colectivului. Diferenta este deci necesard pentru a avea
identitate: e legea fundamentald a oricarei identitdti in specia umana. Grupurile si
societatile nu pot fi géndite doar prin identitatea membrilor lor, pentru ci cineva
trebuie si se delimiteze de grup pentru a-1 exprima, legitimand astfel existenta celui
din urmd ca entitate omogena. Astfel s-ar putea explica originea religiei, adici a
legaturii transcendente prin care un acelasi grup se recunoaste si se identifici”
(Meyer 2006: 63—64). In continuare, Michel Meyer reformuleaza ceea ce s-a numit
paradoxul  puterii, in termenii identitate/diferentd, acest paradox exprimand
necesitatea sacrificarii regelui, ca necesitate de a recrea identitatea grupului, de a-i
re-fonda aceasti identitate, in acord cu ritmul cosmic, in societatile primitive sau
»anistorice”, fenomen stupefiant asupra ciruia s-a aplecat James Frazer, in Creanga de
Aur, ,,0 moarte care survine adesea primavara, cand fortele naturii oferd spectacolul
reinnoirii” (Meyer 2006: 64). in momentul in care, in locul regelui, este sacrificat
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tapul ispdsitor, oamenii posedd gindirea simbolicd. Dacad sacrificiul este o
sarbatoare care celebreazd disparitia diferentei, el nu este mai putin un rit de
purificare: ,,Regele este sacru, intangibil, si orice contact cu el inseamna o prihanire
ce va trebui purificatd. Regele inseamnd deci distantare, ceea ce face ca sacrul s3
fie in acelasi timp sursd de veneratie si de teroare” (Meyer 2006: 65). Asa s-ar
explica, evident, de ce Regele moare este cel dintdi spectacol tragic, care nalta si
purificd auditoriul si, opineaza autorul in discutie, de ce si azi oamenii simt nevoia
sd-i vadd pe cei puternici/ diferiti pedepsiti pentru excesele la care puterea/
diferenta lor ii determind, pentru cd simfim nevoia sa-i urdm in aceeasi masuri in
care tir{dem sa ne conturdm, o datd in plus, identitatea, atasata valorilor colective,
lezate de ceea ce este violent diferit.

in contextul unui fel de nominalism primitiv, in care numele erau lucruri
printre alte lucruri, incét stipanirea numelor era totuna cu stdpanirea lucrurilor
(principiu al géndirii magice), explica M. Meyer, sacrificiul regelui devine o
celebrare a numelui sdu — nu intdmplator, la disparitia reald a unui rege, cel care 1i
lua locul 1i lua si numele —, pe scurt, regele a murit, traiascd regele: ,, Tapul ispasitor
inceteaza s mai fie un adevérat tap si devine simbolul diferentei ce trebuie abolita
pentru ca grupul si-si regiseascd unitatea. Originea cuvantului fragedie poartd
toatd greutatea acestei alunecdri simbolice, fragos insemnand in greacd fap, desi
niciun astfel de animal nu-gi are locul pe scena. Si totusi, aceastd etimologie nu
inceteazd sa suscite perplexitate” (Meyer 2006: 66). Michel Meyer aduce in
discutie descrierea lui Vito Pandolfi a ceremoniilor — cortegii ale sacrificiilor
rituale, Marile Dionisiace, la care, pe altarul lui Dyonissos, era injunghiat taurul si
satirii intonau ditirambul, ,,cintul in onoarea zeului. La inceput, aceastd cantare nu
avea reguli prestabilite, ci era improvizatd; mai apoi i s-a dat o structura stabild, iar
satirii, in locul obisnuitei improvizatii, aveau un text in versuri. Caracterul riméanea
insd eminamente liric, corul satirilor (cincizeci, costumati in tapi) intona céntul la
unison, fard si apard dialoguri dramatice. Curand, elementul coral s-a impartit in
doudi semicoruri, dintre care unul punea intrebari, iar celalalt raspundea” (Meyer
2006: 66—67). S-a ridicat adesea obiectia ca ditirambul satirilor era mult mai apt,
prin caracterul carnavalesc, demitizant, ,dionisiac” si licentios, si dea nastere
komos-ului, si fie adicd origine a comediei. $tim cd Aristotel indica o origine
comuna tragediei si comediei, in pasajul deja citat, in Poetica: ,lvitd dar [tragedia]
din capul locului pe calea improvizdrilor (ca si comedia de altminteri): una
multumitd indrumatorilor corului de ditirambi, alta celor de cantece licentioase...”
(Aristotel 1965: 58), komos-ul fiind, la origine, o bachanald veseld, itineranta,
M. Meyer numindu-i chiar pe comedienii ce poposesc prin sate (komai), ,,un fel de
truveri care merg din cetate pentru a petrece. Dionis pare a fi fost onorat si de
tragedieni, si de comedianti, ceea ce repune in discutie problema originilor lor.
Ramane explicatia prin social, prin tipul de public si problemele prezentate, fapt ce
nu explicd insd perenitatea genului si constituirea tragediei si a comediei ca genurl
literare proprii” (Meyer 2006: 79).
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Comentand raportarea génurilor {a dimensiunile fundamentale, etos — patos —
logos, M. Meyer observa cd ,.ceea ce le separa este efosul, oratorul care nu joaca
acelasi rol. Si in epopee avem de-a face cu un limbaj versificat, dar tragedia nu se
distinge de epopee prin patos si prin logos, care nu este tipul de discurs formal, dar
si obiectul acestui discurs. Epopeea descrie o stare a lumii si o ordine sociali care
corespunde acestei lumi, acolo unde teatrul, prin spectacolul pe care il presupune,
este centrat mai mult pe raportul cu celalalt, pe a-i ardta celuilalt, interlocutia fiind
cuvantul cheie n acest caz. Epopeea trimite la e/, in timp ce teatrul e centrat pe 7u.
latd tot ceea ce diferentiaza logosul de patos. Astfel devine clar pana la ce punct
demarcarea etos — patos — logos este cruciala pentru a sesiza diferentele dintre
epopee si tragedie, dintre poezie si tragedie, fara de care am fi nevoiti si gasim
diferente care nu exista si si incercdm inutil si credm distinctii care nu rezist.
Rolul emotiilor este mai importdnt in teatru decdt in epopee, unde predomini
valorile. Din nefericire, Aristoteﬁ n-a sesizat aceastd distinctie, pentru ci [...]
filosoful impinge tragedia citre patos si comedia citre efos. Dar rasul nu este la
randul sdu o placere eliberatoare? Dar e adevarat ca rasul nu joacd nici un rol in
edificarea morald a spectatorilor, spre deosebire de ceea ce se intampla in tragedie.
O asemenea alunecare presupune ci efosul inseamnd etic, fapt lipsit de sens
inaintea civilizatiei romane” (Meyer 2006: 78).

Pentru a nuanta lucrurile pana la capat, este necesara raportarea genurilor la
aspectele limbajului: ,,Limbajul figurativ traduce diferenta si, cum putem oricand
s considerdm ceea ce este spus din singurul punct de vedere al lui «despre ce»,
adica al lui «ceea ce» care face obiectul referential, literal al limbajului, ajungem s&
uitim metaforicul din cAmpul literar pentru a nu vedea decat ceea ce este spus.
Acest dublu aspect al limbajului literar permite limbajului poetic si traduci
distanta dintre eroii tragici si muritorii de rand, la fel cum le permite acestora si
sesizeze despre ce e vorba in actiunile reprezentate, deci sa refere textul la o lume
accesibild intelectual in ciuda diferentelor dintre indivizi. Prin urmare, existi un
limbaj care pune accentul pe latura metaforica si figurati a ceea ce este spus, dupd
cum existd un limbaj care privilegiazd aspectul realist al discursului, iar literatura a
stiut sa joace pe acesti doi versanti pentru a da nastere la tipuri specifice” (Meyer
2006: 81). Simplificand tot ce am rezumat deja, M. Meyer ajunge la urmatoarea
schema:

Ethos Patos Logos
Limbaj figurativ Poezie Tragedie Epopee
Limbaj realist Roman Comedie Povestire

Ce ne spune cea de-a doua coloand a schemei lui Meyer? ,,Dacé textul este
intesat de metafore, compus in limbaj figurat sau figurativ, avem de-a face cu
tragedia. Dimpotriva, daca este preferat realismul in «a arita», avem de-a face cu
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comedia, care poate fi truculentd, poate starni rasul (sau nu) si care in orice caz pare
mai apropiatd de situatiile traite de spectator. Istoria, care adanceste diferentele in
sanul vechilor raspunsuri, readuce in discutie disocierea dintre rdspunsurile ce pun
probleme si celelalte, de care «actorii» sau mai degraba personajele povestirii nu
sunt neapdrat constiente, altfel nemaiexistind nici tragedie, nici comedie” (Meyer
2006: 82). Tragicul si comicul sunt, la M. Meyer, doud modalititi opuse de a
valoriza diferenta: tragicului ii rdspunde un exces de metaforizare, ,tragedia este
odiseea metaforicului afectat de Istorie. Astfel, identititile, vechile raspunsuri
literale, ce nu pot rezista, explodeazd in constiinta si actiune, in ciuda vointei celor
care le reinterpreteazi in manierd proprie pentru a le mai justifica, si mai ales ale
celor care inscriu diferenta in sanul vechilor rdspunsuri ca metafore ale acestora, ca
si cum tot ele s-ar afla in spatele jocului Istoriei, ca si cum ele ar rimane
neschimbate de ea” (Meyer 2006: 86). Asadar, personajele puternice ale tragediei
vor si dea viatd vechilor rdspunsuri, care, acum, sunt doar metafore, in timp ce
personajul comic ignord Istoria, se agatd de o literalitate depdsitd, de identitati ce
nu mai sunt valabile. Daca personajele tragice sunt deseori personaje istorice, sau
cel putin le evoca (valoric), in comedie avem de a face cu ,istorii” banale, cu
indivizi comuni, asa cum intdlnim in viata cotidiand, cu diferenta c¢d omul comun
obisnuit (spectatorul) nu cade in capcana acestor literalititi depdsite, cel ce
sesizeazd comicul nu este ,,depasit” de istorie, ci, treaz si adaptat, este sincron cu
Istoria. ,,Pe scurt, sintetizeaza M. Meyer, comedia nu este posibild decat pentru ca
manifesti exces de literalitate, tragedia pentru ci nu are indeajuns. Limbajul
figurat, metaforic, care exprimad amalgamirile pe care tragedia le dezleagd, se
preteaza foarte bine versificatiei genului liric, poetic, fapt ce explica si diferenta de
form3, adesea notatd, dintre tragedie si comedie” (Meyer 2006: 88).

Cazul lui Don Quijote, care, inevitabil, a atras atentia si autorului in discutie,
este de doud ori delicat: ca personaj comic, el suferd un exces de literalitate, dar
cum? intéi, se preface a nu fi observat ca Istoria ,s-a accelerat”, ci epoca lui
Amadis de Gaula a trecut; dar, pentru aceasta, el Imprumuta lucrurilor din jur o
identitate falsi (sau slaba, cum spune M. Meyer): numeste lighenasul béarbierului
coif, pe slujnica de la han Dulcineea, numeste morile de vant din peisajul spaniol
monstri — pentru ca toate acestea 1i sunt necesare. Don Quijote, asadar, sterge
diferenta instituitd de Istorie, instituind o noud literalitate (convenabild), nu pentru
ci ar confunda metaforicul cu literalitatea, ci intr-un elan nebunesc de a respinge
diferenta si de a reinstitui vechile raspunsuri (considerate de toatd lumea ca
perimate, ca simple metafore). De aceea si este Don Quijote, privit din interior, un
personaj tragic, iar unele dintre aventurile lui sunt aproape niste nenorociri, ca s
nu mai vorbim de urmdrile cu totul nefericite ale ispravilor lui, asupra celorlalti.

intr-un cuvant, Don Quijote triieste metaforele pentru a anula diferenta
istoricd in mod dureros si dramatic, din acest motiv el fiind in aceeasi masurd
comic si tragic, intrucit valorile pe care el vrea sd le instituie depdsesc valorile
celor din jur, care il percep drept comic, dar indreptétirea lui Don Quijote este cel
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putin la fel de ,dreaptd” ca a omului de ibun-simt,, Sancho Panza, a cititorului din
vremea lui Cervantes, ca si a celor de azi.

Don Quijote, pentru ca este si comic, este in intarziere; el mai crede in
literalitatea unor metafore. Personajul tragic traieste situatia inversi: ,,Maretia lui
Ibsen tine exact de aceasta rasturnare a metaforicului. Personajele cred ci vechile
rdspunsuri nu mai sunt raspunsuri, ¢ nu mai exista decét ca «mod de a spune, ci
efectivitatea lor s-a estompat cu timpul; si de fapt nu e nimic din toate astea”
(Meyer 2006: 93). Daca personajul comic este in intérziere, cel tragic se gribeste
sd considere trecutul incheiat, raspunsurile sale — metaforice. Trecutul se razbuni,
metaforicul lor dezviluindu-si literalitatea necrutatoare: este cazul lui Oedip si al
raspunsurilor oraculare, care ,,il ajung din urma” pe regele ce refuza trecutul.

Concluzionénd, M. Meyer vede comicul si tragicul, comedia si tragedia ca
raspunsuri complementare si, intf-un fel, ca fata si reversul aceluiasi fenomen
complex: ,misiunea teatrului nu ?consté in a «judeca» pasiunile, ci in a arita
spectacolul diferentei pe care o ignordm sau o dispretuim. In primul caz avem
comedia, in al doilea tragedia. A provoca rasul sau plansul este o ambitie
aristotelica, ce farad indoiald ca nu a fost realizati decat rareori; e dificil si ne
imagindm astizi ca s-a ras la piesele lui Aristofan asa cum s-a putut rade la teatrul
de bulevard, mai putin ironic si critic, fapt putin indrigit de masele care adesea
cautd motive pentru a adera, mai curdnd decét pentru a critica” (Meyer 2006: 100).
$1, Incd mai transant, Meyer situeazd tragicul si comicul unul in prelungirea
celuilalt, asadar cu posibilitatea latentd de a se contamina reciproc; ,,Cele doua
raspunsuri in fata Istoriei sunt unul inversul celuilalt si astfel se explica faptul ca,
odatd cu Istoria care se precipitd, am avut si comedie, si tragedie. Una se termini
acolo unde ncepe cealalta: literalitatea care, din solutie a metaforicului, devine in
comedie forma problemelor care se pun aici. In tragedie, Istoria este inci in
desfdgurare, pentru ca metaforele afecteazi personajele fird ca acestea sa isi dea
neaparat seama — regasim aici un punct comun cu orbirea comica — si astfel se
explicd faptul ca adesea tragedia imprumuta subiecte din Istorie [...]. Invers,
comedia este Istoria care a trecut si s-a constituit in lume (provizoriu) comuna, cu
evidentele ei impdartdsite si banalititile ei mai mult sau mai putin datate [...].
Retorica comediei exploateazi raspunsurile impartasite acolo unde tragedia se
construieste pe problematic...” (Meyer 2006: 104), dar ,,ideea care se regiseste in
ambele cazuri consta in evidentierea diferentei dintre problematic si non-
problematic intr-o lume in care indiferentierea lor este inci posibila. Metaforele
trebuie luate ca atare, raspunsurile literale de asemenea” (Meyer 2006: 108).

Patosul erorii: indiferentierea problematic/ non-problematic

Dar, pentru a trai indiferentierea intre problematic si non-problematic, ce
poseda in comun eroul tragic si omul ridicol? Primul este orbit de patima, de o
pasiune; al doilea este victima unei orbiri comice, ignorare de sine si de altii, cum
se exprimd Socrate in Philebos, asadar eroul tragic si omul ridicol au in comun
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acest patos negativ, in sensul erorii existentiale: pe unul il plangem, de celalalt
radem. Voi anticipa aici cd nu intr-un mod esential diferit va concepe comicyl
filosofia clasica germand, prin doi génditori aparent atdt de diferiti, Kant g
Schopenhauer. Primul va vorbi de un moment in care intelectul nostru se insalg,
furnizénd sentimentul comic in momentul urmator, al ,.edificérii” asupra faptului
abia consumat; cel de al doilea va plasa originea comicului in inadecvarea intre
concept si reprezentarea intuitivd. Eroarea tragicd si moartea, eroarea comici gi
rasul, amandoud impreund subintind o nesfarsita epopee a erorilor.

Michel Meyer are meritul de a reformula aceste raporturi in termenii
problematologiei, oferind un instrument de investigare a limbajului artei, in
mecanismul sdu fundamental, intrebare si raspuns, prin intermediul unor concepte
care tin de esenta literaturii, cum sunt metaforicul si literalul, de o parte, si istoria
ca diferentd, ca sens al devenirii, de cealalta parte.

Comicul in viziunea lui Kant

Daca e sda dam crezare ,profilului” gurmand schitat de Michel Onfray in
cartea sa Pdntecul filosofilor (Le Ventre des phylosophes) (Onfray 2000: 62),
Immanuel Kant, in afara preocuparilor stiintifice, filosofice in sens strict, de
medicind, matematici, religie, astronomie, a conferintelor publice si private care, la
drept vorbind, ii absorbeau aproape tot timpul, in afara acestora nemairamanandu-i
»libere” decat mesele; prefera sd ia masa in oras, in locante populare, aglomerate,
zgomotoase, in care se aduna lume multd, pestritd; la aceste pranzuri, Kant manca
intotdeauna copios, band mult si paldvragind, cu o mare pofta de ras. O imagine nu
tocmai ,,ortodoxd” pentru un filosof sistematic, postura frivold neverosimila pentru
unii biografi tirzii, ori pentru un spirit radical ca Nietzsche: ,Rasul e o grava
infirmitate a naturii umane, pe care orice cap ganditor trebuie s-o refuze”, cum se
afirma in Dincolo de bine si de rau (Popa 1975: 58). Consideram ca, dimpotriva,
dupd ce te-ai aplecat indelung asupra intrebdrilor despre lumea noumenala si
despre lucrul in sine, nu este faptd mai inteleaptad decét a lua pranzul in mijlocul
unor oameni simpli, Intr-o atmosferd voioasa. Rasul, pentru Kant, ¢ declansat de
ceva ce dezamageste intelectual, ceva fatd de care intelectul se raporteaza negativ,
in sensul ca se surprinde ,ingelat”, derutat un moment, si silit si re-evalueze
situatia si ,.,ceva”-ul cu pricina: ,In tot ceea ce produce un ras puternic, zguduitor,
trebuie si existe ceva absurd (care in sine nu poate satisface intelectul). Rasul este
un efect care provine din transformarea brusca a unei asteptari incordate in nimic”
(Critica facultdtii de judecare esteticd, 1790) (Kant 1981: 245). Pentru Kant,
comicul contine un moment de absurditate, dar nu o nerozie oarecare, pentru ci
»gluma trebuie sid contind ceva care poate Ingela pentru o clipd. De aceea, cdnd
aparenta se destramd [subl.n.], spiritul se uitd inapoi, pentru a o verifica inca o
datd. Astfel, datoritd succesiunii rapide a incordarii si destinderii el este impins
inainte si inapoi si incepe sa oscileze. [...] durata acestei miscari nu poate fi controlata
si oboseste, dar creeazd totodatd si bund dispozitie...” (Kant 1981: 228-229).
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Si, in alt loc, descrie o anumita dispozitié, in care datele realitatii considerate suferd
o relativizare si o redimensionare: ,,Comicul in sensul bun inseamna talentul de a te
transpune dupd voie intr-o anumitd stare de spirit in care toate obiectivele sunt
considerate cu totul altfel decat de obicei (ba chiar invers) si totusi potrivit unor
principii ale ratiunii proprii unei astfel de stari. Cel care este supus fard voie unor
astfel de schimbari este capricios; cel care le provoacd intentionat si urmarind un
scop (acela al unei intruchipéri vii obtinutd printr-un contrast care produce ras) este
comic Impreund cu manifestarea sa...” (Kant 1981: 230). Viziunea comicd ar
Lreconsidera” obiectivele, le-ar ,rasturna” chiar, de o manierd coerentd totusi, in
logica starii comice. Résul este efectul unui contrast, prezent in intruchiparea
comicd, ce ar fi ,,capricioasid”, dacd n-ar fi deliberata. ,,Capricios” aici pare sinonim
cu insolit; capricii, cu un sens special, se intituleazd unele dintre caricaturile lui
Honoré Daumier, cu o tematicd;relativ unitard. S& descriem unul dintre aceste
desene caracteristice: doi batran{ decrepiti, pe o banca intr-un parc; ea priveste
absentd in gol, el, cu barbia sprijinita pe manerul bastonului, viseazi, transportat,
privind o copie cu Venus din Millo, din imediata apropiere. Caricaturi de un cu
totul alt tip, intitulate, la fel, capricii, semnase si Goya; la el, deformarea si
contrastul vizeaza atrocele, absurdul, hidosul, fiind mai aproape de tragic decit de
comic, apartindnd barocului, cu nota sa de fantastic/oniric, cu propensiunea lui
Goya cétre monstri si atrocitatea cosmarescd. Despre caricaturd se exprimase, cu
mare precizie, si Kant: ,Exagerarea caracteristicului de acest tip, adicid ceea ce
dduneaza ideii normale insdsi (a finalitatii speciei) se numeste caricaturd” (Kant
1981: 128). Se intelege cé ,.ceea ce dduneaza ideii normale” poate fi caricat in
sensuri diferite: poate starni rasul sau, la polul opus, oroarea, realizdnd caraghiosul
sau hidosul. Figurile ,,pe deplin regulate” nu promit, opineaza Kant, nimic bun, ci
doar mediocritatea. Din putinele notatii kantiene ramén multe sugestii: a
contrastului comic, a caracteristicului din caricaturd, a capriciului, ca
»spontaneitate” deliberatd — dacad se poate spune asa — a agteptarii incordate
livrate... nimicului, a reconsiderarii raporturilor in viziunea comicd, a ,,ingelarii”
intelectului care ,o0scileazd”, care ezitd — gi aceasta implicd o ambivalentd a
sensului glumei, o ambiguitate in care termenii, de pondere inegald, fac spiritul sa
oscileze, pana la invalidarea unuia dintre ei, cand rddem fiindci... ne-am ingelat.

Schopenhauer: valorificarea ,,esecului” kantian

Este cunoscuta preocuparea speciald a lui Eminescu fata de filosofia lui Kant
(din care, cum bine se stie, a tradus substantial), cit si fatd de gandirea Iui
Schopenhauer, ,,rivalul” si, pand la un punct, continuatorul celui dintdi. Nu stim
dacd Eminescu ar fi putut fi ,receptiv”, in chip deosebit, la viziunea esteticd din
Critica puterii de judecare, ori la consideratiile cu acelagi obiect din Lumea ca
voinga §i reprezentare; cert este cd ideile acestor doi mari filosofi se regésesc,
explicit sau difuz, fie in forma lor originald, integratd gandirii eminesciene, fie
»ravestite” literar, sau regindite, reinterpretate. Cit de masivi este influenta reala a
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filosofiei germane asupra poetului este dificil de cantérit, chestiunea a constituit
deja tema unor carti (Liviu Rusu, Eminescu si Schopenhauer — ar fi doar una dintre
ele) si criticii nu s-au pus inca de acord pe acest subiect; pregitind editia revazutg
din Opera lui Mihai Eminescu din 1969, respectiv 1970, G. Célinescu mdrturisea
un exces in prima redactie, care ,,suferea de vina unui entuziasm incercénd a scoate
cu orice pret un sistem eminescian original, cind in realitate scopul acestei parti din
studiu, care e cheia intregii critice [subln.] e de a ardta perspectiva din care
Eminescu isi construieste lumea. Am folosit un stil mai stringent si am urmdrit pas
cu pas pe Eminescu in trecerile lui pe drumurile idealismului postkantian. Pe
Schopenhauer l-am recitit cu atentie, sau mai bine zis I-am urmdrit in toatd opera
lui cu probabilitate consultata de poet, si am constatat cd Eminescu este mai
schopenhauerian decat se banuieste” (Calinescu 1970: 7). Cat de extinsd era
cunoasterea, de citre Eminescu, a operei lui Kant si a lui Schopenhauer, daca se
oprise, mai mult sau mai putin, asupra teoriilor despre frumosul artistic, din cadrul
acestor lucriri, sunt chestiuni asupra cdrora manuscrisele raman neconcludente,
insemnarile lui Eminescu, la Viena si la Berlin, reflectd mai degrabé adeziunea fata
de cursurile anumitor profesori si, in mod fatal, structura cursurilor universitare.
Este surprinzitoare tocmai absenta notelor de lecturd consistente, in ce-l priveste pe
Schopenhauer, pe care Eminescu il asimilase profund, dar din care nu citeazd
micar o fraza, in contrast cu laborioasa traducere din Kant. Consider ca raspunsul
la aceste nedumeriri este secundar, pentru simplul motiv ca poetul era mult mai
putin interesat de filosofia artei decét de problemele fundamentale, de ontologie, de
gnoseologie si de metafizicd, agsa cum arata, consecvent, insemndrile sale. Pentru
cercetarea de fata este insd importantd investigarea atentd a esteticii unor ganditori
ca I. Kant si A. Schopenhauer, pentru ¢ in opera lor se reflectd un climat de idei
care, direct sau nu, a constituit si climatul lui Eminescu, nu in sensul unui
determinism estetic reductiv, al ideii de ,,sc0ald”, ,,curent” sau ,,gust” al epocii, dar
in virtutea unui Weltanschaung modelator, in afara céruia nici un artist cult nu ar fi
putut respira. In acest mod intelegand lucrurile, metafizica si teoriile comicului, ce
intereseazd aici, nu sunt citusi de putin termenii unor sisteme diferite; cum voi
arita in continuare, teoria comicului angajeaza intregul sistem al gandirii, care, de
altfel, o face posibila.

Schopenhauer se referd direct la teoria frumosului avansatd de marele sdu
predecesor in Critica filosofiei kantiene, avand in vedere abordarea si metoda
(Schopenhauer 1995: 128), apoi, in Supliment la prima carte, unde isi intdregte
pozitia printr-o suitd de aplicatii (Schopenhauer 1995: 222), menite sd ,transeze”
definitiv chestiunea. Situarea generald a lui Schopenhauer fatd de Kant, atat de
specifica, altminteri, este una concesiv ironic, la jumitatea drumului intre elogiu si
totala contestare, aceastd superioritate subiectiva, exprimatd de aforismul lui
Voltaire, prin care se concede adevaratului geniu privilegiul de a comite nepedepsit
greseli (Schopenhauer 1995: 128), este panditd insd la tot pasul, in desfasurarea
disputei, de riscul de a parea o figura de stil caducd, in masura tocmai a valorizdrii
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de catre Schopenhauer a erorilor kantiéne. Tronistul este frapat el insusi observand
acest lucru: ,,Un fapt surprinzator: Kant, caruia arta i-a ramas foarte striina, care,
dupd toate aparentele, era putin facut sd guste frumosul, care, desigur, nici nu a
avut vreodatd prilejul si vadad o opera de artd demnd de acest nume... [...] in ciuda
a tot, Kant a putut face un serviciu atdt de mare si durabil filosofiei artei”
(Schopenhauer 1995: 128). Schopenhauer, in cele ce urmeazi, rezumi evolutia
metodelor de investigare teoreticd, de la Aristotel la Alexander Baumgarten, ale
carui consideratii psihologice, importante, ating ideea de cunoastere sensibila,
intuitivd, perspectivd abandonatd insa in favoarea punctului de vedere ,,obiectiv”.
»Urma sd fie meritul lui Kant de a examina intr-un mod serios si profund excitatia
insdsi, pe urma céreia declarim frumos obiectul pe care 1-a produs, si s incerce si
ii determine elementele si conditiile in insasi sensibilitatea noastri. [...] El a aratat
metoda si a deschis drumul, dar a fatat scopul” (Schopenhauer 1995: 129). Cum de
s-a putut Intdmpla acest egec ni se gexplicé prin faptul ca filozoful de la Konigsberg
pleacd de la cunoasterea abstractd (proprie lui), pentru a gisi in ea explicatia
cunoasterii intuitive: ,,prima este o camerd obscurd, in care a doua vine sd i se
intipareasca inaintea ochilor si de unde el isi plimba privirile asupra realitatii!”
(Schopenhauer 1995: 129). Comparatia, ca si in cazul lanternei magice,
minimizeazd indreptitirea demersului abstract-speculativ (care, pe drept cuvant,
neutralizeaza subiectivitatea relativa a cunoasterii sensibile), in favoarea intuitiei, a
carei valorizare secundd o reproseaza lui Kant: ,tot asa, in critica judecitii estetice,
el nu porneste de la frumosul insusi, de la frumosul intuitiv si imediat, ¢i de la
judecata formulatd asupra frumosului, si pe care 0 numeste cu o expresie foarte
urétd, judecatd de gust” (Schopenhauer 1995: 129). Schopenhauer este intrigat de
faptul cd, desi era constient de acest veritabil nod gordian al chestiunii, Kant a
ramas la consideratii abstracte, de ordin general: ,,Aici este problema. Ceea ce il
frapeazd, mai ales, este faptul ca o asemenea judecata este in mod vadit expresia
unui proces al subiectului si cd are totusi o asemenea generalitate, incat pare si se
raporteze la o proprietate a obiectului. latd ce l-a frapat, si nu frumosul insusi”
(Schopenhauer 129-130). Acest paradox, care contine un ,.cerc al gandirii” de
neocolit, a fost rezolvat de Kant doar din perspectiva unui singur termen, abstract.
In fond, in acest punct al filosofiei artei s-a intors si Heidegger, atunci cénd a
formulat chestiunea in termenii unei fechné, cam asa: artistul este originea operei,
intrucét el o produce, printr-o fechné; dar calitatea sa de artist este datd abia de
catre operd, ea singura il certifica — artistul este ,,opera” operei, i are originea in
opera. Ce solutie a oferit Heidegger acestui cerc al gndirii? A ,rezolvat” dilema in
spirit platonician: si artistul, si opera isi au originea comund in artd, ea contine
opera si artistul, avandu-si, ea nsasi, originea in ideea de artd, care, desi nu este
identica celei transcendente, platoniciene, se afla, totusi, in relatie strdnsa cu sacrul
(Heidegger 1995: 83). Kant nu parcurge acest cerc al gandirii, tocmai pentru ci
acest lucru ar forta limita gandirii, ducand in zona .incognoscibilului”, a esentei
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lucrului, care prin natura ei se refuza cunoasterii. In cele ce urmeaza se va vedea
cum valorificd Schopenhauer ceea ce el numeste esecul lui Kant.

De remarcat, dintru inceput, cd Schopenhauer preferd si uzeze de cuvantul
ridicol si nu de acela de comic, dorind sd se situeze la un grad mai mare de
generalitate: ceea ce, in mod intentionat, provoacd rasul include un spectru mai larg
de manifestiri; astfel, in ordinea exemplelor analizate, ridicolul include vorba de
spirit, anecdota, gluma in sens larg, echivocul, ironia, parodia, imposibilul
(neverosimilul) si absurditatea, vazute, acestea din urmd, iatd, ca ,minciuni
comice”, gluma fiind pusa in relatie directd cu ironia sau cu umorul. ‘La .ﬁnalul
capitolului Apropo de teoria ridicolului, Schopenhauer subliniaza distinctia netd
intre ,,umoristic” si ,,comic”, stabilind o ierarhie a categoriilor in defavoarea netii a
ultimului, pe care nu-l utilizeaza decat accidental in cursul expunerii, in aspecte
secundare: ,,Dacd astazi, in literatura germana, cuvantul wmoristic este curent
folosit cu sensul de comic, se datoreazd intr-adeviar acestei manii jalnice de a da
lucrurilor un nume mai nobil decét cel ce li se potriveste, si anume cel al unei clase
de obiecte superioare [...]. Cuvéantul umor a fost imprumutat de la englezi, pentru a
caracteriza si izola o categorie a rasului, care a fost mai intai remarcata la ei, care le
este proprie si care este inruditd cu sublimul; si nu pentru a impopotona cu el orice
farsa si orice arlechiniada, cum fac astdzi, fard impotrivire, savantii si literatii
germani [...] cel pe care il numim astdzi umorist, altidatd era numit bufon”
(Schopenhauer 1995: 232).

Din cele de mai sus se desprind doud concluzii partiale: ceea ce
Schopenhauer numeste ridicol depaseste, evident, esteticul, privind umanul ?n
general; comicul nu ar denumi decét o serie de procedee primitive, elementare, din
protoistoria genului popular: arlechiniada, farsa, bufonescul, gratuita{ea care
provoacd rasul ,simplu”, fard a implica sensibilitatea, gravitatea, sentimentele
complexe. Dar, cu mult mai semnificative rdméan tipurile de rifiicol pe care
Schopenhauer le discerne, si tentativa temerard de a prinde mecanismul intim al
rasului: ,originea ridicolului este intotdeauna In subsumarea paradoxald si in
consecintd neagsteptatd a unui obiect fatd de un concept eterogen, si fenomenul
raului revela intotdeauna perceptia subitd a dezacordului dintre un astfel de concept
si obiectul real pe care il reprezinté, adica intre abstract si intuitiv. [...] De§i tot ce
provoacd rasul inchide doud elemente, un concept si ceva particular, obxegt sau
eveniment; acest particular poate fi desigur subsumat acestui concept, si gandit prin
intermediul lui; dar dintr-un alt punct de vedere, si acesta esential, el nu releva
nicidecum, ci dimpotriva este radical distinct de obiectele pe care acest concept le
reprezinti de obicei” (Schopenhauer 1995: 222-223). Rezumand, confhctu%
Lridicol” are loc intre reprezentarea conceptuald si aceea intuitiva. In termem
logici, adauga Schopenhauer, situatia s-ar putea schematiza in forma unui silogism
a cdrui premisd majord este incontestabild, dar a carui premisd minora, de un
caracter neasteptat, a fost introdusd ,printr-un fel de sicand”, concluzia fiind
afectatd de ,,un caracter ridicol”.
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Pentru a ne convinge de acest”,caracter ridicol”, izvordt din neasteptata
incongruentd (divergentd) dintre reprezentarea abstractd si intuitie, in mod insolit,
Schopenhauer apeleaza la un exemplu luat nu din sfera genului comic propriu-zis,
ci... din geometrie. Pentru acest caracter insolit, il redau intocmai: filosoful ne
aminteste ca, in conformitate cu definitia (abstractd) a unghiului, el consti din
intretdierea a doud linii drepte, in timp ce tangenta la un cerc este o linie dreapta ce
atinge intr-un punct o circumferintd; dar, adaugi el, tangenta este in realitatea
paralela cu acel punct, de contact aparent cu cercul, astfel incat un unghi intre
tangentd si circumferinta este, teoretic-abstract vorbind, imposibil. ,,Este evident
ca, vazand un astfel de unghi existdnd pe hartie, nu ne vom putea impiedica sa
zambim. Desigur, ridicolul, in acest caz, este foarte slab; in schimb vedem fara si
ne putem indoi cd el ia nastere din contrastul dintre reprezentarea abstracti si
intuitie” (Schopenhauer 1995: 222+223). In paranteza fie Spus, reusita” intuitiva
de a strecura un unghi intre tanggntd si cercul respectiv tine doar de grosolinia
desenului si/sau de lipsa de finete a perceptiei; cobordnd mai mult intuitivul din
~concretul” desenului in realitatea experimentului, vom constata ca pe o evidenta
urmatorul lucru: dacé circumferinta unei roti de tren este tangenta la suprafata sinei
intr-un punct T, nu vom gési niciodati o ,.pand” suficient de ascutiti pentru a o
putea infige intre sina si roatd, astfel ca sd ajunga in T. La limita, »pana” subtiata
infinitezimal s-ar transforma intr-o foitd subtire, si unghiul s-ar topi intr-o linie,
confundata cu suprafata sinei, ca o moneda pe care copiii o pun pe calea feratd
chiar in acest scop. Acest lucru aratd, daci mai era nevoie, ci unghiul ,,posibil” in
desen era o falsa intuitie, o aparenta. ,,Dupa cum vom trece de la real, adica de la
intuitiv, la concept sau invers, de la concept la real, si dupa cum cele doua elemente
nu se acorda, el va da nastere fie unui calambur, fie unei absurditati, fie chiar si mai
ales in viata practicd, unei nerozii” (Schopenhauer 1995: 75). Utilizarea unui
concept mai larg pentru unul subsumat, acesta acoperind un caz particular
eterogen, ar da nastere ,,vorbelor de spirit”, echivocului, dar si formelor complexe,
intre care si parodia, intrucat aceasta se foloseste de concepte ale unei opere, ale
unui limbaj, stil, autor sau gen parodiate, al ciror model (superior) este
recognoscibil. Schopenhauer ofera si o definitie a genului, partial functionala, in
acesti termeni: ,,Parodia, inruditd cu aceasta categorie a rasului, este si ea exagerata
si clar intentionatd. Ea pune stipanire pe cuvintele unui poem sau unei drame
serioase, pentru a le atribui unor personaje josnice si de nimic, si le foloseste pentru
a caracteriza motive frivole si actiune meschini. Ea pune deci realitatile triviale pe
care le reprezintd in conceptele elevate dintr-o opera originala; trebuie ca unele si
se potriveascd cu altele, oricare ar fi de altfel diferenta care le separd, §i tocmai
acest amestec de potrivit si nepotrivit pune puternic in relief contrastul dintre
concept si intuitie” (Schopenhauer 1995: 226).

Acelasi contrast, afirma Schopenhauer, poate fi parcurs in sens invers, efectul
constand nu doar in ,inadecvarea” la conceptul superior: ,,O a doua categorie a
rasului urmeaza, cum am spus, un drum invers: se merge aici de la conceptul
abstract la realitatea intuitiva, al cirei gand il provoacd; dar in acest proces se
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relevd o oarecare nepotrivire cu realitatea si conceptul pe care nu ai banuit-o; de
aici absurditatea si dacd aceastd absurditate se realizeazd, un act nesdbuit”
(Schopenhauer 1995: 227). Aceastd din urméd modalitate ii apare lui Schopenhauer
esentiald in comedie, unde comicul actiunii este deosebit de important, in vreme ce
prima situatie ar schematiza comicul realizat de limbaj. Dacd, in intregul lui, Don
Quijote este o parodie (a unui gen romanesc...), actele eroului, in marea majoritate,
ilustreazd a doua situatie: el modeleazd realul intuitiv conform unui concept:
»pentru a-i ajuta pe cei oropsiti, ii trece prin gand sa-i elibereze pe ocnasi”. Dar, ag
adiuga, cazul lui Don Quijote este unul mai special: raportul existential al
personajului cu lumea este constant risturnat: el dd viatd conceptelor, la modul cel
mai propriu, se incrdnceneazad in a tradi idealul-abstract focmai pentru a invinge
realitatea intuitiva, resimtitd ca josnica si degradata, comicul detaliilor este resorbit
in tragicul de ansamblu, ceea ce nu anuleazi totusi prezenta dublului registru.

Rasul, observd Schopenhauer, este un efect al pldcerii comice: ,,ConceptelAe,
al ciror contrast cu intuitia ne provoaca rasul, sunt ori ale altuia, ori ale noastre. In
primul caz rAdem de altul; in al doilea caz, incercam o surprizd adesea placuts,
intotdeauna comica. [...] aperceptia incompatibilitatii dintre intuitie si gandire ne
face placere si ne lasam in voie In seama hohotului de rds nervos pe care aceastd
aperceptie il produce. latd motivul acestei pliceri. Din acest conflict care survine
brusc intre intuitiv si ceea ce este gandit, intuitia iese intotdeauna victorioasa; cici
ea nu este supusa erorii, nu are nevoie de o confirmare exterioard ei, ci isi este
singura garantie. Cauza acestui conflict este in ultima instanta faptul cd gandirea cu
conceptele ei abstracte nu ar putea cobori pana la diversitatea infinitd si la
varietatea de nuante a intuitiei. Acest triumf al intuitiei asupra gdndirii ne bucurd
[subl.n.]. Caci intuitia este cunoagterea primitiva... [...] ea este centrul prezentului,
al plicerii si al bucuriei, si niciodatd nu comporia un efort penibil” (Schopenhauer
1995: 228-229).

Nu este greu de remarcat cd, aparent atat de diferite, consideratiile lui
Schopenhauer cu privire la ridicol — care, in acceptiunea sa, include toate
manifestirile comicului — intilnesc pe cele kantiene in cel putin doud momente
importante: fenomenul comic vizeazd o ezitare intre doud reprezentdri, ezitarea
aceasta presupune o ,,ingelare” momentand a intelectului si continutul mimim de
absurditate al obiectului comic (fie ca eroare, fie doar ca inadecvare), la care s-ar
putea adiuga un al treilea corelativ, plicerea castigatd din suspendarea momentana
a gravitatii, din economisirea ,efortului penibil” pe care constiinta gravd il
presupune. Toate acestea, sub rezerva valentelor diferite pe care cei doi filosofi l.e-o
atribuie unor termeni ca intelect, intuitie etc. Acelasi mecanism, raportat la subiect
si teoretizat de Kant si Schopenhauer din perspectiva cunoasterii, va fi un bun
teoretic asimilat de Bergson, in alti termeni, si de Freud, in formula ,,economiei dej
neplicere” si a ,castigului de placere”, idei recognoscibile in primatul vointel
primitive a placerii imediate, eliberate de seriozitate, adicd de constiinta grava, in
care conceptul (sau géndirea) se afld in armonie cu intuifia sau realitatea
(Schopenhauer 1995: 229).
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Reflectia lui Schopenhauer asuﬁféi rasului §i a mecanismelor conexe, la
nivelul géndirii, reprezentérilor, dar si la nivelul subiectivititii, oglinditd in
expresie, respectiv in receptare, are ca rezultat formulari percutante, pe care teoriile
moderne nu le vor putea ocoli; intr-o formd izbitor de aseminitoare, chiar daci
integrate altui sistem de motivari si interpretare, le regasim si la H. Bergson (Le Rire).

Concluzionand, dupa Schopenhauer, ,.gluma este ceea ce te face sa razi cu
intentie si se straduie sa stabileasca un dezacord intre conceptele altuia si realitate,
modificand ugor natura unuia dintre cele doud elemente; seriozitatea, dimpotriva,
constd cel putin in a ciuta armonia completd dintre realitate si concept”
(Schopenhauer 1995: 230). Cum lesne se remarcd, filosoful inlocuieste aici
reprezentarea abstractd cu termenul, incd mai general, de concept, si intuitia
(reprezentarea ei), prin acela de realitate. A glumi, asadar, inseamni a te situa
~complezent” fatd de real, adica airenunta la exigenta incordatd a seriozitatii, care
supravegheazd acordul intre expxgesie (reprezentarea abstractd) si reprezentarea
intuitivd — dar cum se face aceastd ,relaxare” a seriozititii? Numai la nivelul
expresiei, cel care glumeste prefacdndu-se a ignora dezacordul pomenit, si care
este inclus in chiar intentia sa, asadar gluma, in afara inadecvirii continute, este si
simulare. De aceea ,simpla” gluma poate lua forma ironiei: ,Dacd gluma se
ascunde in spatele seriozititii, avem iromia, asa de exemplu, cind parem si
admitem in mod serios idei contrare ideilor noastre si si le impartisim cu
adversarul nostru, pana cand rezultatul final il lamureste asupra intentiilor noastre
s1 asupra valorii propriilor sale ganduri” (Schopenhauer 1995: 230). Astfel descrisa
ironia socraticd, Schopenhauer construieste in simetria perspectivei: ,.Contrariul
ironiei ar fi deci seriozitatea ascunsa in spatele glumei. Este ceea ce numim umor.
Am putea si il definim: dubla contrapondere a ironiei. [...] Ironia este obiectiva,
combinatd 1n vederea altuia; umorul este subiectiv, vizand inainte de toate propriul
eu” (Schopenhauer 1995: 230). Considerand constiinta artistici antica una centrati
pe obiect (mimesis), si cea moderna, dimpotriva, pe subiect, Schopenhauer atribuie
capodoperele de ironie anticilor si, respectiv, pe cele de umor, modernilor,
anticipand teorii actuale, care plaseaza aparitia umorului in zorii modernititii
(Fr. Villon, disparut in 1460, cunostea reteta umorului negru, chiar daca, magistru
in arte, incd nu detinea conceptul de wmor). Umorul, spune Schopenhauer, se
bazeaza pe o dispozitie subiectiva, grava si inaltd, in conflict cu o lume vulgari, net
diferitd de cea intimé; aceastd subiectivitate, in tentativa de a se concilia cu lumea,
»cautd sa gindeasca cu aceleasi concepte si propriu-i sentiment si lumea exterioara.
Aceste concepte vor fi deci in dezacord cind cu realitatea exterioard, cand cu
realitatea intima, si vom da astfel impresia unui ras intentionat, adica glumei; dar in
spatele acestei glume se ascunde gravitatea cea mai adanca, care rizbate in rés.
[ronia incepe cu o fizionomie grava si se termind cu un zambet; umorul urmeazi un

drum opus” (Schopenhauer 1995: 231). $i aici filosoful apeleaza la citeva exemple
din Hamlet de Shakespeare, dintre care ultimul, complex, este o tesdturd
inextricabild de ironii, al ciror efect cumulat este un umor amar, o jubilare dureroasi;
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este vorba despre pasajul in care Hamlet se adreseazd Ofeliei, prefacandu-se vesel,
mirat ¢ci mama sa e bucuroasd, desi tatdl a murit abia de doud ore; la ,,corectia”
Ofeliei (,,De doud luni, senior”), Hamlet mimeaza surpriza: ,,A trecut atdta vreme,
deja?”, exemplul acesta oferind o imagine despre ce intelege Schopenhauer prin
,dubla contrapondere a ironiei”, a glumei amare, intr-o haind veseld. De noFat ci, in
pasajul amintit, ironiile nu sunt adresate Ofeliei, nu ea este tinta lor, ci mama,
absentd, asa incit ele creioneaza o situatie, acutizindu-i contururile, ca in caricatura —
in fond, caricatura si umorul negru avand o disponibilitate reciprocd, pe linia
atrocelui. Ca lucrurile stau asa, o confirmd Schopenhauer, la sfarsitul capitolului
despre ridicol, cand apeleaza la un desen colorat de Tischbein, o caricaturd insotita
de un text amar-ironic (Schopenhauer 1995: 231), ,,produs al umorului”, care, in
spatele dialogului glumet, superficial, al desenului cu inscrisul, ascunde un génd grav.

Investigand fenomenul comicului in sfera mai largd, a vietii, Schopenhauer
isi exemplificd teoria (si o verificd) in plan estetic; in locul oricéror concluzii ale
nenumiratelor nuantiri operate in capitolul VIII din Supliment la prima carte, stau
cele cateva notatii generale, avansate de Schopenhauer incd din Cartea inidi.
Lumea ca reprezentare: ,...sau doud ori mai multe obiecte reale, doud ori mai
multe reprezentdri intuitive sunt date cunoagterii si sunt identificate de bundvoie
sub unul si acelasi concept care le cuprinde pe amindoud, aceastd specie de comic
numindu-se glumi; sau invers, conceptul existd mai intdi in cunoastere i se merge
de la el la realitate si la modul nostru de a actiona asupra ei, adicd la practica,
obiecte, care de altfel diferd profund unele de altele, si totusi cuprinse in acelasi
concept, sunt considerate si tratate in acelasi mod, pand ce marea deosebire care
existd intre ele apare dintr-o datd, spre surprinderea si uimirea celui care actioneaza,
acest gen de comic este bufoneria” (Schopenhauer 1995: 74). Schopenhauet
recunoaste si doud tipologii inrudite: ,,Rasturnarea vizibila a unui punct de vedere si
deghizarea spiritului in bufonerie, aceasta este arta nebunului de la Curte sau a
arlechinului. [...] De bufonerie se leagd si comicul pedant; acesta consta in a achda
putind incredere propriului intelect, si prin urmare a nu-i putea permite sa distingd
imediat ceea ce este adevirat intr-un caz particular, in a-1 plasa atunci sub tutela
ratiunii si in a se servi de aceasta in orice ocazie, adicd pornind intotdeauna de la
concepte generale, de la reguli sau de la maxime si a se conforma cu exactitatea lor in
viatd, in artd si chiar in conduita morald” (Schopenhauer 1995: 75). Schopenhauer
surprinde astfel inrudirea a doua traditii ale artei comice, una populard, reprezentata
de commedia dell arte si una cultd, in care isi pot gasi locul marile romane comice, ca
Don Quijote de Cervantes Saavedra, Jacques fatalistul si stdpdnul séu de D. Diderot
sau, de ce nu, Ulise de J. Joyce, care, oricét de diferite, sunt capodopere parodice.

Rosenkranz: comicul in estetica uratului

Preluand idei ale lui Fr. Schlegel, despre urat ca aparentd a raului si frumos —
aparenti a binelui, si situdrile efectuate de W. Solger, ce reasaza raporturile intre
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frumos/urét, tragic/comic, infr-o ,.gebgrafie” esteticd a categoriilor aflate in
tensiune si dialog, participdnd chiar unele la altele, Karl Rosenkranz, cu O esteticc
a urdtului [intre frumos si comic] (1853), cristalizeaza, intr-un singur sistem de
concepte comunicante, ceea ce gandirea germand despre artd cucerise pani la el.
Rosenkranz afirmi cd intre urét (relativ) si frumos (ideea originari, divina) existd o
legdtura internd (.aceleasi determinante ce exprimi necesitatea frumosului se
investesc in contrariul lor”), ceea ce face ca urdtul si existe, odati anulati
contradictia cu frumosul, ca frumos negativ: ,Frumosul este, la intrare, prima
granitd a uratului; comicul, la iesire, cea de a doua. Frumosul exclude de la sine
urdtul, comicul, dimpotriva, fraternizeaza cu uratul, il epureazi de elementele
respingatoare prin aceea ci lasa s i se vada relativitatea si nulitatea in raport cu
frumosul” (Rosenkranz 1984: 37).

Uratul, dupa Rosenkranz, ?eprezinté ~media negativd intre notiunea de
frumos in sine si cea de comic” {Rosenkranz 1984: 71). Resituarea conceptelor
aduce o anumitd dinamica a fenomenelor estetice, care face posibild coabitarea si
evolutia: ,,Frumosul absolut dormiteaza in propria sa infinire, fird a nizui si se
extindd in infinit sau si se piardd in micime. [...] Prin medierea pe care uratul o
face comicului, acesta poate fi opus in mod relativ si sublimului, dar trebuie si
tinem cont de faptul c4, fiind capabil de umor, comicul poate trece iarisi in sublim”
(Rosenkranz 1984: 78). Daca libertatea exprima continutul ideal al frumosului,
slipsa de libertate se transformd in desfigurarea libertitii si a frumosului, in
caricaturd... [...]. Dar in caricaturd, prin reflexul ei permanent in modelul sau,
puterea uratului este din nou infrintd; ea poate ajunge, in mod relativ, din nou la
libertate si frumusete, caci ea ne aminteste nu numai idealul pe care il contrazice, ci
poate face aceasta si cu o anumitd autoincéntare, care, sub aparenta placerii
pozitive a nulitatii absolute, devine comicd in sine” (Rosenkranz 1984: 80).
Vorbind aici despre Don Quijote, Rosenkranz adaugi: ,,comicul rizbeste din
caricaturd, care altfel ne provoacd chiar o melancolic tristete [...] si totusi
Cervantes a posedat marea arta de a infatisa in cavalerul fantastic si in inteleptul
sau insoftitor trasaturi perene ale naturii umane in general” (Rosenkranz 1984: 81—
82). Cu acest ,,si totusi”, comicul devine comunicant cu tragicul, invederand, pe
dos, observatia ci de la sublim la ridicol nu e decat un pas; in cazul lui Don
Quijote, acest pas poate fi parcurs si in sens invers, prin medierea tragicului.
Rosenkranz pleaca de la determindrile frumosului pentru a le fixa pe cele ale
urdtului: amorfia, asimetria, dizarmonia, urmarind conversia lor in comic,
deformarea (§i caricatura), sldbiciunea, obisnuitul (si ,,momentul siu ironic™),
travestiul si parodia, intdmpldtorul si arbitrarul, bizarul, barocul si grotescul, cu
evolutia lor in burlesc, ceea-ce-e-mort-si-gol, absurdul, scdrbosul si réul. Intre
toate aceste sub-categorii, caricatura este ,punctul culminant in configurarea
urdtului” si, de aceea, reprezintd posibilitatea maxima a conversiei in comic,
Rosenkranz vizand in acest procedeu unul esential, asa cum l-a inteles si
Baudelaire in eseul sau L ‘essence du rire.
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SOME MARKS IN THE ACTUAL CONFIGURATION OF THE CONCEPT OF
COMIC. FROM ANCIENT THEORIES UNTILL HENRI BERGSON

ABSTRACT

This text proposes not only the remaking, even in raccourci, of the history of the concept of
comic, but also the outline of a direction including the most meaningful marks. Belonging of the art
sphere, and of the social life, too, with a noble origin in the sacred rituals, the concept enlarged
indefinitely the notional content and, getting historical dimensions, nuanced permanently its valences,
remaining an open concept, the comic phenomenon unlike the tragic, for instance, being always
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permeable to a sensible, adaptive inrovation. €3vértaking the art and looking for the human in the
main, the inclination of the philosophical reflection on the phenomenon from art and life, too, became
natural. This is the reason for our theoretical effort attempts to reveal essential characteristics of the
comic, in the aspects which keep constant, actual, from the moral ridicule submitted to the analysis, to
the comprehension of some great thinkers of the German idealism, such distinct in personality like 1.
Kant and A. Schopenhauer. But the deeper reason for the selection of the theoretical marks from the
philosophical sphere, rather than the aesthetic or psychological domain remains the intention of our
study to regard the comic phenomenon in the general climate of ideas, the same climate basically
familiar for the Eminescu’s thinking and work, in which the reflection of the concepts and of the idea
of comic is to be revealed, an arrival point for this preliminary effort.

Key-words: comicality, ridicule, problematology, ugliness, absurd.
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