COMPARAŢII CU RITUL DIONISIAC
Un tabel morfologic comparativ va confirma, sperăm, disjungerile, sporind în acelaşi timp numărul dilemelor care îşi aşteaptă încă răspunsul:
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Dionisiac
Sintaxa dionisiacă (ekstasis, enthousiasmos etc.) duce spre ilimitare, îndeamnă fiinţa la dezmărginire_______
Grotescul, frenezia dionisiacului (ca şi morfologia cortegiului care participă la rit: sileni, satyri, Pan etc.) dezantropomorfizează______
Mama (consecinţă a ekstasis) are un rol benefic: uneşte vremelnic individul cu divinitatea
Prin ekstasis adeptul dionisiac se atemporalizează, rupe legăturile cu contingenţa
Tragedie
Măsura tragică (aflată dincoace de hybris) instituie foarte ferm o limită fiinţei
Grupul eliberează individul (bachante, bâkhoi)
Tragedia se menţine într-un spaţiu antropomorfizant strict delimitat
Spaţiul freneziei dionisiace e a-moral: coerciţiile sociale, politice dispar, grupul eliberează forţele adânci, pre-morale ale adeptului
Finalitatea dionisiacului e viaţa în întreaga ei plenitudine
Mania (nesăbuinţa derivată din exces) e echivalentă cu greşeala, vina (harmata): aici începe criza tragică, drumul fiinţei spre
ropria-i destrucţie____________
Omul tragic e închis într-un timp ireversibil, închis în existenţă (s-a vorbit în acest sens de „existenţialismul" dintotdeauna al
tragediei)____________________
Grupul (reprezentat de Cor) acţionează ca instanţă punitivă; individul tragic e solitar, nu poate afla protecţie la nivelul grupului
Tragicul evoluează în perimetrul unei moralităţi stricte, determinante
Finalitatea tragicului e moartea; criza tragică e doar amânarea acesteia, neexistând posibilitatea ieşirii din ecuaţia
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Guy Rachet reţine23, pentru a discuta conversia fondului originar al jocurilor tragice sprinţare, două nume des pomenite şi de către autorii antici: Arion din Metina (sf. sec. VII î.e.n.) şi, puţin mai târziu, Epigene din Sicyona. Lexiconul bizantin Suda (sf. sec. X e.n.), luat ca referinţă de majoritatea specialiştilor, decretează că între Thespis şi primul tragic, Epigene din Sicyona, s-ar intercala alte 14 nume. Confuzia e deplină: tot Suda precizează că Arion „a inventat «tropos»-ul, adică «modul» sau «cântul» tragic"24. Lui Arion i se atribuie, în general, două lucruri: intercalarea satyrilor în reprezentaţiile ditirambice şi disciplinarea improvizaţiilor, prin impunerea unui registru vocal sacadat, regulat; consecinţa lezează orgoliul Atenei, fiindcă afirmă că tragedia s-ar fi născut în altă parte (Corint), Thespis fiind vestit doar pentru introducerea ei în cetatea-stat a Atticii.
Epigene din Syciona e foarte important pentru ecuaţia finală privind evoluţia genului tragic: după Herodot (Istorii, cartea a V-a, LXVII25), sicyonienii venerau un „sanctuar al eroului Adrastos, fiul lui Talaos", situat „tocmai în piaţa sicyonienilor". „Sicyonienii îi aduceau [...] cinstiri lui Adrastos şi, printre alte ritualuri, sărbătoreau prin dansuri tragice pătimirile lui." Eroul cade - ca şi Homer, de altfel - sub incidenţa unei reforme religioase cu iz politic discriminatoriu, operate de către Cleisthenes: neputându-l elimina pe Adrastos, care era „regele sicyonienilor", Cleisthenes aduce în prytaneu vestigiile eroului teban Melanippos, dublând cultul focalizat al lui Adrastos cu inserţii de rit dionisiac. Propoziţia finală a fragmentului e sibilinică, sensul ei nefiind soluţionat nici până azi: Cleisthenes -consemnează Herodot - „a înapoiat lui Dionysos corurile, iar cealaltă parte a jertfei a dăruit-o lui Melanippos." Nota presupune că sărbătorile în cinstea lui Adrastes conţineau o
23 Guy Rachet, op. cit., pp. 66-74
24 Apud Rachet, op. cit., p. 69
25 Herodot, op. cit., voi. II, pp. 54-55
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reprezentaţie de coruri (jocul de patimi) şi jertfe. „Restituirea" corurilor către Dionysos lasă de înţeles două variante: fie că „drama tragică" nu avea, celebrată fiind în cinstea lui Adrastes, nici o legătură cu dionisiacul, fie că dionisiacul a jucat aici rolul de matrice, corurile fiind deturnate de la sensul lor iniţial înspre cultul eroic (fiindcă e dificil de presupus, cum sugerează şi Aristotel, că ele aveau iniţial un caracter de lamentaţie thanatică). Pe de altă parte, dacă serbările în cinstea lui Adrastes impuneau jertfe (atribuite ulterior abuziv lui Melanippos), e de presupus că ele se desfăşurau într-un grafic de regularitate, de obicei an de an, în ziua morţilor, în acest caz, mortul întâmplându-se să fie şi regele întemeietor al cetăţii, ceea ce duce la concluzia că sicyonienii atribuiau ofrandelor un caracter ritualic, reenergetizant, resurecţionar. Vom reveni asupra acestor încrengături după analiza piesei care lipseşte din puzzle-\\A de care tocmai ne ocupăm: concepţia lui Nietzsche despre originea tragediei.
Nietzsche, în Naşterea tragediei din spiritul muzicii, propune o structură conformă gândirii sale, bazate pe alternanţa dintre apolinic şi dionisiac, dar discutabilă sub aspectul direcţionării. Majoritatea teoriilor despre morfologia tragicului relevă procesul de individualizare prezent în ecuaţia desprinderii actantului de cor: prin urmare, esenţa tragicului ar consta în asumarea limitei de către un individ solitar, eliberat de cercul protector, aglutinant al grupului. Pentru Volkelt, individualizarea este, prin ea însăşi, o vină, iar „măreţia omului suficientă prin ea însăşi pentru a declanşa mecanismul destructiv, tragic: Tragicul ne face să simţim cât de puţin sunt în măsură condiţiile existenţei să lase ca extraordinarul să ajungă la izbândă şi putere, la desăvârşire morală şi fericire deosebită, cât de teribil de greu îi este extraordinarului să se afirme în primejdiosul vălmăşag al vieţii.
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[...]... baza tragicului o formează destinul pesimist al măreţiei umane."26
Reiese şi din acest citat că direcţia tragicului o reprezintă trecerea de la grup la individ; de la norma colectivă la măreţia individuală. Este perspectiva aproape paradigmatică în analiza tragicului, confirmată şi de istoria tragediei, unde reprezentarea marchează, într-o primă instanţă, desprinderea unui singur actant de cor, apoi apariţia unui al doilea şi a unui al treilea. Nietzsche sugerează însă (într-o perspectivă solitară, dar foarte personală) că ecuaţia trebuie întoarsă: forţa tragicului constă, la el, în resorbţia individului în forţa magmatică, poietică a universului. Satyrul - spune Nietzsche - trebuie legat, în acest context, de primordialitate, de marea voinţă cosmică plăsmuitoare de dinainte de diferenţiere (ecourile din Schopenhauer sunt evidente): „... satirul era imaginea primordială a omului, expresia emoţiilor sale cele mai înalte şi , cele mai puternice."27 „Corul satirilor - scrie în continuare Nietzsche - este, în primul rând, o viziune a masei dionisiace, după cum lumea scenei este o viziune a acestui cor."28
în consecinţă, prin intermediul tragicului vizionat pe scenă, omul grec regresa într-o zonă străveche, de energii formative:,,.... ei - scrie Nietzsche despre actanţii ritului dionisiac - se metamorfozează, încât au impresia că au redevenit genii ale naturii, satiri."29 Prin intermediul tragediilor (vizionate în colectiv, de mari mase de oameni, ritualic), grecul părăsea lumea „viselor" apolinice care-i făceau suportabilă existenţa, păşind în marele teritoriu reenergetizant al primordialităţii: „... trebuie să
26 Volkelt, op. cit., p. 175
27  Friedrich Nietzsche: Naşterea tragediei. Traducere de Ion Dobrogeanu-Gherea şi Ion Herdan. în voi.: De la Apollo la Faust. Dialog între civilizaţii, dialog între generaţii. Antologie, cuvânt înainte şi note introductive de Victor Ernest Maşek. Editura Meridiane, Bucureşti, 1978, p. 210
28 Ibid., p. 211
29 Ibid., p. 211
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considerăm tragedia greacă - precizează Nietzsche - ca un cor dionisiac, care se dezlănţuie iarăşi şi iarăşi într-o lume de imagini
apolinice."30
Dacă lucrurile stau aşa, trebuie reconsiderată relaţia dintre mecanismul tragic şi individ: tragic nu e individul, ci mecanismul cosmic care-l absoarbe, îl distruge: angrenajul greşelii, al vinei, bucuria de a nu greşi, suferinţa tragică, katharsis etc. (Concepţia va fi reactualizată, în teatrul european, de către Cocteau.) Prin urmare, tragicul e - sugerează măreţ Nietzsche - o chestiune de superioritate metafizică electivă: mulţi oameni trăiesc - şi mor -fără să fie atinşi de marele magnet al forţei plăsmuitoare universale.
Să revenim, acum, la sinteza lui Guy Rachet. Majoritatea exegeţilor - precizează savantul francez - asociază tragedia cultelor chtoniene. Evanthius, în De Tragoedia et Comoedia, afirmă că „tragedia a fost la început un simplu poem cântat de Cor, acompaniat de flautist, în jurul altarelor de sacrificiu încă fumegânde"31. H. Patzer (Die Anfdnge der Griechischen Tragodie, Wiesbaden, 1962) consideră că „tragedia provine din ditiramb", însă se dezvoltă paralel cu acesta, evoluând pe o linie ce preia elemente din cultul eroic: „Ea este un conflict eroic făcut să se desfăşoare într-un mediu încărcat de religiozitate."32 într-adevăr, scrie Rachet, „niciodată vreun subiect tragic nu a fost ales în afara ciclului mitic şi legendar (adică eroic) "33; M. P. Nilsson (Der Ursprung der Tragodie34, 1911) susţine că „tragedia a fost influenţată, în structura ei, de lamentările rituale legate de cultul
30 Ibid., p. 213
31 Apud Rachet, op. cit., p. 38
32 Ibid., p. 279
33 Ibid., p. 44
34  în: Neue Jahrbuch fur Klassisches Wissenschaft, 1911 (apud Rachet, op. cit., p.
279)
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morţilor şi al eroilor"35, în vreme ce Fernand Robert36 atrage atenţia asupra aspectului lustral al tragediei, focalizat ulterior în conceptul de katharsis: după el, originea tragediei trebuie „căutată îndeosebi în riturile catartice şi în sacrificiul ritual al ţapului ispăşitor."37
însumând, ecuaţia, reconstituită, ar avea următoarea desfăşurare: formele incipiente ale tragediei de mai târziu apar în riturile funerare chtoniene, în jocurile cu temă de patimi din complexele resurecţionare, daimonice, şi în dithyrambos, ca formă de manifestare a cântului tragic. Li se adaugă riturile cathartice colective de expiere şi purificare, de genul ţapului ispăşitor (phârmakos), studiat şi de către Rene Girard38, care atrage atenţia asupra a două aspecte privind mecanismul psihologic al fenomenului: în primul rând, că el presupune o „selecţie victimală relativă"39, prin care majoritatea sancţionează minoritatea, şi, în al doilea, că mecanismul de purificare se desfăşoară în contextul unei acumulări interne de tensiune la nivelul grupului (teza din Violenţa şi sacrull), spectacolul expulzării răului acţionând benefic asupra grupului. Prin aceasta, victima trebuie să fie „străină" de grup (Oedip, protagonistul atâtor tragedii, corespunde perfect paradigmei), sau trebuie, în prealabil, ex-spaţializată simbolic printr-un brâu de culpabilizare (rolul vinei, al greşelii).
Din acest punct de vedere, trebuie admis că mimesisvl, atât de des menţionat de către Aristotel, a avut, la origini, un conţinut ritualic, marcând separarea comunităţii de spectacolul care i se prezenta. Nici un grec nu se identifica cu eroul de pe scenă, ideea
35 Rachet, op. cit., p. 41
36  Fernand Robert: Les origines de la tragedie: le bouc et la tragedie, în: Vile Congres de VAssociation G. Bnde, Aix-en-Provence, 1963, Belles-Lettres, Paris, 1964, pp. 305-307 (apud Rachet, op. cit., p. 279)
37 Rachet, op. cit, p. 43
38 Rene Girard: Le Bouc Emissaire, Bernard Grasset, Paris, 1982
39 Ibid., p. 30
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de simulacru fiind intrinsecă jocului tragic. Martin P. Nilsson40 a fost acela care a atras atenţia asupra faptului că simulacrul a fost un factor constitutiv al cultelor eroice: cultul ignic, prin care se aduceau ofrande celor morţi, repeta doar ceremonialul originar de înmormântare. Reputatul Pierre Chantraine41 a extins ideea simulacrului asupra întregii religiozităţi eline: făcând o distincţie între  theos  (forţa  divină personalizată,  antropomorfizată)  şi daimon ("termen propriu menit să desemneze o putere a cărei personalitate e rău definită"42), savantul francez remarcă aspectul paradoxal că prin trecerea  de la daimon la  theos  (schema îndeobşte admisă a constituirii piramidei uranice, poliade), grecii au schimbat ordinea aglutinantă a daimonicului din straturile străvechi cu dezordinea relativă a religiozităţii de mai târziu. Zeii uranici  sunt consecvenţi  exclusiv în afirmarea  inferiorităţii omului în raport cu zeul; în afara acestui orgoliu, e dificil să te bazezi pe ei. Prin urmare, grecii au făcut din Dike (respectul faţă de zei) un substitut al religiozităţii ca atare, trăind ca şi cum zeii ar fi, prin ei înşişi, garanţia unei ordini, care în realitate nu exista. Simulacrul intra, astfel, în miezul profund al comportamentului religios elin: prin coerciţiile consensuale pe care le exercitau, poleis au întărit fenomenul.
De aici rezultă imensa putere de atracţie a cultelor eroice, chtoniene, „cumulative", cum le numeşte Nilsson43, cum aglutinant era şi cultul lui Dionysos. Revenind la demonstraţia lui Guy Rachet, se pare că, la început, jocul cu temă de patimi
40 Martin P. Nilsson: The Minoan-Mycenaean Religion and Its Survival in Greek
Religion, ed. cit., p. 532
41  Pierre Chantraine: Le divin et Ies dieux diez Homere. în: La notion du divin depuis Homere jusqu'a Platon, Vandoeuvres, Geneve, 1954, pp. 63-67
42 Ibid., p. 51
43 Nilsson: The Minoan-Mycenaean..., ed. cit., pp. 536-537: /The hero cult/"... originates in the cult of the dead, but the scheme of the hero cult was applied to minor deities, daemons and also to local and dispossessed gods, who were not found worthy to rank with the real gods."
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avea - ca şi ritualul lustral al phârmakosulvi, invocat de Fernand Robert - sensul despărţirii de cineva, al expulzării cuiva, registrul thanatic interferând, aici, cu cel cathartic, purificator. A ajuns - după părerea mea - să interfereze cu dionisiacul în secvenţa apodemică, nu epidemică a acestui cult: la origine, lamentaţia însoţea despărţirea dureroasă de zeu, nu frenezia fericită, extatică, prilejuită de epifanie. Apodemia investea zeul cu puterea magică, daimonică a resurecţiei; despărţirea de el era, deci, vremelnică, până la viitoarea-i „sosire". Este, de altfel, şi structura de mentalitate care l-a eroizat ulterior pe Iisus: până şi măgarul, pe care intră eroul martir al creştinismului în Cetate, a fost identificat în străvechile rituri daimonic-resurecţionare.
In stratul originar al jocului tragic, funcţia fiind mai importantă decât persoana (teza lui Harrison), colectivismul corului domina în mod firesc structura: moartea redă individul lumii, universului, îl uneşte, cum spunea Nietzsche, cu marea forţă a primordialului. Ulterior - demonstrează Guy Rachet -, acest joc funerar a interferat cu coregrafia cultului eroic, suprapunerea însemnând totodată şi diseminare: daimonul impersonal iniţial a primit nume, i s-a conferit identitate. Formal, aceasta a presupus introducerea măştii: prin mască, exarhul putea lua identitatea eroului cu care dorea să se identifice, pentru a fi recunoscut de către spectatori. „... reprezentările de pe vase ne arată clar - scrie Rachet - că în secolele VII şi VI personajele din cor şi exarhul nu erau mascaţi. Se pare deci că Thespis a închipuit o mască pentru actor, adică pentru el însuşi, pentru a se încarna în personajul eroic pe care îl reprezenta, şi ale cărui «patimi» le juca."44
Prin această suprapunere se detectează cu claritate dualismul structural al tragediei: condamnată, prin tema lamentaţiilor (threnoi) la stereotipizare şi, eventual, chiar la o sufocare    prematură,    ea    s-a    „salvat"    prin    asimilarea
44 Rachet, op. cit., p. 78
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inepuizabilului material epic al ciclului eroic. Astfel, structura jocului tragic (care a rămas în esenţă neschimbată: om excepţional + greşeală + vină + predestinare + moarte + miasmă etc.) a absorbit o variabilă: epicul eroic. Sub aspect reprezentaţional, coabitarea prezenta avantajul de a se mula pe exigenţe diverse: într-un prim stadiu, trupa itinerantă de satyri-ţapi (trăgos) îşi aducea obolul regiunii unde îşi prezenta piesa prin adaptarea măştii, menite să semene cât mai mult cu eroii locului. Ulterior (în reprezentările clasice, ateniene), histrionismul iniţial a fost cenzurat, ajungându-se la versiunile pe care le cunoaştem. Aşa se explică, după părerea mea, insistenţa, deja citată, a lui Aristotel pe „transformările" neîncetate pe care le-a înregistrat tragedia, suferinţă genetică neîmpărtăşită, în Poetica, de către comedie.
Pe de altă parte, se menţionează mai puţin că în cartea a IV-a a Poeticii există o subtilă contradicţie, datorată, probabil, caracterului acroamatic al lucrării. Spre finalul cărţii, Aristotel precizează că, după transformări succesive, tragedia, „găsindu-şi firea adevărată, a încetat să se mai transforme"45. Pe de altă parte, cu numai un paragraf mai înainte, Stagiritul pune sub semnul îndoielii desăvârşirea de sine a aceleaşi tragedii: „Cât priveşte faptul de a şti dacă până astăzi tragedia şi-a dobândit ori ba pe de-a-ntregul caracterele-i proprii, - fie judecată în sine, fie prin prisma reprezentărilor în teatru, - aceasta-i altă întrebare."46 Putem găsi şi o explicaţie a acestei neconcordanţe, scoţând în evidenţă faptul că primul citat se referă la „firea" tragediei, iar al doilea la manifestările concrete ale acesteia, întrupate în reprezentaţii. Disjuncţia corespunde ecuaţiei duale pe care am stabilit-o mai sus, între structura stereotipă a tragicului şi coeficientul de variabile pe care reprezentările îl incumbă; cu toate acestea, explicaţia e neîndestulătoare. După ştiinţa mea,
45 Aristotel: Poetica, ed. cit., p. 58
46 Ibid., p. 57
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nimeni, până acum, n-a reuşit să ofere o desluşire inatacabilă a tensiunii existente între cele două propoziţii.
Antropologia măştii a fost extensiv studiată de către Jean-Thierry    Maertens    în    primul    volum    din    Ritanalyses47, reprezentând, de fapt, o continuare a altor două lucrări, care ne indică faptul că ne aflăm în faţa unei somităţi europene a domeniului: Masaue et miroir (1979) şi Dans la peau des autres (acelaşi    an).    Sunt    texte    fundamentale    despre    bazele antropologice ale alterităţii, ale travestirii, cu o concepţie sintetică prea înrobită, însă, de psihanaliză. Maertens, deşi nu citează masca din procesiunea tragică, demonstrează că obrăzarul era foarte   frecvent  folosit  în  complexele  resurecţionare,  într-o structură eminamente psihopompă. Masca avea, în acest caz, două funcţii: întrupa fiinţa trecută în moarte, şi eufemiza substanţa thanatică,  făcând-o  suportabilă pentru cei  care  o  priveau. Moartea era atât de teribilă, încât ea nu putea fi privită fără riscul unei destructii iminente; în consecinţă, fiinţa sosită din moarte -una înzestrată, în general, cu forţă daimonică - punea o mască, pentru a-şi ascunde adevărata faţă, care e a lumii de dincolo. In Tibet, de pildă - relevă Maertens48 - Anul Nou era venerat sub forma măştii Pehar. Mai interesantă este povestea eroului-rege Newar din India, despre care se povesteşte că purta masca lui Vishnu, fapt care-i conferea o putere destructivă înfricoşătoare. Newar a ucis - relatează mitul -, uneori fără voia sa, până în momentul în care oamenii s-au gândit să confecţioneze un stâlp, care a preluat o parte din puterea divină excedentară a regelui-erou49. Xoanon-xA să aibă şi el o asemenea semnificaţie originară, între timp uitată?
47  Jean-Thierry Maertens: Ritanalyses 1. Editions Jerome Million, 1987. V. cap. Â chacun son Janus. (Ethno-analyse des figurations du visage), pp. 24l-324.
48 Ibid., p. 256
49 Apud Maertens, op. cit., p. 255
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Tot resurecţionar-funerare erau - precizează Maertens50 - şi măştile ancestrale, prezente în diferite culturi. Ele permiteau schimbul benefic de sânge dintre generaţii, prin intermediul morţii. Intermediarul (ca în cazul tragediei) e simulacrul: „Rolul măştii ancestrale e tocmai acela de a-i convinge pe muritori că moartea nu e moarte adevărată, ei având posibilitatea de a se bucura   de   ea   luându-i   locul."51   Parcurgând   volumul   lui Maertens, ne dăm totodată seama că drumul grec până la masca tragică a fost lung şi anevoios: măştile originare ale credinţelor eline sunt Baubo, masca falică din riturile lui Demeter, despre care se povesteşte că a făcut-o să râdă pe marea zeiţă în jalea ei prilejuită de răpirea Persephonei, şi celebra mască genitală a Gorgonei din complexul lui Perseus. Ar trebui cercetată, în continuarea acestei linii exegetice, relaţia dintre mască şi eidolon, sarcină ce nu intră, însă, în economia acestei lucrări. Ioan Petru Culianu a relevat, în Călătorii în lumea de dincolo52, relaţia dintre moarte, mască şi marionete în cultul thanatic al Egiptului Antic; Egiptul a fost, de altminteri, o mare cultură a obrăzarelor, măştile fastuoase ale faraonilor demonstrând că ele erau resimţite ca făcând parte din recuzita morţii. Un vestigiu elin al acestei concepţii îl găsim, după toate probabilităţile, în miturile despre Trophonios,  unde  se  spune  că  după  ieşirea  din locuinţa subterană a zeului, iniţiatul rămâne pentru totdeauna cu o singură fizionomie, cea cernită, gravă, nemaiputând să mai râdă.
50 Ibid., pp. 276-277
51 Ibid., p. 277
52  Ioan Petru Culianu: Călătorii în lumea de dincolo. Traducere de Gabriela şi Andrei Oişteanu. Prefaţă şi note de Andrei Oişteanu. Cuvânt înainte de Lawrence E. Sullivan (în româneşte de Sorin Antohi) . Editura Nemira, Bucureşti, 1994 (v. cap. 4, Marionete, teatre şi zei. Călătorii în alte lumi în Egiptul Antic, pp. 77-85)
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