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Hermeneutic concepts

Summary

The study “Masque and Play in the Scenic Space” deals with
some hermeneutic concepts and their functioning modality in the
Theatrical Space. The “Masque” makes it possible that what used to
be essence might leap to the former place of appearance while
“play” determines that the rules of essence should leap to another
level ; thus, this effect should produce, due to ritual, the
regeneration of appearance in case of “the masque” and of the
essence in case of “the play”.

The author redefines the symbolic function of these concepts as
well as their comprehension area and insertion in the meanings of
the studied space.

These concepts work within the framework of the Scenic Space
both at the language level and at the level of folk theater and other
cultural areas, unveiling and demonstrating the capacity
of Scenic Space to save not only the human essence but also its
appearance :that is why it establishes the most stringent requirement
of the cultural universe and the prerequisite of creativity and liberty.

' D.J.C.C.P.C.N.- Maramures, Roménia, ocolis_marchis@yahoo.com
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Concepte hermeneutice

Masca si Jocul in spatiul scenic

Masca

Inteleg prin masci ceea ce tine de exteriorul aparentei, de ,,supraafectiunile” esentei, de
determinatiile ei periferice. Mai precis, conceptul de masca nu se reduce la conceptul de aparenta.
Masca e o aparentd propusd aparentei, o supradeterminatie, o metaaparentd. Este acel lux al
aparentei care isi permite sd se ignore pe sine ca aparenta, opunandu-si o proprie aparentd, negandu-
se in ea (ca prima aparenta) — 1n sensul dialecticii hegeliene, facand in felul acesta ca ceea ce a fost
inainte esenta pentru prima aparenta, sa salte cu o treapta pe vechiul loc al primei aparente devenita
acum masca (vezi Plansa 9). Pe aceastd noud treaptd esenta se odihneste, regenerandu-se prin
aceasta cadere a sa in opusul ei. Ceea ce se realizeaza prin acest curios transfer sau salt al esentei
in sfera aparentei (prin intermediul mastii) este afirmarea si instituirea aparentei ca esenta, de vreme
ce masca a constituit a doua negatie, hegelian spus (esenta s-a negat in primul rand in aparenta,
iar aceasta s-a negat apoi in masca, afirmand din nou esenta).

Sa luam un exemplu concret de masca: cea folosita la nivelul teatrului popular. Cel care
isi pune aceasta masca, coborata in concret si antropomorfizata, dupa ce si-a confectionat-o intr-
un anumit mod, dupa un anumit rit si cu o semnificatie anume, acoperindu-si cu ea propria fata sau
intregul trup, care sunt ele insele aparenta (omul considerand ca ,,ceea ce €” in esenta sa, se
deosebeste de ,,ceea ce pare”), isi propune o aparenta aparentei — masca, facand ca esenta lui, de
care poate se indoieste sau tocmai de aceea, ceea ce-i conferd o nota de nesigurantd, un inceput de
instrainare, sa transcenda la nivelul propriei aparente, sa se confunde cu masca, pentru ca dubla
negatie a afirmat-o din nou.

Referitor la afirmarea prin dubla negatie, G. Durand precizeaza: ,,Procedeul consta in esenta
din faptul ca prin negare se reconstituie afirmarea, ca printr-o negare sau printr-un act negativ se
distruge efectul unei prime negativitati. Se poate afirma ca izvorul schimbarii de sens dialectice se
afla in acest procedeu al dublei negatii trdite pe planul imaginilor Tnainte de-a fi codificat de
formalismul gramatical. Acest procedeu constituie o transformare a valorilor: leg legatorul, ucid
moartea, folosesc propriile arme ale adversarului”.?

Am spune mai simplu ca esenta odihnita in ,,aparenta” se regaseste reconfortata, se renaste
prin masca. Cu alte cuvinte, am devenit ceea ce par, forma mea se adecveazd continutului meu,
aparenta mea imi exprima fidel esenta, sau ceea ce cred ca insemn pentru societate si pentru mine
cu adevarat. Suntem in cazul ideal in care forma e epiderma fideld a continutului. Esenta a urcat
in vechea aparenta, care s-a refugiat de aceea in masca. Avem deci in masca un element ambiguu,
deoarece este atat aparentd (fatd de prima aparentd), cat si esenta (prin negarea a ceea ce a fost
inainte aparentd). Caracterul acesta ambiguu al mastii este de o fecunditate deosebita, intrucat
oferd esentei regdsirea ei, ceea ce inseamna rezolvarea instrdindrii §i recaderea in linistea
primordiald. Masca e si esenta si aparenta, caci dacd n-ar fi nici una, nici alta, atunci, neexistand

2 Gilbert Durand, Structurile antropologice ale imaginarului, Editura Univers Enciclopedic, Bucuresti, 1998, p. 250.

68



memoria ethnologica nr. 38 - 39 * ianuarie - iunie 2011 ( An XI)

posibilitatea alegerii, n-ar mai avea caracter ambiguu. Daca spun ,acesta este locul unde se
gasesc deodata si una si cealalta”, presupun imediat posibilitatea alegerii, dar daca spun ,,aici nu e
nici una, nici cealaltd”, n-am ce sa aleg din nimic. Acest exemplu demonstreaza si fecunditatea
ambiguitatii. Oul primordial este fecunditatea contrariilor. In el coexisti si un contrariu si celalalt,
caci altfel n-ar mai putea declansa devenirea. Linia de orizont este ndltimea ochiului nostru, locul
unde el sesizeaza deodata si cerul si pamantul, caci de n-ar fi acolo nici cerul, nici pamantul, atunci
cum am putea spune, ajungand in locul in care inainte cerul era lipit de pamant, ca cerul e sus iar
pamantul jos? In mitologie, sarpele simbolizeaza retragerea in ambiguitatea primordiala, intruct
cele doua despicaturi ale limbii lui se unesc la baza ei (in templele maiase, intrarea se facea printr-
o uriasa gurid de sarpe, la care ducea o alee reprezentand limba despicata a sarpelui). In mitologia
crestind, in mitul despre facerea barbatului si a femeii, sarpele este cel care-i intinde Evei marul
cunoasterii binelui si raului. De asemenea, in basmele populare romanesti, Fat-Frumos ucide
balaurul si-i pastreaza limbile pentru a-si dovedi astfel vitejia. In treacat fie spus, uciderea
balaurului semnifica retragerea pana la coexistenta contrariilor, nealunecand insa in aceasta
ambiguitate, refuzand-o si acceptarea devenirii Intocmai mitului grecesc paralel, in care Tezeu
ucide Minotaurul, invingand astfel dorinta de retragere absoluta spre geneza, acceptand doar fazele
ei primordiale, asa cum s-au manifestat ele in spatiu si timp si refuzand o fiintare in afara lor care
ar fi fost obtinuta prin moartea in ghearele ambiguitatii, caci a ucide ambiguitatea Tnseamna a
alege, iar a alege o partea Inseamna a pierde pe cealalta, inseamnd a deveni, adica a lupta, a tinde
spre aceeasi primordiala regasire.

Am facut aceasta fireasca translatie de pe planul ambiguitatii mastii in cel al mitului care
tinde intotdeauna spre sfera ambiguitatii, pentru a sublinia functia simbolica importanta pe care o
acopera masca, precum si adancimea semnificatiilor ei in plan ontic.

Revenind la purtatorul de masca, putem spune ca posedand aceastd metaaparentd, cel in
cauza se manifesta voluntar, esential prin dans, muzica, forma, culoare etc. El nu-si cenzureaza
pornirile inconstientului (am spune, pornirile lui arhetipale), caci simte sacralitatea si, totodata,
temporalitatea acestei aparente propuse, care, desi supraaparentd, e luata drept esentd, drept
adevarata fatd a fiintei, intrucat ii produce esentializarea actiunilor. Dar el simte ca aceasta aparenta
ii este si provizorie si se foloseste instinctiv de ea abolind spatiul i timpul profan (nerenuntand insa
la spatiu si timp). Prin masca si actiunile pe care le provoaca, simte cd nu este recunoscut de
semenii lui si poate de sinele anterior, din moment ce masca nu e numai o fuga de societate pentru
a se reintoarce n final la ea renascut, ci si o fuga de sine din acelasi motiv, un mod de odihna sacra,
un timp oprit printr-un soi de retraire a actiunilor primordiale.

Cand acest joc dispare, vechea esenta regenerata cade la locul ei prin caderea mastii in
aparenta. Masca a fost necesara intrucat a oferit o clipd de liniste esentei, cdci aparuta dintr-o
indoiala a esentei asupra ei insdsi, dintr-un inceput de degradare a ei, a sfarsit prin a conferi acesteia
linistea primordiald. Céci cel ce poartda masca isi spune: Desigur eu nu sunt ceea ce am parut
(purtam masca), dar dupa ce am inlaturat masca, aparenta ce a cazut din nou in sine, este aparenta
ce mi se cuvine, pe care am negat-o pentru a o putea afirma atunci cand ea s-a obosit de sine, iar
daca aceasta aparenta a mea a fost pentru un moment inlocuitd de esenta care a recdzut apoi in
sine, Tnseamna ca ceea ce a aparut ca esentd, n-a fost de fapt esenta, caci ea ramane ,,esentd a mea”
doar cand revine la sine (el simte ca a fost posedat de arhetip, ca nu si-a mai apartinut din prea-
plinul apartenentei de sine), insa odata cazuta la vechiul ei loc, ea nu mai poate cddea a doua oara,
(cadere de care era amenintata la inceput), odata degradatd nu se mai poate degrada (esenta a cazut
din masca).
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In concluzie, ceea ce a disparut prin acest joc a fost inceputul de angoasi care I-a determinat
la inventarierea acestui artificiu. A fost demontat un mecanism care prin refacerea lui a produs
tonifierea fiintei. In felul acesta, in mod dialectic, ceea ce a aparut ca indoiala, adica esenta mea,
nu-mi mai produce nesiguranta, intrucat daca ceea ce a fost aparenta a fost ,,un fals” (o negatie),
atunci ceea ce e acum (fiindca s-a negat 1n acest sens) nu se mai poate nega decat afirmandu-se.
Altfel spus, daca esenta si-a permis sa se joace, propunandu-si un rol, deci luandu-si propria
aparentd ca masca, inseamna ca ea a iesit din sine, s-a exteriorizat degradandu-se 1n actiuni, a
intrat in ,,Karman” (prin ea insasi), fiindu-si propria determinatie.

Jocul

Dupad cum am vazut, propunerea unei alte aparente salveaza esenta. Ce salveaza insa
propunerea unei alte esente, adica instituirea temporald a unei alte reguli si de la ce nivel porneste
acest joc? Deci: numesc joc propunerea unei supraesente, aga cum masca era supraaparenta.

Spre deosebire de masca, jocul porneste de la aparentd, care, indoindu-se de sine, isi
propune o alta esentd. Propundnd o alta reguld decat cea reala, jocul constituie o modificare de
esentd si nu de aparentd. Jocul este ,,0 esentd a esentei”. Esenta 1si propune o supraesentd, facand
ca aparenta (care se afla in crizd) sa cada in sfera esentei, sa se esentializeze, din moment ce ceea
ce a fost esentd prima data a alunecat in supraesenta.

Cand intr-un joc real un personaj functioneaza ca ,,rege” si se comporta ca atare in regulile
jocului, aceasta inseamna ca el isi propune o alta esenta, chiar daca jocul aduce cu sine si o recuzita
»formalda”. Construind demonstratia pe scara inversa si in mod analog celei precedente, conchidem
ca jocul, prin schimbarea de esentd, salveazd ,,aparenta”, asa cum inainte masca, prin schimbarea
de aparentd, ,,salva esenta” (caci in exemplul nostru, ce-i pasa regelui de aparenta lui — odata
ajungand esentd exemplara, aparenta lui e aparenta regulii in numele careia joacd). Construind
invers negatia, in cazul jocului, aparenta negandu-se in ,.esentd”, produce caderea esentei,
retragerea ei in o a doua negatie care afirma aparenta imbogatind-o cu noi determinatii. Aparenta
se neaga (in esentd), facand ca esenta sd-si propuna o alta esentd (o a doua negatie care produce
revenirea la sine a aparentei prin autoafirmare), ceea ce face ca indoiala primordiald a aparentei
asupra ei insasi sa se anuleze. Esenta revine la sine regeneratd, asa cum aparenta in cazul mastii a
facut-o. ,,Imitarea gesturilor paradigmatice are de asemenea un aspect pozitiv: ritualul 1l sileste pe
om sd-si depaseasca limitele, sa se situeze alaturi de zeii si eroii mitici, spre a putea savarsi faptele
lor”.3 In felul acesta, masca si jocul produc, prin exercitiul lor ritualic, regenerarea si renasterea
fiintei, fiind un remediu al Instrainarii.

Observam cum la acest nivel negarea negatiei se produce in ambele sensuri, producand
relativizarea aparentei si esentei, trecerea uneia in cealalta pentru salvarea reciproca, altfel spus,
este vorba de o autoafirmare in ambele capete ale scarii, la infinit, idee ce coincide cu definitia data
infinitului de Spinoza, ca autoafirmare.

3 Mircea Eliade, Aspecte ale mitului, Ed. Univers, Bucuresti, 1978, p. 136;
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Masca si Jocul in sculptura

Modelul plastic al acestei continue negari duble care se autoafirma la infinit creand o
permanenta ambiguitate Intre masca si joc este opera lui C. Brancusi, ,,Coloana fara de sfarsit”
(vezi Plansa 9).

Oul e o simpla negatie. Numai triada inseamna devenire. Pentru ca rezultatul unirii celor
doua contrarii, dupa cum am mai afirmat, nu recladeste unirea primordiala, ci produce devenirea
acestora, obligandu-le la actul in spatiu, la acceptarea existentei imperfecte, la refugierea in dorul
primordialitatii.

Intr-o astfel de ordine de lucruri, ca cea a Coloanei, putem afirma ci masca e evolutia in
sensul timpului spre viitor (fuga in el) iar jocul e regresiunea, retragerea in trecut. Atat masca, cat
si jocul, viitorul si trecutul, pornesc dintr-o necesitate a prezentului care le inventeaza ca modalitati
de salvare.

Dacda masca propune intrarea in sfera de posesiune a arhetipului, jocul semnifica
propunerea unui arhetip prin inventare, de regula. Asa cum am vazut in primul si in cel de-al doilea
caz are loc abolirea timpului si spatiului profan. Masca si jocul sunt o ordine propusa, un adevar
provizoriu. Ele comprima spatiul (propun un model al spatiului real) si dilata timpul. Imbinarea
mastii cu jocul constituie un ritual complex de initiere in universul adanc de cunoastere si
participare la fiinta.

Sculpturile lui Brancusi sunt ,,forme-obiecte”, asa cum pe bund dreptate la numeste
sculptorul american Sidney Geist, ele sunt supraaparente, aparente absolute, masti, forme
arhetipale. Formele — aparenta care nu pot constitui negarea negatiei cad in narcisism, nereusind
sd ajunga la forma de tipul Coloanei. Un simplu modul al Coloanei este o simpld negatie prin
contrariile ce sunt indicate de acest Ou (modul) aproape geometrizat. Pentru ca reiau, Oul cuprinde
o simpla negatie (contrariile care se opun unul celuilalt) iar iesirea din aceasta negatie la cea de-a
doua se face prin intermediul urmatoarei jumatati de modul, la ambele capete ale modulului initial
(ale contrariilor deci). La nivelul Coloaneli, aceasta a treia jumatate de modul este identica cu prima
ca forma si simbol. Deci, a doua negatie, al treilea element este identic cu primul. Construindu-i
mai departe si celei de-a treia jumatati de modul negatia simpla, obtinem a patra jumatate de modul
care este identica cu cea de-a doua jumatate a primului modul. Deci, aceastd jumatate de modul
implineste al doilea modul constituind simpla negatie pentru jumatatea de modul imediat inferioara
ca nivel si dubla negatie pentru jumatatea de modul de la al doilea nivel (inferior ei). Mai simplu,
a treia jumatate de modul este dubla negatie pentru prima si simpla negatie pentru cea de-a doua.
Acesta este procesul prin care Coloana se reproduce de la sine la infinit, se autoafirma din cauza
matricei modulului initial. (vezi Plansa 9).

Oul este o forma intoarsa spre sine, el ascunde contrariile intr-un mod virtual, este un vis
al devenirii, opusul, odihna ei. Sterilitatea Coloanei afirma fecunditatea Oului. Coloana nu poate
fi nimic 1nafara ei pentru ca este totul. Oul nu este nimic, dar poate fi totul. Oul Inchide spatiul si
timpul in sine, in modul lor initial de a fi si nu in cel cantitativ. Formele decorative sunt aparente
cazute in ele nsele. Acele forme raman in propria sfera, propunandu-se cu pretiozitate pe ele insele.
Simpla negatie e insuficientd pentru a elibera forme apropiate de esenta, pentru a putea structura
o relatie estetica esentiald. Simpla negatie e o simpld exaltare cantitativa si nu produce saltul
esential al formei. Ceea ce trebuie sa stea 1n fata artistului este esenta si nu formele apropiate de
ea, pentru ca acest lucru ar lipsi formele de un ideal calitativ iar aceasta aspiratie, prin simpla
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negatie, presupune ,,faze primordiale si nu primordialitate”. Acest lucru produce caderea formelor
in simpla lor opozitie, anuland esentializarea lor (vezi Plansa 4a).

Masca si Jocul in spatiul scenic

In teatrul popular, aceste esente vii care sunt mastile produc o sacralizare a spatiului in
care se desfasoara, in care actioneaza. Devenirea lor produce, inevitabil, scena, adica spatiul care
se inchide in sine simbolizand lumea mastii, determinatiile si implicatiile lui spatiale. Obiectele care
se incadreaza in spatiul scenei primesc semnificatii cosmice si 1si extind puterea de simbolizare
asupra universului. Spatiul scenic se va acomoda in functie de locul in care se desfasoara ritualul
cu masti: Intr-o camera, intr-o curte, pe ulita satului, facand ca obiectele concrete care compun
aceste scene, de fiecare data altele, sa primeasca semnificatii proprii iar ritul, jocul cu mastile,
actiunea, sa se adapteze de fiecare data noului spatiu cu valoare de scend, ceea ce face ca obiectele
concrete (gardul, casa, poarta, fintana, obiectele din curte) sa devina ,,obiecte simbol”, obiecte
care Tnceteaza sa existe pentru sine (adica inchise in functionalitate) din preaplinul existentei de
sine, pe care il capata, devenind simboluri cosmice, aparente care sunt silite la esentializare de o
supraaparentd. Aceste obiecte compun un spatiu sacru iar dupd Incetarea actiunii mastilor, ele recad
in sine, in functionalitatea lor si produc o impresie de noutate, de redescoperire, spre deosebire de
decorul de teatru obisnuit care 1si pierde orice importantd odata cu incetarea piesei. Scena astfel
formulata e un spatiu comprimat, un spatiu al prezentei semnificative, in care forma curtii, a
camerei (varietatea scenei deci), produce modificarea jocului mastii, a reformularii dansului sacru
in forma sa. Aceastd permanenta cerintd de adaptare la scena produce caracterul creativ al
personajului, solicitandu-i pornirea launtrica si imaginatia. Astfel, ritualurile sunt mereu aceleasi
in esenta lor, dar formulate mereu altfel, intr-o varietate de forme provocate de spatiul scenic.
Alaiul cu masti face din intreg satul un centru al lumii pe care se joacd o piesd cosmica. Ce se
propune obiectelor scenice 1n acest caz e o alta regula, un joc care le salveaza, dupa cum am
demonstrat, aparenta, intrucat ele vor fi redescoperite si vor fi observate In noutatea lor, ca la prima
lor manifestare spatiald, atunci cand ritualul va inceta. Parasindu-si propria relatie cu lumea, prin
noua relatie, ele se odihnesc 1n aceasta semnificatie care li se da, producand dupd aceea impresia
de redescoperire.

Spatiul scenic la nivelul basmului

In cazul mastii, aparenta se sacrifica pentru salvarea esentei, iar in cazul jocului, esenta se
sacrificd pentru salvarea aparentei. Este demn de observat faptul ca in basmele romanesti,
personajele exclud modul lor de a fiinta inafara mastii. Exista in basme oameni buni si rai, frumosi
si urati, taramul luminii si cel al Intunericului, Fat-Frumos si Zmeu etc. Cand un personaj vrea sa
intre Tn aceasta lume, ,,Sfanta Vineri” il intreaba de la poarta ,,De esti om bun, pdmantean, vino,
dar de-i fi vreun om rau, sa nu te apropii, ca am o catea cu dinti de fier si cu masele de otel si de
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te apuca tot te-mbuca”.* Todorag Purcarasul, Fat-Frumosul acestui basm, este obligat sa renunte la
orice tentativa de aparenta prin simpla negatie si sa se esentializeze. Personajele acestor basme
sunt personaje-simbol. Ele anuntd arhetipul si de aceea posedad o aparenta care se confunda cu
esenta lor. Ele sunt ceea ce par, afirmatii pline ale esentei. Cand personajele vor sa para altceva
decat ceea ce sunt (de exemplu, zmeoaica-mama care se preface in pom roditor, fantana cu apa
limpede sau simpla cersetoare), ele nu isi propun o masca, ci isi dau o determinatie, isi propun un
mod, oprindu-se la nivelul acestei aparente. In acest caz, modul lor de aparenti este exact opusul
esentei lor si tocmai prin aceasta reusesc sa-i starneasca pofta sau sa-l atraga in cursa pe feciorul
de imparat, intrucat in cazul aparentei si esentei umane, binele si raul, frumosul si uratul, spatiul
si timpul se afla deopotriva si deodata in om iar manifestarile lui sunt variate si cu aspecte
complexe, nealunecand in extreme. Omul poate sd fie ceea ce pare si poate sa nu fie, sd se prefaca,
insa niciodata el nu este absolut ceea ce pare i tocmai aici apare necesitatea spatiului scenic.

Personajele din basm sunt stérile ideale ale omului, contrariile epurate, esente pure, ceea
ce face ca ele sd-si poatd propune cel mult nivelul aparentei (ca in cazul zmeoaicei) deoarece,
iesind din sine ca esentd si manifestandu-se, ele nu fac decat sa-si serveascad propria esentd iar
revenirea la sine inseamna pentru esenta aceeasi reconfortare ca si in cazul obisnuit si real de
aparitie a mastii.

Vedem cum revenirea la sine se poate face si prin simpla negatie cu conditia ca aceste
contrarii sa fie epurate, ideale, nealterate, cum este exemplul Oului Primordial — expresia simplei
negatii a contrariilor sau Zmeoaica din exemplul de mai sus, care traind in sfera virtualitatii, isi
poate propune trecerea de la o manifestare la alta, pe cand omul, in plindtatea existentei lui spatiale
si temporale, trecand din sfera virtualului in cea a posibilului si realului, intr-o zona de coexistenta
a contrariilor Tn sensul rau si nu ideal al ambiguitatii, nu-si poate afirma esenta decat trecand prin
dubla negatie, cea care produce aparitia mastii si a jocului (vezi Plansa 9). Omul n-are acces la
arhetip decat prin ritualul mastii si jocului la nivelul spatiului scenic la oricare dintre nivelurile la
care acesta functioneaza (teatral, lingvistic, muzical, cinematografic, al artelor plastice). De aceea
spunem ca modul ideal al negarii esentei ar fi negatia simpla iar modul real in care se poate tinde
spre esenta este dubla negatie care este cea care produce spatiul scenic, adica spatiul de sacrificiu.
Astfel ca la nivelul existentei simpla negatie produce instrainarea de esentd. Dualitatea nu poate
salva nivelul uman. Triada este cea care elibereaza, care reconforteaza si reduce omul la esenta sa,
il renaste. Necesitatea acestei a treia laturi se explica prin mitul reinvierii. In reprezentarea grafica,
triunghiul este cea mai simpla forma geometrica inchisa, figura foarte iubita si mult folosita de
omul primitiv si de copii.

In ceea ce priveste felul cum functioneaza jocul la nivelul basmelor, avem drept exemplu
uciderea celor trei zmei de cétre Fat-Frumos. Am spus ca jocul e o supraesenta, o retragere a esentei
care obligd prima esenta sa se altereze. Primul fecior al Zmeoaicei, zmeul cel mare, este si cel mai
slab. Dupa ce Fat-Frumos il va invinge, va trebui s treaca si pe la zmeul mijlociu si pe la cel mic,
pana la zmeoaica. Numai cé aici jocul se reduce la o simpla alunecare 1n altd esentd si nu la
propunerea unei alte reguli. Intocmai cazului anterior, si aici functioneaza negatia simpla. Cu cét
ne apropiem de arhetip, negatia va scadea prin afirmarea plina a arhetipului. Observam aici ca, la
nivelul basmului, masca si jocul se retrag in aparenta, respectiv esenta. Daca in spatiul simbolic al
basmului, masca si jocul se anuleaza, nu trebuie sa scapam din vedere faptul ca basmul in sine
constituie un spatiu scenic specific limbii si cd in cadrul acestui spatiu scenic simbolic, privit din

4 Cele trei rodii aurite: o istorie a basmelor romdnesti in texte, Ed. Minerva, Bucuresti 1979;
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aceastd perspectivd, functioneazd semne ce acopera simbolul mastii si al jocului. Basmul
functioneaza la nivelul inconstientului colectiv (ca un vis al acestuia) si al imaginatiei, iar realitatea
lui psihologica este de necontestat atdta timp cat oferd o poartd de odihna esentei umane.
Personajele din basme revin, sunt esente epurate, propuse omului de inconstientul colectiv (in
acceptia data de Jung acestui termen). Atunci este nevoie de limpezirea aparentei lui, de retonifierea
ei. Aceste personaje sunt ele insele masti care joaca in basm esenta omului pentru ca basmul e o
conventie care presupune un fel de scend imaginard, scena in care imaginile se purifica printr-o
negare a imaginii contingente, a imaginii profane, un refuz de devenire a imaginii, o imagine
exemplara care atinge imaginatia acolo unde vedem dintr-o datd obiectul sub toate aspectele sale,
intrucat epurat fiind, el se adreseaza memoriei (este usor de memorat) si actioneaza asupra constien-
tului dupd stagnarea imaginatiei in substraturile obscure ale acestuia (intrucat nu sunt
constientizate).

Basmul trebuie crezut desi el nu se adreseazd unei veridicitati spatiale si temporare, el
trebuie urmarit ca un adevar propus, un supra-adevar care s-a limpezit de modurile spatiale si
temporale si care inseamna un refuz al spatio-temporalitatii, a devenirii, deci si tendinta de
reintoarcere din real in posibil, virtual si, in final, la ,,non-forma” lui.

Basmul este un mit degradat. Mitul e considerat de M. Eliade ,,0 istorie sacra, asadar, o
«istorie adevaratay, dat fiind ca se refera intotdeauna la realitati. Mitul cosmogonic e «adevaraty,
deoarece existenta lumii std marturie in aceasta privinta™.

Fiind opusul adevarului spatio-temporalitatii, basmul este ceea ce afirma spatio-
temporalitatea, devenirea, prin opozitie. Cel care se proiecteaza in basm, desdvarsindu-si fiinta in
imaginatie (in spatio-temporalitatea exemplard), va reveni la lumea reald, redescoperind-o, pentru
ca a simti chiar si la nivelul intuitiv (ce nu e lumea ca spatiu si timp), inseamna a sti ce este ea in
spatiu si timp.

Vorbind despre diferitele niveluri ale scenei, asa cum se prezinta ea intr-un spatiu real la
nivelul teatrului popular sau intr-un spatiu imaginar — cel al mitului sau basmului, putem afirma si
o scend reald nesesizabila datorita functiei sale de matca de dimensiune apriorica, in care omul e
un produs al istoriei prin societate, fauritor al propriei scene si faurit de ea.

Masca si jocul nu sunt necesitati ale fiintei complete, ci ale fiintei decupate in prezent.
Ele ignora istoria, o sfideaza, propun un timp care e deodata trecut, prezent si viitor, nefiind nici
unul anume. Masca si jocul extind timpul la cele trei niveluri ale sale (prezent, trecut, viitor)
afirmate deodata.

Spatiul scenic la nivelul limbajului

Masca si jocul functioneaza, asa cum am mai amintit, si la nivelul limbajului. Un concept
oarecare e o simpla aparenta a lucrului pe care il noteaza. Conceptul lipseste lucrul real de ceea ce
are mai caracteristic in el: devenirea sa. In realitate, ,,un lucru” este substanta in devenire. La nivelul
conceptului, acest lucru este proiectat in eternitate, este decupat devenirii sale si incremenit. In
concept, lucrul ,,este”. In realitate, el devine, exista. Conceptul lipseste deci lucrul real de devenirea
lui (conceptul de copac, de exemplu, nu e totuna cu copacul real, care e lemn in devenire).

5 Mircea Eliade, Aspecte ale mitului, ed. cit, p. 6;

74



memoria ethnologica nr. 38 - 39 * ianuarie - iunie 2011 ( An XI)

Pentru a prinde devenirea lucrului, acest concept este nevoit sa treaca de la nivelul primei
negatii la cea de-a doua, adica el va Incerca relationarea cu alte concepte pentru a putea sugera si
devenirea lucrului real. Spunem in felul acesta ca la nivelul spatiului scenic al limbajului un lucru
»este”, ,,nefiind” totodata, adica zace in ambiguitate. ,,Este” pentru ca l-am constientizat si ,,nu
este” asa cum l-am constientizat pentru ca el ,,devine”. In felul acesta, spatiul scenic este locul in
care conceptul se intalneste prin intermediul mastii si jocului, cu obiectul real sau imaginar pe care
il desemneaza, este Labirintul, Oul Primordial, Nodul, Poarta in care se afla atat un contrariu cat
si cellalt, ambiguitatea care permite posibilitatea alegerii. In aceastd poartd se da lupta cu
Minotaurul. La nivelul limbajului, spatiul scenic e locul unde realul e supus imperiului metaforei,
ca lumea sa poata fi ,,stapanita” si ,,suportata”. Locul unde, in mod alchimic, lumea poate fi
schimbata, unde realul se redimensioneaza, se recalibreaza dupa structura intima a limbii, care in
acest sens devine insasi structura fiintei. Spatiul scenic e sfera de optiune a omului si cuprinde
elemente ale realitatii descarnate de functionalitate si elemente imaginare venite aici, In aceasta
poarta, atrase de dorul patrunderii in real. Aici realul se odihneste in imaginar si fantastic iar
imaginarul se odihneste in real. Spatiul scenic salveaza de aceea atat esenta umana cat i aparenta
sa, constituind necesitatea cea mai acuta a universului cultural si conditia de baza a creativitatii si
libertatii.

Plansa 9
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LUMEA LA MODUL

VIRTUAL; —
MAREA ZEITA MAMA;
Plansa 4a ANDROGINITATE;
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