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PREMISE TEORETICE

Analizand personajul dramatic din perspectiva  actului
comunicarii $i al interactiunilor, se impun o serie de observatii
preliminare. Acestea sunt necesare pentru a pune in evidenta
perspectiva noastrd in abordarea subiectului. De aceea, se impune
definirea termenilor personaj, comunicare si interactiune.

In privinta primului termen, literatura de specialitate a prezentat
mai multe puncte de vedere, de la acela clasic, cu sorginte in poeticile
antice, care considerd personajul (lat. persona ,,masca”, ,personaj”’) ca
element fundamental In compozitia unei opere epice ori dramatice, pana
la perspectiva anilor saizeci-saptezeci, potrivit careia personajul ar fi
din punct de vedere psihologic o ,,iluzie”, declansandu-se o adevarata
inflatie terminologicd prin care se Incerca Iinlocuirea cuvantului
,.depisit”. In acea epoci au luat nastere noi termeni pentru denominarea
notiunii, precum: rol, actant, ,,efect—personaj”l. Autorul articolului
despre personaj din Noul dictionar enciclopedic al stiintelor limbajului,
Jean-Marie Schaeffer, are o pozitie conciliantd, Tmpacand extremele.
Concluzia sa este ca notiunea de personaj este foarte importantd pentru
analiza unei opere: ,,De fapt, este greu de imaginat o analiza a textelor
narative si dramatice in lipsa unei categorii care, impreuna cu cea de
actiune, constituie principalul centru de interes estetic al literaturii de

992

fictiune””. Altfel spus, 1n receptarea unei opere literare, ceea ce suscita

interesul lectorului este ,,destinul” personajelor.

' Oswald Ducrot, Jean-Marie Schaeffer, Noul dictionar enciclopedic al stiintelor
limbajului, traducere de Anca Magureanu, Viorel Visan, Marina Paunescu, Bucuresti, Editura

Babel, 1996, p. 485.
2 Oswald Ducrot, Jean-Marie Schaeffer, op. cit. , p. 485.



Aristotel defineste epicul si dramaticul ca genuri in care sunt
prezentate personaje in actiune. Ceea ce le diferentiaza este modul in
care avem acces la aceste personaje. Daca in genul epic accesul ne este
mediat de un narator, in genul dramatic personajele ni se prezinta
direct, prin intermediul dialogului si al actiunii scenice.

Analizand personajul dramatic din perspectiva artei actorului,
care sta la baza prelucrdrii scenice a unui rol, vom incerca sa
descoperim in cele ce urmeaza modul in care personajul caragialian,
construit ca o cvasi-persoand, interactioneaza cu celelalte personaje.
Vom rdaméne in limitele textului propriu-zis, analizdnd lumea lui
Caragiale, asa cum ne este infatisata de creatorul ei.

Existd mai multe tipologii ale personajului, facute dupa diverse
criterii’. Dupa criteriile formale, personajele pot fi:

— statice (personajele care raman neschimbate de-a
lungul unei opere; un caz particular de personaj static este
tipul, care nu doar cd nu 1si modificd atributele, dar acestea
sunt foarte putine si reprezintda de cele mai multe ori

personificarea unei calitati sau a unui defect)

dinamice (personaje care se transforma)

principale (eroii sau protagonistii)

— secundare (personaje cu o functie episodicd)

— plate (personaje lipsite de complexitate, care nu ne
surprind niciodatd)

— compacte (personaje a caror complexitate e sporitd de

coexistenta unor atribute contradictorii)

? Clasificarea propusai aici a fost realizatd pornind de la articolul Tipologii, semnat de

Jean-Marie Schaeffer, in op.cit. , pp. 489-491.



— supuse intrigii (personajele care apar ca simple
instrumente utile 1Inlantuirii cauzale a actiunilor; sunt
personaje secundare)

— slujite de intriga (personajele care sunt descrise cu
ajutorul intrigii; cele mai bune exemple sunt personajele din
povestirea sau drama psihologica).

Dupa criteriile substantiale, distingem personajele exemplare,
cele care sunt recurente de-a lungul istoriei. Acestea pot fi:

— personajele  commediei  dell’arte:  Arlecchino,
Pantalone, Colombina; teatrul bulevardier creecaza o noud
tipologie, nascutd din cea anterioard: junele prim, ingenua,
subreta, tatal nobil, incornoratul;

— personajele basmului, dupa teoria lui V. 1. Propp:
agresorul, donatorul, adjuvantul printesei si al tatalui ei,
mandatarul, eroul §i falsul erou. Aceste sfere de actiune pot
apartine deopotrivd unui singur personaj, dar $i mai multor
personaje simultan;

— personajele in raport cu ,,functiile dramatice” stabilite
de Emile Souriau: ,,Forta tematica orientatda, Reprezentatul
bunului dorit, al valorii orientate; Obtinatorul virtual al
acestui bun (cel in slujba caruia lucreaza Forta tematica
orientatd); Opozantul, Arbitrul, cel care atribuie bunul;
Adjuvantul, care dubleazi una din fortele precedente™”.

Fiecare dintre notiunile propuse in partea a doua a clasificarii nu
acoperda notiunea mai proprie, aceea de personaj, pe care tinde sa o
inlocuiasca: ,,Notiunile de actant, agent etc. au o extensie mai mare

decat cea a notiunii de personaj, dat fiind ca ele denotd un simplu rol

* Emile Souriau, Les Deux cent mille situations dramatiques, Paris, 1950, apud Oswald

Ducrot, Jean-Marie Schaeffer, op.cit. , p. 491.



narativ care nu este realizat in chip necesar de un agent uman sau
antropomorfizat, sau care poate fi realizat de mai multe personaje [... ].
Suntem neindoios indreptatiti sd afirmam ca personajul se construieste
de-a lungul lecturii, insd aceastd constructie presupune deja existenta
categoriei personajului ca o cvasi-persoand la care trimit diferitele
manifestiri textuale legate de numele lui propriu™”.

Ne vom opri mai ales asupra personajelor feminine, deoarece ele
constituie subiectul tezei noastre de doctorat. Si, pentru a pune in
evidenta trasaturile caracteristice ale unui personaj sau ale altuia, vom
face apel la diversele transpuneri scenice sau cinematografice
cunoscute, asa cum au fost ele consemnate in cronicile vremii ori in alte
referinte privitoare la teatrul contemporan. Aceasta ne va ajuta la

nuantare, acolo unde este cazul.

Despre comunicare, cu referire la comediile lui I. L. Caragiale

Personajul caragialian considerd comunicarea drept esenta ratiunii
de a fi. Pentru el, a vorbi despre tot si toate, in orice context, reprezinta
sursa de energie. El se identificd atat de mult cu aceasta actiune in sine,
incat pare ca traieste pentru a comunica. Nivelul traiului sdu se
raporteaza la calitatea actului pe care il savarseste. ,In aceastd lume
nimic nu valoreaza cat o conversatie, desi orice conversatiec nu

valoreaza nici doi bani”®

. Calitatea comunicarii este datd si de gradul de
implicare a interlocutorului, numai ca, oricate eforturi s-ar face in acest
sens, rezultatul este acelasi: comunicarea intre personajele caragialiene

este, folosind o sintagma deja consacrata, ,,0 mare trancaneald”.

> Oswald Ducrot, Jean-Marie Schaeffer, op.cit. , p. 491.
 Mircea lorgulescu, Marea trancaneald, Bucuresti, ed.a II-a, Editura Fundatiei

Culturale Romane, 1994, p. 14.



Pofta de conversatie e, de fapt, marea trancdneala. Aceasta le da
impresia de manifestare deplind. Personajul caragialian are un
temperament vulcanic, imprevizibil, caruia i trebuie spatiu sa evolueze,
lar trancancala 1i ofera iluzia de libertate. Termenul insusi de
conversatie, desi frecvent, este oarecum impropriu, fiindca ,,in lumea lui
Caragiale, dialogului 11 este intotdeauna preferat monologul,
interlocutorul fiind redus de obicei la conditia pasiva si subalterna de
ascultdtor, daca se poate admirativ fard rezerve. Partenerul ideal de
conversatie este cel care incuviinteazd grav si patruns de respect tot ce
zice vorbitorul (,,Rezon!”). ori se uimeste de strdlucirea si profunzimea
spuselor lui (,,Ei! Cum le spui dumneata, sd tot stai sd le asculti; ca
dumneata, bobocule, mai rar cineva!”)7.

De fapt personajele caragialiene comunicd doar in aparenta.
Cuvinte ca ,rezon”, ,curat...” nu fac decat sa intretind conversatia la
nivel superficial. Se poate vorbi in cazul acesta de incomunicabilitate.
Nu existd spatiu de viati intimd in lumea lui Caragiale®. Fiecare
personaj este o lume in sine, o lume minusculd, fard profunzime,
dominata de impulsuri lipsite de o cauzalitate explicita.

Incomunicabilitatea creste direct proportional cu numarul
personajelor angajate in actul comunicarii. Cheful, carnavalul sunt
prilejuri pentru ca individul sd se descopere in relatii cu ceilalti. Eroul
caragialian se va agita, va vocifera, va folosi strigate dezarticulate, va
face mult zgomot pentru a iesi in evidenta si totodata pentru a ramane in
anonimat. Asa intelege el s comunice nimicul.

Personajul caragialian isi pierde identitatea printre cei multi. In
finalul comediilor fraternizeaza cu toatd lumea. Pozitia sociald, functia

isi pierd importanta, cand toti sunt complicii aceluiasi spectacol grotesc.

7 Mircea Iorgulescu, op.cit. , p. 17.

¥ Idem, p. 16.



Ipostaze ale personajului feminin

In constructia dramatici a personajului Veta din piesa O noapte
furtunoasa, 1. L. Caragiale pare sa foloseasca cea mai traditionald
tehnicad de portretizare. Reusita este evidenta pentru ca rezultatul consta
in crearea unui personaj complex, cu numeroase posibilitati de
intruchipare scenicd. Veta intrad in relatie cu toti eroii piesei, si in felul
acesta dramaturgul 1i reliefeaza datele caracteriale treptat, cu masura.
Evolutia ei nu este previzibila, dimpotriva. Elementele surprinzitoare
ale psihologiei Vetei apar de fiecare data cdnd relationeaza cu
partenerul de joc. Intregul ei comportament fati de sot il indreptiteste
pe jupan Dumitrache sa o trateze cu dragalasenie, ca pe un copil naiv, sa
o protejeze cu blandete. Daca si G. Ibraileanu o admira pentru
»Seriozitatea ei, pentru bunatatea ei fatd de Spiridon si de Rica, pentru

ci iubea... romanta™

, nu avem decat sa o apreciem §i noi pentru buna
convietuire cu cei cu care interactioneaza. Detaliem mai jos afirmatia si
o sustinem ludnd in considerare momentele cheie ale piesei.

Stie sa-si controleze nivelul pornirii erotice pentru a obtine de la
cel pe care il vizeaza — Chiriac — efectul dorit: ,,Eu sunt o femeie rea; eu
am vrut numai sa riz de dumneata. Eu te las pe dumneata ca pe o sluga
«cu simbrie» sd pazesti casa si tarasc pe dumnealui pe la gradini ca sa
ma curtez cu altii. Eu sunt o femeie mincinoasd; n-am simtit nimic cand
ti-am spus ca nu stiu sd mai fi trdit pana sd te cunosc pe dumneata.
Toate le-am facut pentru dumneata numai din prefdcatorie, totdeauna
alta ti-am spus si alta am gandit; te-am mintit, te-am amagit, am ras de

dumneata atata vreme”.

’ Apud Bogdan Ulmu, Mic dictionar Caragiale, lasi, Editura Cronica, 2001, p. 370.



In dialogul cu Zita preferi si o lase pe cea din urmai si ia
initiativa. Intuitia o determind pe Veta sd-si reconsidere pozitia cu
rapiditate, addugand elemente noi in comportamentul ei in functie de
situatia data:

»Zita (catre Veta): Ei! Tato, eu ma duc, bonsoar alevoa. Culca-te
si matale, nu mai lucra daca ti-e rau.

Veta: Lasa sa-mi fie rau (rdzand silit). Mai bine ar fi sa mor.

Zita: Vai de mine! Ce vorba-i asta? Ce, ti-e rau de tot? Sa
trimitem sa caute pe nenea.

Veta: As! Esti nebuna! Nu vezi ca glumesc? Ma doare capul; nu
ti-am spus?!”

Confruntarea verbala dintre cele doud a putut duce, intr-o
interpretare actoriceasca, chiar la violenta fizica, asa cum s-a petrecut
»intr-o montare craioveand, in care losefina Stoia (Zita) se batea cu
sord-sa si exemplifica cu gesturi masculine ce suturi si ce pumni a
primit pe maidan”'’,

Stefan Cazimir, in lucrarea sa Caragiale. Universul comic, preia
consideratiile lui G. Ibraileanu. Veta nu numai ca nu e ridicold, dar nu e
nici comica macar, ca Zita: ,,cd nu e comica in felul Zitei nu contesta
nimeni. A socoti ci nu e comica in niciun fel, ar fi insa o eroare”''. prea
bine cunoscut de cdtre Spiridon, Ipingescu, chiar s1 de catre Zita.

Din perspectiva Vetei, implinirii erotice nu-1 mai urmeaza nimic,
in comparatie cu Zita, care vede in relatia sentimentald cu Rica
posibilitatea mariajului si a accederii pe scara sociala.

Provenita din mediul mahalalei bucurestene, avand deja in

palmares o cdsnicie ratatd cu un om care nu s-a ridicat la nivelul ei de

' Bogdan Ulmu, Dictionar de personaje din teatru, Tasi, Editura Timpul, 2002. p
! Stefan Cazimir, Caragiale. Universul comic, Bucuresti, Editura pentru Literatura,

1967, p. 119.



instruire, dupa cum afirma chiar ea — ,,Sa traiesc cu un mitocan! Nu era
de mine; eu sunt o persoana delicata, bine cd m-am vazut liberd” —, Zita
are idealuri: doreste sa scape cat de repede de ,libertate”, dar numai
spre a o inchina unei persoane superioare.

Comicul personajului decurge din comportamentul rudimentar cu
pretentii de damad civilizatd. Persoana delicata are iesiri violente:
»Mitocane, pastramagiule! La politiune! Vardist! Nene Dumitrache!”.
Momentele cand Zita ia contact cu lumea exterioard se rezumi la
frecventarea gradinii funion impreuna cu familia. Tandra doreste
emanciparea si, de aici, izbucniri nervoase: ,,Fir-ar a dracului de viata s-
afurisitd cd m-a ficut mama fira noroc”. In viata tinerei Zita nu se
intdmpld nimic iesit din comun, de aceea lectura Dramelor Parisului i
satisface nevoia de senzational si i1 deformeaza perspectiva asupra
realitatii banale, ridicand faptele obisnuite ale mahalalei la rangul de
eveniment. De aceea, singurele momente notabile care ii suscita
interesul sunt intdlnirea de pe maidan cu Tarcadau si premisele unui
mariaj avantajos cu Rica Venturiano. Prin acest personaj, locuitorii
mahalalei, exponentii unui climat social de conditie medie, trdiesc
mirajul unei alte lumi, la care Zita aspira si pe care Zoe a avut sansa s-0
experimenteze.

In privinta personajului Zoe, din piesa O scrisoare pierdutd, vom
comenta afirmatia lui Serban Cioculescu, preluatd de Bogdan Ulmu in
Mic dictionar Caragiale, potrivit careia ,,drama Zoei nu este una
pasionald, ci de ordinul consideratiei sociale”. La un prim nivel de
intelegere am putea fi de acord cu aprecierea in sine. Legatura amoroasa
dintre Zoe si Tipatescu prilejuieste o incercare de forte intre ambitia
politica si aceea sociala. In cazul lui Tipatescu, amorul a functionat ca o
frana a ascensiunii: ,,mi-am sacrificat cariera si am ramas intre d-

voastrd, ca sd va organizez partidul”. Zoe nu are niciun motiv sa



doreasca avansarea lui Tipdtescu, ea fiind preocupatd numai de
mentinerea functiei actuale — ,,Cum o sd@ mai poatd rdmane Fanica
prefect?” — pentru a-i sustine nevinovatia: ,,Omoara-ma pe mine care te-
am iubit, care am jertfit totul pentru tine...”. Cu asemenea manifestari,
pe linia celei mai adanci trairi de care sunt capabili, Zoe si Tipatescu
pastreazd unitatea de atmosfera a comediei. Totodatd, prin ceea ce-1
deosebeste de celelalte personaje, viziunea de ansamblu devine mai
larga si céstigd in obiectivitate'®. Singurul personaj feminin al operei
devine centrul de interes pentru ceilalti actanti ai piesei, idolul
barbatilor (Trahanache, Tipatescu, Catavencu, pana si Pristanda, dar
acesta din urma intr-un raport de subordonare instinctiva si
autoconservatoare dinaintea celei care 11 domina pe cei doi primi barbati
ai judetului), ,,Zoe e in faza plastica a icoanei” .

Tine de maiestria artei dramaturgului trecerea brusca a eroinei de
la postura de victima, la aceea de invingatoare: ,,Da, il aleg eu. Eu sunt
pentru Catavencu. In sfarsit, cine luptd cu Catavencu luptd cu mine”.
Zoe, femeia masculinizatd, e la fel de credibild ca Zoe, simtitoarea.
Personajul se aurecoleazd cu toate atributele marilor caractere din
dramaturgia romana.

Elvira Godeanu a interpretat personajul Zoe si avea aprecierile
urmdtoare: ,,Un caracter energic, lucid, o vointd si o fortd integrate
lumii politice a timpului, care stie sa distinga si sd apere interesele ce
leaga pe Trahanache de Tipatescu si care, deprinsa sa manevreze din

umbri, stie si foloseasca toate mijloacele caracteristice vremii”'®. Cu

12 Cf. Stefan Cazimir, Caragiale. Universul comic, ed. cit. , p. 136.

" G. Cilinescu, Domina bona, in Pagini de esteticd, antologie, prefati, note si
bibliografie de Doina Rodina Hanu, Bucuresti, Editura Albatros, 1990, pp. 137-184.

'* Elvira Godeanu, Pentru... coana Zoitica, ,,Teatrul”, nr. 6, (VII), iunie 1982, pp.

67-68.
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toate acestea, inteligenta si prudenta prezidentului o plaseaza pe Zoe in
zona caracterelor care se agita, vocifereaza, dezlantuie energii, pentru a
urma propriul mecanism psihologic. Actiunea se deruleaza in gol pentru
ca se bazeaza pe marele ,,nimic” ce antreneaza si dezlantuie energii in
toate personajele feminine caragialiene.

Prin personajul Mita, din piesa D-ale carnavalului, 1. L. Caragiale
vine sd intregeascd imaginea feminitatii. ,,Mita Baston ramane unul
dintre personajele cele mai puternice caragialiene, clocotitor, vital,
dinamic, cu treceri bruste de la dragoste la urd si de la tandrete la
violentd”".

Degringolada sufleteasca a personajelor feminine caragialiene
atinge punctul maxim cu Mita. Forma primard a vidului sufletesc ia
forma dezechilibrului psihic fara posibilitate de sustragere, identitatea
personajului fiind incerta. Confuzia este totala, fapt sugerat de actritele
Gina Patrichi §1 Mariana Mihut, care au facut din interpretarea acestui
personaj creatii actoricesti de marca.

Interesantd alegerea lui 1. L. Caragiale de a reprezenta dramatic
mediul micii burghezii, prin cei doi exponenti ai sai: Conu’ Leonida si
consoarta sa, Efimita, din piesa ,,Conu’ Leonida fati cu reactiunea”. In
desfagurarea evenimentelor, aceasta din urmd detine un rol mai
important decat la prima vedere. In galeria personajelor feminine ale
dramaturgului, locul Efimitei este bine definit si, desi aparent nu face
corp comun cu celelalte, in realitate se inscrie perfect tipologiilor deja
consacrate. Are naivitatea jucata a Vetei, spiritul de initiativa al Zoei,
dorinta unei vieti mai bune, la fel ca Zita si ambiguitatea

comportamentald a Mitei.

' Bogdan Ulmu, Dictionar de personaje din teatru, ed. cit. , p. 236.

11



Comunicarea in cuplu

,In acest caleidoscop de figuri, inlintuite in vorbele si faptele lor
spre efecte de scena cu multa constiinta a artei dramatice, d. Caragiale
ne aratd realitatea din partea ei comicd. Dar usor se poate intrevedea
prin aceasta realitate elementul mai adanc si serios, care este nedeslipit
din viata omeneascad 1n toatd infatisarea ei, precum in genere indaratul
oricirei comedii se ascunde o tragedie”'°.

In opera sa, Caragiale nu di prea mari sorti de izbanda relatiilor
de cuplu. In aparenti creeaza premisele unui trai conjugal tihnit, in care
cei doi par sa convietuiascd multumitor si chiar s genereze in jurul lor
armonie. Nu gdsim nicaieri aprecieri ale dramaturgului ca ar dezaproba
ideea ca ,familia std la baza societatii”. Dimpotriva, intareste ideea,
dovada fiind faptul ca in toate comediile gasim cate un cuplu in jurul
caruia se desfdsoara intreaga actiune. Desigur cd priveste familia ca pe
un nucleu, numai ca ce se intampla in interiorul lui determinad chiar
mersul societatii. Cand familia, cuplul in cazul nostru, nu gaseste punti
de comunicare este evident ca si societatea are de suferit. O dovedesc
mediile sociale pe care dramaturgul le vizeaza: patura de mijloc,
mahalaua, tagma cherestegiilor avandu-i ca exponenti pe jupan
Dumitrache si Veta si pe de alta parte inalta societate, reprezentatd de
cuplul Trahanache — Zoe.

Personajele comediei O noapte furtunoasa, Veta si jupan
Dumitrache, isi evidentiazd caracterele de cele mai multe ori prin felul
in care se oglindesc unul in structura psihologica a celuilalt. De ce ar

trebui sa fie jupan Dumitrache un personaj eminamente comic, iar Veta,

' Titu Maiorescu, Comediile d-lui Caragiale, in Opere, 11, editie, note, comentarii,
variante, indice de Georgeta Radulescu-Dulgheru si Domnica Filimon, note si comentarii de

Alexandru George si Al. Sandulescu, Bucuresti, Editura Minerva, 1984, p. 41.
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unul tragic, nu tine neapdrat de interesul nostru aplicat. Serveste mai
mult cautarilor regizorale, iar pentru noi ar putea sd aiba un caracter
informativ. Preocuparea noastra constd in observarea felului in care
relatia dintre personaje le releva psihologia.

Relatia de cuplu Veta — jupan Dumitrache are la baza ,,onoarea de
familist” a lui Dumitrache si ,,rusinea”, timiditatea Vetei. Evident,
acestea sunt apanajele unei legaturi conjugale in fond esuate, dar care
are forma unei fericite casnicii. Bietul sot nu se bucura din partea
consoartei de niciun gest de tandrete, pentru cd e deja inradacinata in
mentalitatea cuplului ideea de cumintenie matrimoniald a Vetei, de
naivitate si cumsecadenie a ei: ,,Stii cum e Veta mea, rusinoasa”.

Datele caracteriale ale Vetei ajutd evident 1n construirea
personajului jupan Dumitrache. ,,Onoarea de familist”, des invocata de
jupan Dumitrache, este pentru el etalonul respectabilitatii. Este
modalitatea prin care el crede ca poate atrage admiratia si aprecierea
celor din jur si in mod special fatd de propria persoand. Sentimentul
geloziei i este strain pentru ca altfel nu ar mai avea incredere in el. Este
chibzuit, nu se pripeste si exclama: ,,Ei vezi, uite asa se orbeste omul la
necaz”. Frica de a nu actiona, de a nu lua o decizie il pune in postura
incornoratului. Impresia noastra este ca personajul chiar agreeaza
situatia in care se afla. Pare cd nu constientizeazd adulterul sotiei sau
poate ci nu vrea si il realizeze. Inclinim si credem ca prefera si-l
amestece pe Chiriac In drama lui personala din cauza faptului ca nu este
capabil sd o rezolve singur. Mult prea rudimentar in gandire, nu este in
stare si depisteze jocurile de culise ale celorlalte personaje. Isi
canalizeaza energia pe efortul de a intelege ce se petrece in jurul lui: cu

Zita, cu Tarcadau, fostul cumnat, ce e cu politica etc.
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Contrar aparentelor, femeia cu tipicuri, Veta, este capabild de
pasiuni erotice, dar pe care nu si le manifesta fatd de sotul ei, ci fata de
Chiriac. Pe acesta ,,il iubeste cu o dragoste aproape conjugald”"’.

Adulterul e comis in comediile caragialiene de doud femei cu
temperamente puternice. Zoe, protagonista piesei O scrisoare pierduta,
alaturi de Veta, recurg la acest gest fara ezitari sau remuscari. Daca in O
noapte furtunoasa putem afirma ca viata cuplului Veta — jupan
Dumitrache este pastratd macar in aparentd, in cazul legaturii Zoe —
Trahanache nu se poate vorbi despre acelasi lucru. Surprinzator este
faptul ca Trahanache pare mai inversunat chiar decat jupan Dumitrache
in a sustine ideea ca sotia 1i este fidelad: ,,pentru mine, sd vie cineva sa

2

banuiascd pe Joitica ori pe Fanica, totuna e...”. Interesant este ca
Trahanache, pe cat este de aprins in sustinerea onoarei nepatate a Zoei,
pe atat pare a accepta, intr-o forma astfel voalata, triunghiul conjugal.
Cu siguranta cd are si beneficii de pe urma lui. Dupd el, prietenia cu
Tipatescu si ,,interesele partidului” merg mana in mana si cimenteaza
statutul familial, am adduga noi. Astfel de interese nu ar fi putut avea
jupan Dumitrache. Relatia conjugalda in mahalaua bucuresteand in
comparatie cu Tnalta societate ia altd forma si din punctul de vedere al
sotului inselat, dar si din acela al adulterinei. In afard de pasiunea
erotica pe care Veta o traieste aldturi de amantul Chiriac, putem observa
un contrast comic intre energia depusa de Titirca in apararea onoarei
Vetei si atitudinea acesteia intre cei doi barbati.

Revenind la resorturile relatiilor de cuplu in comediile
caragialiene, nu putem trece cu vederea atitudinea lui Trahanache fata
de Zoe. V. Fanache il apreciazd ca fiind un regizor ireprosabil al

propriei sale comedii matrimoniale. Cu rabdarea lui diplomatica

"7 Bogdan Ulmu, op.cit. p.
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reuseste sd aplaneze conflictele in interiorul partidului, cat si in
triunghiul conjugal. In haosul generalizat, determinat de pierderea
scrisorii, el reuseste sa se repozitioneze cu multa intuitie. Trahanache da
dovada de mai multa abilitate si instruire decat jupan Dumitrache. El
joacd rolul fincornoratului cu naivitate si pricepere. Secretul
intelepciunii in cazul lui constd In pastrarea raportului dintre esentd si
aparenta.

Adulterul Zoei ia si el forma pasiunii erotice, dar, in fond, el
satisface dorinta eroinei de putere. Abilitatea ei depaseste asteptarile
celor din jur, dar nu si pe ale lu1 Trahanache. Casnicia lor se consuma
mai putin la vedere decat in cazul cuplului Veta — jupan Dumitrache si

se bazeazd pe o intelegere tacita intre cei doi.

I. L. CARAGIALE SI EUGENE IONESCO -
— SURSE SI INTERFERENTE

O tema incitantd pentru exegeti, atat ai operei caragialiene, cat si
ai celei ionesciene, este aceea care priveste relatia, daca putem spune,
genetica intre cei doi. Este o intrebare care cere un rdspuns nuantat: in
ce masurd dramaturgia lui Ionesco si-ar avea originile in creatia lui
Caragiale.

In lucrarea Caragiale. Universul comic, Stefan Cazimir, plecand
de la un citat din Valéry (,,Nimic mai original, nimic mai propriu, decat
a te hrani din altii. Trebuie Tnsd sa-1 mistui. Leul e alcatuit din berbeci
asimilati”), adauga: ,,Admiratia noastra pentru Caragiale rasfrange un
fascicol de simpatie asupra inaintagilor, iar opera lui, ca o protectie

ideald, ne ajutd sa Intelegem mai bine incercarile oricat de modeste, sa
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integram mental ceea ce ele cuprind in stadiul de schita, de intentie, de
gest nedesavarsit”'®.

Am cautat posibilele surse ce au alimentat inspiratia lui Caragiale
pentru a evidentia cd spiritul unor predecesori a fost absorbit, a fost
potentat de verbul lui scanteietor. Dar nu putem omite nici influentele
straine pe care le-a asimilat, nu fard a preciza mai intai ca ele stau totusi
sub semnul ipotezelor. $i nici nu e cazul sd cadem, in regimul
speculatiei, intr-un exces contrar, cum face, dupa parerea noastrd, loan
Constantinescu care, in Caragiale §i inceputurile teatrului european
modern, afirma ritos cd scriitorul roman a pus bazele dramaturgiei
europene.

Interferenta operei caragialiene cu teatrul francez (Scribe,
Labiche, Sardou) s-a manifestat in planul constructiei dramatice, cat si
in acela al mijloacelor artistice. Scribe a excelat in tehnica vodevilului
manevrand cu virtuozitate quiproquo-ul, o tehnica desadvarsita care
imprima actiunii o crestere sustinutd a ritmului. O cadentd vie a
dialogului, punctat frecvent de repetitii si intreruperi, folosirea larga si
insistentd a comicului verbal, cu formule care se repeta. Toate acestea le
gdsim si la Caragiale. .

Chestionat despre influenta pe care a avut-o asupra operei sale
literatura romana, Ionesco afirma: ,,Existd scriitori romani foarte
interesanti, unul dintre ei fiind Caragiale, dar Caragiale a fost si el
influentat de catre alti autori, ca Henri Monnier sau Labiche”".

Scriitori ca Ion Luca Caragiale nu-si pierd actualitatea fiindca ei
ne ajuta prin spiritul lor liber, prin atitudinea lor ludic-ironica sa punem

permanent sub semnul intrebarii valorile considerate de la sine intelese

si care par imuabile. Faptul acesta insa nu este direct legat de un

'8 Stefan Cazimir, Caragiale. Universul comic, ed.cit. pp. 94-95.

19 Eugene lonesco, Entre la vie et le réve, Paris, Edition Pierre Belford, 1977, p. 25.
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concept al nonsensului existentei §i de marile parabole ale teatrului
absurdului din perioada postbelica. Farsele timpurii ale lui Eugéne
Ionesco ne pot oferi eventual o posibilitate de proiectie prin care
comediile lui Caragiale ar putea apdrea intr-o lumind noud, intr-o
perspectivd a universalitatii, situare ce i-a fost refuzata pana astazi. Dar
trebuie spus cd, daca lon Luca Caragiale e un precursor al lui Ionesco,
el este, fara indoiala, mai mult decat atat. .

Apropierea se poate face cu opera timpurie a lui lonesco, cu
farsele lui, care speculeaza proliferarea de clisee practicata de ,,mic
burghezul universal”. La Ion Luca Caragiale avem a face cu
rasfrangerea fetelor banalitatii. Farsa tragica a lui Ionesco, insa, releva
temerile metafizice ale individului, proiectand vidul de sens sub forma
unei imagini parabolice. Dimpotriva, lumea sucitd a lui Caragiale este
multicolord, expansiva, guralivd. O lume lipsitd de substanta, in care
farsele nu au nimic abisal. Mai este s1 spectacolul, captivant, al
limbajului, cu stereotipii amuzante, repetitivitatea fiind orchestrata
muzical.

Multi vad in Caragiale un contemporan, privindu-l printr-o
prisma socio-politica. Aceasta poate sa aiba doud consecinte: pe de o
parte, una avantajoasd, daca se valorificd acuitatea privirii marelui
satiric si resursele geniului sdu verbal, pe de alta, se creeaza un fel de a
gandi 1inertial, minat de prejudecdti, vizibile 1n wunele dintre

mizanscenele actuale ale comediilor caragialene.
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PERSONAJUL — NUANTE PSIHOLOGICE REVELATE PRIN
LIMBAJ

Robert Abirached, in lucrarea La Crise du personnage dans le
thédtre moderne, considerd cd notiunea de tip are ca primd acceptie
intelesul de marcd, a doua fiind desemnarea unui model, ce va servi ca
atare. In cazul personajului de teatru, acesta este mereu dublat de
»semne” care sunt lesne de recunoscut in viata civila. De aceea poarta
amprentele imaginarului colectiv. Exista trei modele de cristalizare a
personajului in i1maginar. Atunci cind el se afla in consonantd cu
memoria publicului, purtdnd reflexele unui sistem de imagini
exemplare, ce servesc drept referintd pentru o societate si dupa care se
ghideaza in oarecare masurd si generatiile care urmeazd. Este de
asemenea legat de un imaginar social, care produce tipuri familiare
fiecaruia §1 unde fiecare poate sd recunoascd lesne propria viziune
despre viata cotidiand, ea izvorand din convingerile personale. Supus
unui cod acceptat de catre toatd lumea, care configureazd o tipologie
generald de roluri si de moduri de expresie. In fine, personajul este in
relatie cu tot ce presupune incongstientul colectiv, care contine si
arhetipul. Tipul atribuie in general personajului un statut si-i contureaza
trasaturile morale, sociale si politice.

Vorbitul nu este pentru personajul caragialian nici mijloc, nici
scop: este o forma de viatd. A vorbi inseamna in aceasta lume a exista,
iar vorbitul tine loc de orice. Este o activitate acaparatoare, cu functii
complexe. Devenind brusc tacuta, probabil ca lumea lui Caragiale si-ar
pierde suflarea, si dacd ar reinvia ar face-o cu singuranta dupa aceleasi
principii: vorbe in vant, barfe, invartirea In acelasi cerc. Aceastd lume

agitatd se manifesta fara tel, doar pentru a-si consuma energia si a avea
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senzatia cd 1isi traieste propria libertate. Tipul caragialian preferd
locurile publice cum ar fi: berarii, bodegi, birturi, cragsme, cafenele,
locuri in care vorbeste la nesfarsit, insd fara a comunica. Aceste
personaje nu au ce, nici pentru ce sa comunice: limba are aici alte
functii. Lumea lui Caragiale se comunica, se constituie prin limba, se
naste si moare prin vorbe. Prin intermediul verbalizarii aceasta lume se
rupe de realitate sau o metamorfozeaza in fictiune si-i oferd atributele
specifice iluziei.

Sintaxa are si ea bogate valente comice. ,,Ritmul — iatd esenta
stilului”, afirmd Caragiale. Dar ritmul gandirii acordat cu instrumentele
lingvistice precare genereaza o abisald incoerentd blocand comunicarea,
facand-o incomprehensibila.

Abaterile logice, ce provin din comicul de limbaj, nu au substanta
absurda ca la Ionesco. Fraza memorabila ,Industria romana este
admirabila, e sublimad, am putea zice, dar lipseste cu desdvarsire”,
exprimd un gol maret al gandirii. De aici, automatismele si acrobatia
grotescd, in ritmuri de altfel bine strunite de stupefiantii vorbitori. in O
scrisoare pierduta, in clipele ei de fraimantare, Zoe scandeaza ca eroina
unei drame: ,,0 sdptamana, o luna, un an de zile n-o sa se mai vorbesca
decat de aventura asta”, ,,Ce vuiet, ce scandal, ce cronica infernala!”.
Maiestria marelui satiric consta in finetea balansului dintre efectele ilare

ale comicului verbal si conditia specifica a fiecarui personaj.
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Doua marci inconfundabile: comicul caragialian si absurdul
ionescian

Dramatugia lui Ionesco este construitd pe opozitia — care nu este
intotdeauna perceptibild — dintre mecanisme, nonpsihologice, tot ce
inseamna automatisme in comportament si in rostire, dezarticularea
limbajului si pe de altd parte iluzia, visul, angoasa, obsesia. Din punct
de vedere teatral, aceastd opozitie se concretizeaza in comic si tragic. In
cazul lui Caragiale, am putea spune ca acesta face jumatate din
parcursul lui Ionesco, in sensul cd exploateaza doar latura comica. A nu
se intelege aici ca diminudm din importanta dramaturgicd a lui
Caragiale, incercam doar sa aprofundam liniile directoare ale operei
sale. Exploatand latura comica, el 11 imprima noi valente. Cat priveste
tragicul, unii au afirmat ca el este perceput la nivel subtil, in cazul unei
lecturi avizate.

Perspectiva asupra lumii la Caragiale nu este absurdd ca la
Ionesco, ci sarcasticd si ludicd in acelasi timp. Comediile sale releva
doud dimensiuni care predomina: politica si deformarile ei, familia si
perturbarile ei.

Atat Caragiale cat si Ionesco au fost preocupati de rolul
dramaturgiei in actul teatral, contribuind substantial la innoirea ei. Fara
a face din teorie un tel in sine, I. L. Caragiale s-a dovedit a fi, explicit,
primul teoretician roman care propune un mod bine structurat de
conceptie teatrala. Cele cateva articole, intre care mai ales Cercetare
critica asupra teatrului romdnesc si Qare teatrul este literatura?,

construiesc un sistem coerent care aratd preocuparea autorului pentru
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structura dramatica a piesei de teatru, pentru textul propriu-zis, care are
rol de ,,esafodaj”, de scenariu intr-o reprezentare scenica oarecare.
Ionesco a cautat in piesele sale sa exprime cu adevarat irationalul,
expresia autentica a absurdului operand o dubla disolutie: a personajului
si a limbajului. A abandonat principiul identitatii si unitatii de caracter,
in avantajul unei psihologii dinamice. A creat un teatru total, pentru ca a
inclus spectatorul in actul artistic savarsit pe scend. Actorii
interpreteaza niste personaje comune, fard identitate precisd, care, de
cele mai multe ori, par ca ne seamana. Opera ionesciana vorbeste despre

realitatea umana, in principal despre drama ei.

Sub semnul grotescului

Dupa explicatiile date de Dictionarul explicativ al limbii romane,
grotescul este ceea ce numim comic excesiv, prin aspectul caricatural,
neobisnuit de caraghios, ridicol, burlesc, bizar. il definim ca fiind o
categorie, mai precis o ipostaza estetica ce reflecta realitatea in forme
fantastice, disproportionate si are ca opus sublimul. Este un derivat al
comicului, alaturi de bufonesc si burlesc.

In acceptiunea Annei Ubersfeld, cuvantul dateaza din Renastere si
desemneaza picturi reprezentiand obiecte sau personaje fantastice si
presupune a decora grote. Nu tinem aici sd analizdm originile
grotescului si sa nuantdm pe aceastd temd, fiind de aceeasi parere cu
Adrian Marino®, care giseste greoaie o clasificare a speciilor comediei.
Evolutia, varietatea ei fortandu-ne poate la pareri pripite.

Grotescul in teatru se manifestd prin ceea ce Bahtin numea

,mezaliantd” — coprezenta de personaje opuse. Concret in actiune,

20 Adrian, Marino, Dictionar de idei literare, Sub verbum comedie, Bucuresti, Editura

Eminescu, 1973. p.
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grotescul rezultd din juxtapunerea oximoronica a marilor personaje si a

actiunilor vulgare.

Drumul de la comic la grotesc include tragicul. Comicul devine
involuntar tragic atunci cand intervine absurdul, nonsensul. Atunci
comicul capatd un gust amar, nuante apasdtoare. Dar cand acest fapt
este privit critic, cu luciditate, asistaim la o degradare a tragicului si
alunecam pe nesimtite Intr-un ton de farsd. Parodiat, minimalizat,
caricaturizat, tragicul devine o forma a deriziunii si grotescului.

Grotescul ca forma specifica este o ,,imitatie exagerata”, o creatie.
Si dacd mai adaugdm cd Bahtin noteaza cu precizie ca grotescul este
legat de-a lungul istoriet de momentul carnavalului, vom aprecia
fericita intuitie a lui Pintilie de a accentua nota grotesca, in atmosfera de
carnaval, asa cum nu a mai facut-o nimeni pana la el.

»Simt enorm §i vaz monstruos”, afirma dramaturgul definind
parca totodata grotescul comediilor. Procedeul este acelasi: exagerarea,
enormitatea prin intermediul imaginii hiperbolizate, o deformare si o
ingrosare caricaturala. Marian Popa, in lucrarea Comicologia, apreciaza
ca ,,grotescul nu e o categorie a perceptiei, ci a conceptiei si figurarii
lumii”. Luand in considerare marturisirea dramaturgului si aprecierea
criticului, putem spune cd il descoperim prin intermediul grotescului pe
Caragiale ca un creator cvasi-necunoscut, un constructor de lume
aproape fantastica.

Prin grotescul de caracter, de limbaj, de situatie, aceste personaje
joaca ridicolul pana la absurd si caricatura pand la un pas de
dezintegrare (ideea Annei Ubersfeld: grotescul-distrugere).

La Dandanache, descoperim ticul gestual si pe cel verbal,
,mecanismul de marioneta” regasindu-se si la el, ca si la personajele pe

care tocmai le-am amintit — in fond, grotescul.
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Deformarea limbajului il schimonoseste chiar fizic, asadar am
putea spune ca asistim la dezumanizarea personajului. Despre
personajul ,,mai ticalos decat Catavencu si mai prost decat Farfuridi”
putem remarca cd din punct de vedere al actiunii e aproape inexistent,
intrarea lui in scena neschimband cu nimic cursul evenimentelor; doar il
coloreazi pe el ca personaj. In cazul lui, grotescul devine modalitate
esentiala de expresie, si drept dovada, regizori precum Nicolae Scarlat,
apoi Silviu Purcarete propun piesa O scrisoare pierdutd cu o
interpretare In travesti a personajului Dandanache (au jucat actritele
Livia Doljan i, respectiv, Leopoldina Badlanutd). Abordarea da o
imagine de cosmar personajului, sugerand lumea monstruoasa in care
evolueaza eroii caragialieni.

Gasim grotescul intr-o pondere mai mare si mai bine uniformizat
in D-ale carnavalului. Lucian Pintilie a fost primul care a sesizat si
valorificat calitatea deosebita a parodiei caragialiene. Avand un suport
de farsa, adica de comedie cu continut usor, in care comicul provine in
primul rand din vorbe de spirit si din situatii amuzante, uneori burlesti
si nu din studiul aprofundat al caracterelor, putem spune ca avem
premisele unui grotesc gen Commedia dell’Arte, usor jucdus, ludic. Prin
jocul mastilor, intrdm in sfera realitatii simplificate, populate de un vulg
cu vadite tente de ferocitate. Intr-o lume confuzid, diforma, intilnim
caracterul burlesc si maniera bufa, toate functionand in ,,cercul inchis”
(Eugene Ionesco) al lumii vulgare zamislite de dramaturg. Dintre
personajele spectacolului, luam interpretarea Ginei Patrichi, in rolul
Mitei, drept etalon pentru o propunere de joc cu elemente grotesti, si
careia Valentin Silvestru tinea sa-i aprecieze bogdtia mijloacelor de
exprimare.

Daca in montarea de la Bulandra, Lucian Pintilie pendula intre

uman si grotesc, cu treceri fine de la un registru la altul, sprijinindu-se
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doar 1n constructia dramatica, in De ce trag clopotele, Mitica?, avem o
creatie oarecum separatd de opera dramaturgului, in care linia grotesca
predomind in jocul actoricesc si in viziunea regizorala. Aici comicul
grotesc nu mai da sansa personajelor de salvare de la alienare,

dezumanizarea ducand iremediabil la pierzanie.

VALENTE SEMANTICE ALE TEHNICII DE JOC

Spectacolele realizate in spatiul romanesc dupa piesele lui
Caragiale nasc, astdzi ca si in trecut, discutii aprinse. Motivele ar fi
nenumarate, insa doua dintre ele servesc subiectului nostru de analiza si
anume: notorietatea si actualitatea scrierilor dramaturgului si, pe de alta
parte, calitatea viziunilor regizorale si autenticitatea jocului actoricesc.

Din motive retorice, repetdm o intrebare pusa adesea: ,La ce-i
foloseste oare actorului o tehnica de joc, cand se poate sluji doar de
talentul sdu?”. Lui Michael Chekhov, intrebarea nu i1 se pare doar
retorica, ci 1i adauga o alta: ,,De ce copilul inteligent trebuie sa mearga
la scoala?”. Oricare ar fi talentul natural al unui actor, nu va putea
demonstra masura maiestriei actoricesti fara o tehnicd coerentd si
sustinuta 1n acest sens. ,,Talentul, ceea ce numim «inspiratie», este cel
mai capricios dintre haruri. Actorul care nu se increde decat in talentul
lui se expune la tot felul de deceptii profesionale. Cea mai mica
neplacere, cea mai mica schimbare de nuanta sau o stare de disconfort

.. o - . . . e . o . . 21
fizic pot sd-1 blocheze inspiratia si sa-i faca talentul insuficient”".

2! Michael Chekhov, Etre acteur — technique du comédien, Paris, Edition Pygmalion,

1995, p. 208.
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Diferenta dintre un actor profesionist si un amator este ca primul
are o metodd dupa care isi conduce lucrul, pe cand al doilea joaca la
intamplare, poate chiar fara nuante si tel. Avantajul actorului este ca
poate sa-si urmeze tehnica si la urmatoarele reprezentatii si chiar sa o
imbunatateasca, fapt care va releva un salt calitativ si o diversificare a
mijloacelor de exprimare. Contrariul este evident, cdci se gasesc
diletanti si printre cei asa-zisi profesionisti. Situatia nu este de
condamnat, pentru cd natura umanad tinde sd isi atinga scopul mergand
pe drumul drept, direct, simplificat. In teatru insi guverneaza alte reguli
si anume cd, de cele mai multe ori, nu este indicata solutia prima, facila,
ci aceea care presupune o cautare indelungatd, o truda suplimentara,
servind constructiei personajului, a scenei etc.

Metoda in arta actorului nu garanteaza reusita compozitiei rolului,
dar usureaza considerabil cautarile si chiar le structureaza, le nuanteaza,

ajutandu-1 pe interpret in atingerea performantei.

Céateva elemente de arta actorului in construirea personajului
din perspectiva teoreticienilor teatrali

Vom incerca in cele ce urmeaza o abordare a tehnicii actorului,
din perspectiva esteticienilor teatrali, prin prisma personajului
caragialian si, in functie de diversele situatii, din perspectivd inversata.
Psihologia schematizatd a personajului caragialian releva fiinte umane
fara complexitate sufleteascd, ce evolueazd dupd stereotipuri
comportamentale. Comunicarea pe care o practicd se vrea plind de
continut, dar din discursul lui nu transpare decat o energie irosita in
zadar, o vorbarie fara rost, golitd de mesaj. Majoritatea eroilor, firi
agitate, imprevizibile, au nevoie de spatiu sa se manifeste, fapt care le

da iluzia libertatii. Instinctul acestor personaje este animat de dorinta de
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afirmare, de a se afla in centrul atentiei. Interactioneaza, dar intotdeauna
cu un interes mereu in favoarea lor si atunci palavragesc, sporovaiesc,
fara sa se asculte unii pe altii, Tmpingand actul comunicarii catre
pervertire.

Ne punem intrebarea, fireasca de altfel: cum ar trebui sa se
pregateasca un actor pentru a aborda un astfel de personaj? O posibild
solutie ar fi cea sugeratd, in cu totul alt context, de catre K. S.
Stanislavski si care se potriveste foarte bine si n situatia datd. Omul de
teatru rus si-a pus studentii sa ridice un pian, in acelasi timp supunandu-
1 unui tir de intrebari. Niciun raspuns: ,,Vedeti, pentru a raspunde la
intrebarile mele a trebuit sa va eliberati de sarcina pe care o aveati, sa
va destindeti muschii, si doar apoi sd va concentrati. Ceea ce dovedeste
cd tensiunea musculard Tmpiedica viata interioard de a se dezvolta

2
normal”

. Asadar relaxarea ar fi o sugestie pentru inceputul lucrului.
Interpretul personajului caragialian are sansa unor surse de
inspiratie multiple. In primul rand, se poate considera ci dramaturgul
insusi a fost generos cu el, punandu-i la dispozitie un text mustind de
continut dramatic cu efecte comice, pe care talentul actorului le poate
valorifica — asa cum s-a intamplat cu varianta Rica Venturiano in
interpretarea de la Nottara a lui Stefan lordache, sau cea de la
Televiziunea Romana, a lui Horatiu Milaele™. Pentru actorul dispus la

o cercetare asidud asupra rolului sau, cautarile sunt variate si rezultatele

productive. Stanislavski, in lucrarea sa de bazd Munca actorului cu sine

2 K. S. Stanislavski, La Formation de I’acteur, Paris Edition Olivier Perrin, 1953, p
98.

» De-a lungul istoriei spectacolelor dupa piesele lui I. L. Caragiale au mai existat
actori care s-au pliat pand la identificare pe rol. Un exemplu este cel consemnat de Ion
Cazaban: ,,La lasi, Athena Georgescu este supranumitd «Coana Veta», dupd rolul in care
excela” (Caragiale si interpretii sai. Un secol de reprezentare pe scenele romdnesti,

Bucuresti, Editura Meridiane, 1985, p. 85).
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insu§i24, indeamnd la actiune. Este fireasca aceastd opinie, dacd ne
gandim ca numai asa putem sd ajungem la stabilirea relatiilor pe scena.
Un ajutor suplimentar il constituie didascaliile caragialiene, atat de
precise unele dintre ele in privinta actiunii, dar pe care actorul trebuie sa
le considere ca jaloane dupa care sa construiasca altele in concordanta
cu necesitatile scenei si ale personajului. Ceea ce revine in sarcina
actorului este tocmai mentinerea relatiei vii, indispensabile pentru
partenerul de scena si captivante pentru public. Peter Brook numeste
aceasta calitate a relatiei ,,sclipire” si adauga faptul ca, fara ea, publicul
se plictiseste. In continuare, di un exemplu atat de des intalnit in cazul
montdarilor cu piesele lui Caragiale: ,,Calitatea operei ne poate conduce
la ce-1 mai bun, dar si la ce-1 mai rdu. Cu cat nivelul operei e mai
ridicat, cu atét plictiseala risca sa fie mai mare, daca spectacolul nu e
bun”®. Nu se pune aici problema calititii pieselor lui Caragiale din
punct de vedere literar, caci raspunsul e de la sine inteles, Tnsad felul cum
sunt ele transpuse scenic constituie obiectul nostru de studiu. S-au vazut
multe situatii in care actorul, ,,ambetat” de replica auctoriald atat de vie,
plina de verva si cu o forma echilibratd, a uitat sa gaseasca formula
interpretativd care sa dea sansa replicii sa isi gaseasca loc intr-un
context, Intr-o relatie cu o anumita intentie.

Particularizand, vom spune ca, pentru interpretarea scenicd a unui
personaj caragialian, actorul are nevoie, pe langd cele mentionate mai
sus, si de har. Cum altfel s-ar putea ridica la nivelul unor opere

dramatice exceptionale? Eugene Ionesco, creatorul teatrului absurdului,

K. S. Stanislavski, Munca actorului cu sine insusi. Insemndrile zilnice ale unui elev,
in roméaneste de Lucia Demetrius si Sonia Filip, Bucuresti, Editura de Stat pentru Literatura si

Arta, 1956.

% Peter Brook, Spatiul gol, ed. cit., p. 22.
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surprinde tocmai calitdtile specifice limbajului pieselor celui pe care il
considera maestru, germenii puternici ai noii categorii estetice:
,Distanta dintre un limbaj pe cat de obscur pe atat de elevat si siretenia
meschind a personajelor, dintre politetea lor ceremonioasa si necinstea
lor funciara, adulterele grotesti [... ] fac ca in cele din urma acest teatru,

260 astfel

mergand dincolo de naturalism, sa devind absurd-fantastic
incat critica societatii vazute monstruos sda capete o ,ferocitate

nemaipomenita”.

Arta actorului din perspectiva multipla: Caragiale fata cu
teoreticieni ai teatrului european

Consideram importanta 1 utila o comparatie a viziunii
caragialiene despre arta actorului cu cea a teoreticienilor europeni. In
primul rdnd nu trebuie sd uitam ca, pentru I. L. Caragiale, teatrul
insemna spectacol. O piesa de teatru poate sa fie interesantd si din punct
de vedere literar, Insd adevarata masurd si-o va dovedi la punerea in
scend. De aceea, rolul acordat jocului actorilor este considerat esential:
,Prin urmare la teatru arta executiunii are o importantd cu atit mai
mare, cu cat materialele lor de constructie sunt deosebite suflete
omenesti, iar nu pietre si lemne””’.

Dramaturgul numeste arta actorului artd a executiei §i, mai tarziu,
alaturd acesteia echilibrul si puterea constructiei personajului. Sesizam
aici si glasul directorului de scena Caragiale, care are o viziune precisa

asupra artei interpretative. Din multitudinea de calitati pe care le cere

actorului — mobilitate fizica si intelectualda, perseverenta, inteligenta

26 Eugen lonescu, Note si contranote, ed. cit., p. 156.
*"1. L. Caragiale, Ceva despre teatru, in Opere, 111, editie ingrijita de Paul Zarifopol si
Serban Cioculescu, Bucuresti, 1942, p. 295.
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creativd —, remarcdm doud functii elementare: conditia fizicd si cea
spirituald, ori sufleteasca. ,,Asa e, actorul este un instrument, al carui
instrument este induntru: spiritul, sufletul lui. Instrumentul artistului,

28 4 .. . . . .. .
”~". In privinta primei afirmatii Antonin

acolo std chestiunea cea mare
Artaud va merge mai departe facind o precizare interesanti: ,.in orice
fiinta omeneasca exista trei principii cunoscute de vechii alchimisti:
corpul, sufletul si spiritul ce trebuie atins. Prin combinarea armoniilor
vom incerca sd trezim o sensibilitate care nu este pierdutd, ci parca

izolatdi de o infinitate de obstacole””

. Si unul si celalalt dintre
teoreticieni face consideratii referindu-se la actorii profesionisti care,
scrie Artaud, s-au pastrat ,,puri” sau care sunt capabili de ,,sinceritatea
sinceritatii”, dupa Caragiale.

Alaturarea celor doi termeni, ,,simtirea simtirii” si ,,posedarea”
actorului, par la prima vedere un nonsens, pentru ca sunt contradictorii
si nu par sa-l aduca pe interpret pe un drum sigur.

Si totusi ,,simtirea simtirii”, Tnteleasa prin prisma lui Chekhov ca
»eul superior” - nivelul la care actorul are libertatea interioara de a da
frau liber imaginatiei, de a improviza, de a-si manifesta originalitatea si
inventivitatea -, il fac pe acesta charismatic, plin de viata, sclipitor in
rolul pe care-l interpreteaza.

In Ceva despre teatru, Caragiale incurajeazi actorii si
subordoneze textul dramatic posibilitatilor si talentului lor interpretativ.

Un joc performant al actorilor, asa cum rezulta din cele prezentate pana

* Idem, p. 278.
¥ Antonin Artaud, Teatrul si dublul sau urmat de Teatrul lui Séraphim si de Alte texte
despre teatru, in romaneste de Voichita Sasu si Diana Tihu-Suciu, postfata si selectia textelor

de Ion Vartic, editie ingrijita de Marian Papahagi, Cluj-Napoca, Editura Echinox, 1997, p. 154.
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acum, presupune si crearea si sustinerea unui ritm al jocului, intocmai
ca in sustinerea unei buciti muzicale: ,,Ritmul — iatd esenta stilului”*’.

Dramaturgul considera important acest element in tot ce inseamna
realizare artistica, mai ales in spectacolul de teatru, cu toate rigorile
tehnice si artistice pe care le presupune, cat si in scrierea dramatica.
Daca 1. L. Caragiale considera ritmul ca parte esentiald intr-o
constructie care duce la echilibru, la armonie, Artaud ii confera valente
in plus, ulizdndu-1 ca mijloc de ,,manipulare organica”, cu aceeasi
utilitate pe care o di intregului lui sistem teatral: ,Incilecarea
imaginilor si a miscarilor va duce printr-un complot al obiectelor,
tacerilor, strigatelor si ritmurilor, la infiriparea unui adevarat limbaj
fizic, pe bazd de semne si nu de cuvinte. Caci trebuie sd intelegem ca in
aceasta cantitate de miscari si imagini, luate Intr-un interval de timp dat,
vom lasa atat linistea cat si ritmul sa intervina, dar si o anumita vibratie,
o agitatie materiald, alcatuite din obiecte i gesturi facute cu adevarat si
intrebuintate cu adeviarat™'.

Ce intelegem de aici este cd, in conceptia ambilor teoreticienti,
ritmul este Tnsdsi viata. Fie cd ddm un impuls ritmic unei imagini sau
unei miscari, fie ca dam sansa ritmurilor sa coexiste, produsul finit va fi
insufletit, imbogatit 1 va raspunde mai bine necesitdtilor spectacolului:
»Multi au tendinta sa uite ca existd doud feluri de ritm in teatru: ritmul
interior 1 ritmul exterior. Ritmul interior poate fi definit ca
succesiunea, evolutia mai mult sau mai putin rapida a ideilor,
imaginilor, sentimentelor, impulsurilor. Ritmul exterior se exprima prin

derularea mai mult sau mai putin vie a actelor si a replicilor”*.

3 Idem, p. 68.
*! Antonin Artaud, op. cit. , p. 100.
32 Michael Cekhov, op. cit. , p. 121.
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Construirea semantica a unor personaje

Pentru interpretarea personajului Zoe din O scrisoare pierduta,
profesoara de arta a actorului a propus o viziune moderna asupra rolului
s, In consecintd, am pliat necesitdtile personajului pe elementele de
noutate. Era vorba in fapt de schimbarea si actualizarea contextului
social in care se desfasoard actiunea si relatiile dintre personaje.

In Scena 6 din Actul IT s-a renuntat la decorul de salon si actiunea
a fost mutata Intr-un spatiu public — o gradina de vard unde, in contextul
evenimentelor, se intdlnesc de altfel mai multe personaje caragialiene.

Zoe e o tanara femeie de afaceri, fard scrupule, tenace, care
incurca si descurca itele actiunii, cu luciditate. Argumentand indemnul
,,Zoe, fii barbatd”, am intruchipat psihologia masculinitatii’® unei femei
ajunse la apogeul carierei sale, dornice sa céstige cu orice pret, personaj
pentru care riscul si compromisul sunt simple detalii dintr-un plan bine
stabilit. Pentru Zoe, feminitatea este un accesoriu comportamental si
strategic, pe care-l stdpaneste din necesitate, dar magistral, si la care
apeleaza atunci cand nici logica si nici abilitatea intrigilor subterane nu
mai dau rezultate.

Vorbirea i tradeaza totusi gandul. Glasul mieros, dulceag si cu
tente viscerale dezvdluie ferocitate. Cum personajele caragialiene se
exprimd in torente verbale, am alternat exercitiile de rezistenta fizica si

cele de respiratie. Am lucrat tehnic monologurile pe care urma sa le

3 .. - . . . -1 .
33 De altfel, viziunea este, dacd nu aidoma celei a lui G. Cilinescu despre Zoe, din

Domina bona, atunci in spiritul a ceea ce istoricul literar afirmd despre masculinitatea

pesonajelor feminine din literatura romana. (Cf. G. Calinescu, Pagini de estetica, antologie,

prefata, note si bibliografie de Doina Rodina Hanu, Bucuresti, Editura Albatros, 1990, p. 151
. u.)
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interpretez scenic, dar si pe acelea care nu reveneau partiturii mele, in
ideea unei mai bune asumari a discursului caragialian.

Am construit secvential relatia cu partenerul de scend, pentru ca
am urmarit redarea comunicarii — noncomunicare, pornind de la ideea
cad Zoe, cu o staruintd diabolica, incearca secundd de secundd sa-si
urmareasca planul prestabilit, iar dialogul cu partenerul Tipatescu este
interesant atata vreme cat acesta nu se abate de la reguli. Am urmarit o
semidedublare intre luciditate si arsenalul tipic feminin.

In timpul rizboiului, spectacolele cu O scrisoare pierdutd
continud: la Bucuresti, Maria Filotti; la lasi, Eugenia Protopopescu; la
Craiova, Aurelia Teodorescu; la Timisoara, Jeny Moruzan.

Dupa razboi, in stagiunea 1948-1949, in celebra distributie de sub
regia lui Sica Alexandrescu, reapare Elvira Godeanu, dublata de Aglae
Metaxa. Spectacolul este reluat, sarbatorindu-se 500 de reprezentatii de
la premiera absolutd, in octrombrie 1950, cu distributia partial
modificatd, Eugenia Zaharia infatisdnd-o pe Zoe (care o mai
interpretase in 1938, sub regia lui Vasile Enescu).

Un rol deosebit face, in 29 ianuarie 1972, Rodica Tapalaga, in
tandem cu Toma Caragiu in rolul lui Tipatescu. Regia si scenografia
apartineau lui Liviu Ciulei, la Teatrul ,,Lucia Sturza Bulandra”. Avem
sansa de a revedea acest spectacol datorita faptului cad a fost imortalizat
pe banda de celuloid si conservat in filmoteca Televiziunii Roméane. La
lIasi, in 1975, sub regia Ancai Ovanez, rolul revine Lianei Margineanu.
In 1979, Liviu Ciulei reia spectacolul, cu Mariana Mihut si Victor
Rebengiuc in rolurile celor doi amanti®®. Si aceasti versiune a fost
filmata, incat putem compara jocul celor doud actrite, cu mult folos

pentru tinerii invatacei in domeniul artei actorului.

** Cf. Ion Cazaban, op. cit. , pp. 242-266.
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Si pentru ca personajul Mita din D-ale carnavalului a fost
interpretat in cadrul aceluiasi spectacol, linia viziunii auctoriale a fost
pastrata, la fel si stilul interpretarii clasice, considerandu-se ca
elementele caracterului ei dinamic sunt valabile in orice context. Mita —
femeie cochetd, cu trasdturi care nu-i tradeaza conditia sociald (rochie
de matase, pantofi cu toc etc.) — 1i dd intélnire lui Nae la Gradina de
vara. Aici, dupa propriul plan, vrea sad-si apere dragostea tradata.

Am ales pentru infiriparea personajului pe cale sa-si piarda
identitatea Scena 9, Actul 1. Ravasirea sufleteasca, ,,ambetarca”,
»ambitul” de a-l recuceri pe Nae fac din Mita o fiintd coplesita de
situatie, care se agatd de ,actiuni scenice” ce i-ar putea readuce
echilibru interior. Incd de la inceput, am lucrat cu partenerul de joc la
gradarea intensitatii tensiunii scenice, considerand acest fapt cheia
reusitel. Am avut in vedere nuantele si originalitatea rostirii replicilor.
Fiind un personaj mult si in care s-au ilustrat multe actrite importante,
am Incercat sa tin la distanta orice material scris, audio sau video care
mi-ar fi putut influenta abordarea scenica. Cum, la un moment dat,
isteria ia forme grotesti, am avut tot timpul in atentie potentarea jocului
catre acest moment culminant.

Pentru cd nu stdpaneste spatiul de joc, desi face eforturi
zadarnice, gesturile dezarticulate ale desperatei Mita, frante Tnainte de a
fi finalizate, pot da usor imaginea unei marionete cu fire, apropiind, din
punctul de vedere al semnificatiei, tehnica interpretarii acestui personaj
de sensul teatrului absurdului, in care personajele sunt dezumanizate,
transformate in fantose, in manechine incomplete, purtate de nonsens

spre distrugere.
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Caragiale — regizor

Desi in plan european se intrezdresc abia premisele functiei de
regizor de spectacol, prin montarile vegheate de Caragiale practica
teatrald pare sd fi luat la noi un oarecare avans. Din Memoriile lui
Nottara, care a pus 1n scend, impreund cu Paul Gusty, toate comediile
dramaturgului, avem marturii depre Caragiale-regizor. Pentru O
scrisoare pierduta autorul s-a aflat in sala si ,,fiecare actor a creat tipul
asa cum i-a ardtat autorul ca-1 vede”. Caragiale nu se rezuma doar la
indicatii teoretice, ci urca pe scend si indruma actorul in gestica si
tonalitate, pe linia personajului creat de el. Tinea foarte mult la comicul
de situatii si de limbaj, fiind preocupat, de asemenea, de maniera
,naturald” in care interpretau actorii. In epoci, acestea au devenit mdrci
ale stilului caragialian, asa cum generatia care a beneficiat de indicatiile
scenice ale dramaturgului a fost luata drept model de catre cei care i-au
urmat.

Si la prima montare de la lasi cu O scrisoare pierduta, Caragiale
a fost de fata. in conceptia lui, teatrul era ,,0 artd independenta, care
(...) trebuie sa pund in serviciul sau pe toate celelalte arte, fara sa
acorde vreuneia dreptul de egalitate pe propriul teren”. Caragiale vedea
teatrul ca pe arta totald din care faceau parte integrantd arta actorului,
regia, scenografia. Cit priveste arta actorului, 1 se parea, importanta
,orchestrarea actorilor” pe scend, adicd jocul unitar in avantajul
ansamblului, prin expresivitatea scenicd, prin modul in care acestia se

migca pe scena.
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Cateva reguli de punere in scena; potrivirea actorilor cu
rolul, gestica, discretia, adecvarea rostirii la rol, tonalitatea,
improvizatia

inceputul secolului XX a adus, din punct de vedere artistic,
impunerea teatrului lui Antoine, cu consecinte in maniera de joc si a
viziunii regizorale.

Cat priveste teatrul caragialian, urmeaza o perioadd de constituire
a unel spectacologii caragialiene si de precizare a unor criterii de
interpretare. In anii care au urmat s-au remarcat, prin originalitatea
interpretarilor, 1n diferite productii, Ion Brezeanu (Cetateanul
turmentat), Elena Levanda (Zoe), Maria Ciucurescu (Veta) s.a. ,,In
cateva decenii de la aparitia lor, piesele lui Caragiale au stabilit o
traditie de interpretare, definita atunci prin comicul jucat cu seriozitate,
dupa preferinta dramaturgului, respectatd de regizorii sdi C. I Nottara si
Paul Gusty”. In ceea ce priveste stilul scenic adecvat reprezentirii
repertoriului caragialean in perioada imediat urmatoare — interbelica —
se va invoca existenta unui ,,model” de interpretare autorizat de
dramaturg, se va evoca ,traditia” jocului memorabil al unor actori.

Tot atunci, s-au 1impus cateva criterii scenice necesare
interpretdrii dramaturgiei lui Caragiale si anume:

— naturaletea jocului comic

— ,adevarul imaginii actoricesti”’, inteles ca redare scenicd a
realitdtilor socio-politice autohtone

— verva jocului actoricesc, care anima comportamentul pe scena
(exemplu: Maria Ciucurescu §i Aristizza Romanescu, cele doua

interprete care o infatisau pe Zoe exemplar din acest punct de vedere).
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Perioada 1919-1944

Existd, in aceasta perioada, o oscilatie intre traditie si
modernitate. Are loc o predare de stafetd, vechea generatie a
Htitularilor” fiind treptat inlocuitd sau dublatd de tinere sperante ale
teatrului romanesc. Acestora li se cerea pastrarea ,,atmosferei epocii”,
cat si ,,mentinerea caracterului personajelor”; dar, inevitabil, acestea vin
numai dupa ce trece tracul, nesiguranta primei interpretari; apoi,
ascultand sugestii pretioase §i cdutand contributii proprii la portretul
personajelor.

Pana in 1930 s-au consemnat §i nereusite cu spectacolele
Caragiale, din cauza neglijentelor si inadvertentelor in ceea ce priveste
scenografia, dat fiind faptul ca timpul actiunii si vestimentatia unei
piese ca O scrisoare pierduta erau arhicunoscute in epoca.

Pentru a ne da seama mai bine ce se intelegea in acea perioada
prin ,,inovatie regizorald”, dam exemplul urmator: o montare regizorala
Lrespectuoasa si atentd” este consideratd viziunea scenicd oferitd de
Vasile Enescu in 1927 (mergea pe linia lui Paul Gusty, care era
credincios directiei auctoriale) cu spectacolul O scrisoare pierduta,
avand ca interpreti pe Elvira Godeanu (Zoe), Costache Antoniu
(Pristanda) s.a. Regizorul se luptd pentru pastrarea traditiei
interpretative mostenite de la Caragiale (fiind unul dintre aceia care a
asistat la repetitiile cu Paul Gusty si Caragiale). Asa cum arata Camil
Petrescu, de obicei regizorii isi exprimau, inainte de premiera,
atasamentul fata de traditie, pentru ca, dupd spectacol, sa fie acuzati de
»inovatii” si, cel mai frecvent, de imixtiunea ,,sarjei” — adica addugarea
de catre actor a unor detalii comice, ,,de exterior”, mergandu-se pana la

accentuarea unui profil caricatural.
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Cel care isi poate atribui, cu adevarat, apelativul de ,,novator”
este Sica Alexandrescu, care regizeazd, de altfel, toate cele patru
comedii. Prima punere in scend o face cu D-ale carnavalului, in 1927,
la Gradina Marconi. Camil Petrescu consemneaza ca actorii au pus
accente acolo unde nu erau, iar ambianta scenografica a fost tratata cu
umor. Nu era urmdritd o autenticitate in sine, asa cum nu va fi nici in
1937, in montarea piesei O noapte furtunoasa la Teatrul Comedia,
avand 1n distributie pe Ion Iancovescu (Rica Venturiano), Maria Filotti
(Veta), Silvia Dumitrescu-Timica (Zita). Aici regizorul a optat pentru o
solutie intermediard, intre traditie si inovatie, in limitele textului. A
pastrat stilul si a adus, totusi, un ritm nou. Se observa o distantare
cvasiironicd fata de personajul interpretat.

In 1934, la o gradina de vari a Bucurestiului, Noaptea...se juca
intr-o cheie politizata®: Spiridon — aici, multiplicat! —, persecutat
sistematic de stapan, nu mai suporta robia si se revolta, cu avantajul de-
a fi (datoritda regizorului) superior numeric; pana la fredonarea
Internationalei, nu mai e decat un pas... Aceeasi sursd precizeaza ca
piesa a fost jucatd, in viziuni asemanatoare, si in lagarul de la
Grosolovo ori in inchisoarea de la Dumbraveni.

O montare demnad de luat in seama este cea a lui V. 1. Popa cu D-
ale carnavalului in 1940, realizata la Teatrul Munca si voie bund, unde
jucau: Nelli Caracioni (Didina Mazu), V. Vasilescu (Nae Girimea), lon
Manta (Pampon), Sereda Sorbul (Mita Baston). Spectacolul se remarca
printr-o energie debordantd, intervenind schimbari de ritm, momente de
»ralenti”, executii comice, sublinieri muzicale la intrarea personajelor in

scend, desfasurdri coregrafice.

» Cf. Margareta Andreescu, Teatrul proletar in Romdnia, Bucuresti, Editura

Meridiane, 1988, p. 148.
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Anii 1945-1980

Dintre toate spectacolele montate de Sica Alexandrescu, O
scrisoare pierdutd se evidentiaza net. In spectacolul din 1948, de la
Teatrul National, se remarca organicitatea, inovatia ponderata, departe
de sarja comica ieftind si de bufonerie. Montarea isi propunea sa
accentueze latura psihologica, nemultumindu-se sd preia traditia; mai
precis, a dezvoltat-o creator. Avandu-i in distributie pe Radu Beligan,
Grigore Vasiliu Birlic (Agamita Dandanache), Alexandru Giugaru
(Trahanache), Ion Talianu (Catavencu), Elvira Godeanu (Zoe), Marcel
Anghelescu (Pristanda), a reusit sa realizeze un interesant ,,document
social”.

Sica Alexandrescu, in O noapte furtunoasa (1952), s-a bazat pe
doud puncte cheie: 1-a lasat pe Caragiale Tn epoca sa si a putut beneficia
de cea mai stralucitd echipa de actori din istoria teatrului romanesc.
Péana si rolurile secundare erau asumate de interpreti valorosi!

Tot Sica Alexandrescu a facut, in aceeasi perioada, filmul O
scrisoare pierduta si o inregistrare radiofonica;

Montarea remarcabila a lui Lucian Pintilie la Teatrul Bulandra,
din 1966, i-a avut in distributie pe Octavian Cotescu (Girimea), Toma
Caragiu (Pampon), Marin Moraru/Dumitru Furdui (Cracanel), Gina
Patrichi (Mita Baston), Rodica Tapalaga (Didina), Stefan Banica
(Iordache);

O viziune noud asupra rolului Pampon a avut Toma Caragiu, care
nu ezita sd-si manifeste violenta, de cate ori avea ocazia: batea pe
Cracinel, pe servitoare, pe cei din bal. In interpretarea Ginei Patrichi,

republicana parea o fiintda rdvasitd si la propriu, s1 la figurat,
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nepieptanatd, cu rochia slinoasa, avand un aer pierdut; obosita, avea
gesturi nesigure si vorbirea ingdlata, nu simula nebunia, ci chiar era
nebund (nu cunostea jumatati de masura).

Viziunii regizorale i s-a reprosat, totusi, exagerarea grotesca si
excesele naturaliste, dar, dincolo de asta, i s-a recunoscut originalitatea.
Pentru prima data, gratie lecturii lui Pintilie, este dezvaluita violenta
atroce a personajelor caragialiene. Violentd pe care regizorul o aduce si
in filmul De ce trag clopotele, Mitica? Figura emblematica a peliculei —
Mitocanul Roman, in proces ireversibil de dezumanizare. Regizorul,
insa, imbraca fondul de ferocitate, de tristete, de tragedie intr-un invelis
comic.

Anul urmator, Noaptea... are premiera pe scena Teatrului de

Comedie, in regia lui Lucian Giurchescu.

Montarea lui Alexa Visarion din 1980 de la Teatrul Giulesti cu O
noapte furtunoasa are loc intr-un spatiu ravasit si murdar, in care
personajele traiesc o stare de somnolentd permanentd, de sldbiciune
fizica, dar, paradoxal, nu ezitd sa-si arate ferocitatea. Aureliu Manea, in
Conu’ Leonida fata cu reactiunea (1980), la Teatrul National din Cluj-
Napoca, aplica cu discretie o viziune metafizicd pe un material satiric.
Tompa Gabor, In montarea cu O noapte furtunoasa (1984), la Teatrul
National din Tirgu Mures, prezintd o lume care traieste teatral, cu
gesturi si aere conventionale, hiperbolizata intr-un registru aproape
grotesc.

Mircea Cornisteanu pune in scena, in 1984, D ale carnavalului, la
Teatrul National din Craiova; la final, accesul de violentd colectiva il

are ca victima pe Catindat, singurul personaj nevinovat al comediei.
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Dragos Galgotiu, in 1984, la Teatrul Municipal din Ploiesti,
monteazd D’ale carnavalului, punand in valoare motivul ,lumii ca
teatru”, lordache fiind cel care misca ,,marionetele in scena”.

1985, Budapesta, D-ale carnavalului, in regia lui Gothar Peter. O
cronica din revista Teatrul (nr. 10/1985) precizeaza un lucru aproape
incredibil: ,,Rar ne-a fost dat sa asistdim la un spectacol pe acest text in
care regizorul, scenograful si interpretii sd nu inoveze”. Dar nu se-
ntelege pana la capat, din relatare, daca atitudinea maghiarilor era una...
de bine!

1986, Teatrul Nottara: O noapte furtunoasa in regia lui Dan
Micu. Spectacol cu idei §i masurd. Veta (jucau alternativ Margareta
Pogonat si Ruxandra Sireteanu) avea migrene dese, tipice nevestei
neglijate; retinutd, prima; senzuala, cealaltd. Despre Diana Lupescu
(Zita) aflam din cronici ca ,,temperamental, e o isterica si cu accese de
nimfomanie” (C. Radu-Maria, ,, Teatrul”, nr. 2/1987).

1988, la Nationalul iesean, Ovidiu Lazar, aflat la debut, face o
Noapte... interesantd, desi inegald, in care Valentin Silvestru remarca
jocul Violetei Popescu — Veta, ,,cu verva, cu nostime avanturi oratorice
moralizatoare” si crede ca in Zita, Carmen Tanase a fost ,,inadecvat
distribuitd” (,,Romania literara”, nr. 14/1988).

Siviu Purcérete, in O scrisoare pierduta laTeatrul Mic (tot in
1988), chiar din prima scend a piesei propunea o cheie ineditd de
abordare: prefectul cinta la flaut muzica preclasica, intr-o gradina

luxoasa.
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Dup4 1990

Una dintre primele reprezentatii caragialene postdecembriste cu,
O scrisoare pierduta, Piatra Neamt, (1991), poartd semnatura regizorala
a lui Nicolae Scarlat (autorul mai vechii Scrisori... tirgmuresene).

In 1994, la Tirgu Mures, Mircea Cornisteanu (unul dintre putinii
care se poate lauda ca a montat toate textele mari ale clasicului!)
propune o noua Noapte: noud, in primul rand, fiindcad se juca in
costumele s1 decorul anilor postrevolutionari.

La Nottara, tot acum, Dan Micu reia Noaptea..., cu o distributie
tinara, in care femeile aduc un joc modern, surprinzator nu o data: ne
gandim la Crenguta Hariton (Veta) s1 Clara Voda (Zita). O noutate: mai
apare in aceastd montare un personaj feminin, Cantareata — rol jucat de
Andreea Macelaru.

1997, la Nationalul iesean, Sorana Coroama-Stanca vrea sd arate
ca in D’ale carnavalului lumea ,,nu e atdt de murdarad si nici atat de
mizerabild cum ne-o dezvaluise Lucian Pintilie.

In acelasi an, Mircea Cornisteanu propune a patra versiune a
Scrisorii..., pe scena craioveana.

Tot in 1997, un spectacol studentesc, semnat Radu Nichifor,
propune o idee valabild, in privinta Vetei: e gata sd-i cedeze lui Chiriac
si dupa ce ce realizeaza ca e vorba de o incurcatura!

O montare generos comentatd de critica a fost, Noaptea lui Mihai
Maniutiu de la Odeon, din 1998.

Se remarca, suscitdnd multe si contradictorii comentarii, viziunea
regizorala a lui Alexandru Tocilescu la O scrisoare pierduta (1999), la
Teatrul National Bucuresti, cu o distributie impresionanta: Ion Lucian,
Mircea Albulescu, Stefan Iordache, Florin Zamfirescu, George Ivascu,

Dan Puric / Marius Vizante, Magda Catone, Razvan Vasilescu.
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In acelasi an, tdnira Daniela Peleanu, ,sparge monopolul”
craiovean al lui Cornisteanu si propune, la randu-i, o Noapte...pe care
criticii o considera a avea ,,bun-gust” — ceea ce nu-i putin, in noianul de
montari socante prin trivialitate. Veta a fost Tamara Popescu, iar Zita —
Mirela Cioaba.

2002, Dan Tudor propune o noud Noapte..., la Galati. Veta,
(Tamara Constantinescu) e o ,,Ofelie de mahala”, iar Zita (Liliana
Lupan) ,,este o ingenud tomnateca, supraponderald si machiata la greu,
nerabdadtoare sa-si refaca stabilitatea eroticd”. Printre alte inovatii
danubiene: Ricd este jucat de-un bun actor ...aflat la virsta pensiei; §i ca
sd nu pard solutia bizara, nici Spiridon nu-i mai tindr e un ,haidamac
mongoloid, cu parul alb, ce misuna printre personaje precum Gulliver in
tara piticilor” — (Gabriela Hurezean, ,,National”, nr. din 18 iunie 2002).

Tot in 2002, Maniutiu realizeazda Conu Leonida, la Odeon.
Spectacol fellinian, cum l-a numit un critic.

2002, la Nationalul bucurestean, O noapte furtunosa, regia lui
Felix Alexa,

in 2006, se intampla un fenomen cvasibizar: scena ieseana, ,,Casa

lui Alecsandri”, propune — sacrilegiu? — un Caragiale... fara text!
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CONCLUzIl

Pentru a elabora o analizd complexd si nuantatd a
personajelor feminine caragialiene, am considerat cd o documentare
temeinica este mai fireasca. Mai intai am avut in vedere cronicile
dramatice ale spectacolelor Caragiale; apoi am considerat
indispensabile istoriile teatrului si, mai ales, volumele sintetice avand
drept subiect reprezentatiile pieselor caragialiene; am facut apel, de
asemenea, la marturiile consemnate ale actorilor si ale regizorilor
(amintiri, interviuri, note) si, la caiete de regie, lucrari speciale
consacrate spectacolului caragialian.

Pentru evolutia si specializarea unui tanar actor, am considerat
importanta focalizarea asupra analizei creatiilor dramatice
caragialiene 1n ipostaza de spectacol, de la primele reprezentatii, pana
la abordérile contemporane. Am acordat un spatiu mai larg
reprezentatiilor din secolul al XX-lea ale pieselor autorului, deoarece
am vrut sd punem in evidentd, cat mai detaliat, modul in care creatia
dramatica si chiar aceea regizorala a lui Caragiale a marcat epoca
modernizarii teatrului romanesc. Ceea ce a caracterizat fara doar si
poate aceasta epocd au fost modalitatile de interpretare scenica. De
asemenea, am considerat necesara o prezentare detaliatd a acestei
perioade pentru ca, asa cum rezultd din marturiile regizorilor de pana
la al doilea razboi mondial, viziunile scenice se raportau permanent la
perspectiva originara asupra textelor caragialiene. Chiar dacd, in
timp, modelul auctorial se estompeaza, el ramane ca un reper constant

in abordarile scenice, fie §1 prin negarea acestuia.
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Urmarirea evolutiel traversate de creatia dramaticd a lui
Caragiale pe scenele teatrelor roménesti ne-a condus la o observatie
de esenta: orice intdlnire cu o piesd ori cu un rol din piesele
dramaturgului roméan inseamnd o adevaratad scoala de artd dramatica
si de teatrologie in general. Solida insusire a notiunilor teoretice si
analizarea minutioasd a creatiilor artistice realizate cu piesele lui
[.L.Caragiale ne-a servit drept fundament pentru crearea partii
practice a tezei, redatd vizual, pe suport electronic.

Dificultatea interpretarii celor patru personaje feminine: Veta,
Mita, Zoe si Zita, care au pe alocuri puncte de interferenta, constd totusi
in diferentierea trasaturilor caracterologice si de temperament. Scopul il
declardm si il reafirmam: o singurd actritd interpreteaza patru personaje
caragialiene. Preocuparea principald a constat in cautarea nuantelor care se
regasesc 1n gest, frazare, intr-un cuvant, intr-o atitudine. Nu am recurs
totusi la solutii radicale §i nu am cautat originalitatea cu orice pret. Am
putea chiar afirma cd am pastrat linia unei viziuni interpretative
traditionale si nu am cautat noul cu ostentatie, cdutand sa pastram o linie
cat mai fideld textului si conceptiei caragialiene despre teatru. Astfel, am
realizat o lucrare formata din doud parti: prima, teoreticd, a doua, practica,
ce se completeaza si armonizeaza reciproc §i redau viziunea noastra asupra
modului in care intelegem afirmatia lui [. L. Caragiale cu privire la

modalitatea sa de situare in lume: ,,simt enorm si vad monstruos”.
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ANEXA. CONSIDERATII ASUPRA EXPERIENTEI
ACTORICESTI IN ROLURILE PERSONAJELOR
FEMININE DIN COMEDIILE LUI CARAGIALE

In partea practica a demersului nostru de cercetare, am interpretat
patru scene, considerate reprezentative pentru cele patru personaje
feminine ce fac parte dintre drammatis personae a trei dintre comediile
caragialiene: O noapte furtunoasa, D’ale carnavalului $1 O scrisoare

pierduta.

Toate cele patru personaje interpretate actioneaza si traiesc in
universuri distincte. Desi dau replica unui partener real (ca in scena
dintre Veta — Zita) sau unuia imaginar (Veta — Chiriac) jocul raméne
acelasi, modalitatea de interpretare nu se schimba. Am subliniat acest
fapt printr-un detaliu tehnic: personajele nu se privesc direct, ¢i avem
impresia ca-si vorbesc prin intermediari sau, mai mult chiar, ca nu se
asculta intre ele. La nivelul perceptiei, privitorul are impresia de
neconcordantd, de decala;.

Dificultatea interpretarii celor patru caractere, care, desigur, au pe
alocuri puncte de interferentd, consta totusi in diferentierea trasaturilor
caracterologice. Nu am recurs insa la solutii radicale de reprezentare si
nu am cdutat originalitatea cu orice pret. Am putea chiar afirma cd am
pastrat linia unei viziuni interpretative traditionale si nu am vizat noul
cu ostentatie. Scopul 1l declaram si il reafirmam: o singura actrita
interpreteaza patru personaje caragialiene. Preocuparea principald a
constat in cautarea nuanteler care se regdsesc in gest, frazare, Intr-un
cuvant, intr-o  atitudine. Pericolul ar fi fost acela de a reduce

interpretarea acestor personaje la schematizare pana la urma. Ceea ce
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credem ca nu a fost cazul. A spune cd am interpretat-o pe Veta ca pe o
tragediana, pe Zoe ca pe o femeie care trage sforile nu doar in ,,capitala
unui judet de munte” ar fi simplificator. De fiecare datd, am cautat
redarea unei palete emotionale, atitudinale, gestuale cat mai diverse si
am am cultivat in plus o oarecare imprecizie in intentiile personajelor
care, pand la urma, duce la ambiguitate si, extrapoland, chiar la impresia
de incomunicabilitate. In cazul de fatd, operarea procesului analizei

scenice ni se pare utila si justificata.

Veta

Dincolo de aparenta / posibila imagine de tragica, i-am impregnat
Veteil un aer sters, de femeie casnica, intr-o tinutd banala, neingrijita.
Pseudonimul Veta-Vetusta i1 se potriveste, iar activitatile sale, la fel de
casnice (coase) ne indreptatesc sa credem ca, in universul ei destul de
limitat, are acces doar cine 1 se aseamana.

Intalnirea dintre Zita si Veta are loc in gradina casei celei din
urma, caci, din felul in care se raporteaza aceasta la spatiu, tinand seama
de modul in care il urmareste cu privirile pe Chiriac, ne ddm seama ca
locurile 1i sunt familiare. Pe tot parcursul vizitei surorii ei, Veta isi
ascunde ingrijorarea care o macind cu privire la criza amoroasa
extraconjugald, prin gesturile casnice obisnuite, sperand ca doar-doar o
va determina pe Zita sd plece. Avem impresia ca cele doua tipuri
feminine fac parte din lumi paralele si totusi trdiesc in aceeasi mahala.
Cu o vitalitate moderata in comparatie cu cea a Zitei, Veta nu pare deloc
ospitaliera, ci mai degraba deranjati de prezenta acesteia. Isi
tempereazd izbucnirile nervoase printr-o respiratie greoaie, gesturi
repetitive pe care le face cu acul de la butoniera, curdtarea fetei de masa
de scame etc. Pana la urma, nu ar fi atat de grav daca sora ei ar sti de

relatia cu Chiriac, ci, poate, mai degraba s-ar preocupa daca sotul ei ar
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afla si mai apoi comunitatea in care trdieste. Ea stie cd, mai presus de
toate, trebuie sd apere onoarea de familist a Dumnealui si, de aceea, nu
lasda ca nici macar o iesire la Union sa-i pateze imaginea. La
amenintarea Zitei cd va face apel la ,,Nenea”, Veta isi revine miraculos
si devine vioaie instantaneu. Ea isi apara teritoriul, ca o femeie matura,
cu experientd, reusind in cele din urmd sa triumfe, spre disperarea
surorii.

Atitudinea pe care o afiseazd fatd de Chiriac nu are nimic erotic,
ci pare mai degraba o disputiconjugald care, din cand in cand, e
condimentata cu cateva jurdminte in stilul foiletoanelor romantioase de
tipul Misterelor Parisului, pomenite de Zita. Ele sunt rostite expozitiv,
dar cu o voce tanguitoare. S$i totusi, nu o putem acuza de prefacatorie
caci, la finalul scenei pe care am ales sd o interpretez, Veta e mai
inflacaratd ca oricand, ca de altfel orice tragediana care lupta pentru
dragostea ei. Am putea spune ca, prin desfasurarea de forte, lacrimi,
suspine, tanguieli, se asigura doar de ceva ce stia deja: ca prin

persuasiune ei il tine aproape pe Chiriac.

Zita

Zita pare sa fie contradictia intruchipatd. Nu vine in vizitd ,,cu
mana goala”, ci cu castraveti murati, pe care tot ea ii mananca la finalul
scenel, printre sughituri si vorbe de jale. La prima vedere ar putea trece
drept ,,0 dama buna” asa cum este catalogata Zoe, dar, de cum incepe
sd evolueze, ne dim seama ca locul ei bine meritat e tot in mahala. in
interpretarea acestui personaj, am accentuat discrepanta Intre ceea ce
vrea sd para §i ceea ce este 1n realitate, facand glisarea de la aparenta

imagine de vrabiuta care topdie cu gingasie si delicatete, pana la femeia
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lipsita de educatie, dar cdreia i1-ar surdde ideea unui mariaj de
convenientd, doar ca sd parvind cu orice chip, folosindu-si tot arsenalul
feminitatii. Cu umbrela de dantela si pana alba in par, nu se sfieste sa isi
caricaturizeze sotul: voce grava si gesturi grosolane, neasteptate pentru
o fiintd cu pretentia su aparenta unei gingasii rupte de dimensiunea
pamanteana...

Ea pare tot timpul intr-un exercitiu de exhibitie pentru a atrage
atentia asupra sa. Are gratuitdti Tn comportament, doar cu intentia
deliberata de a trai totul la cote de tensiune maxime. De fapt, un soi de
teatralitate de balci, In care evenimentul exterior inlocuieste / umple
existenta lipsitd de interioritare a personajului. Un exemplu in acest
sens e gestul de a bea de la sfarsitul scenei. Bautura o ajuta sd-si faca
curaj si mai ales o ajuta la trecerea de la extaz la suferintd si lacrimi-
extreme. Nu o banuim atat de strategica in actiunile sale Incat sa
foloseasca faptul cd stie de legdtura surorii ei ca pe o arma impotriva

acesteia, ci, mai degraba, ca pe o simplad rdzbunare de moment.

Mita

Si despre Mita am putea crede cd 1n esenta ei e o dama
cumsecade, numai ca o surprindem intr-un moment nefericit din viata
ei: trddarea amantului e peste puterile ei de intelegere si acceptare, iar
consecintele le vedem in scena pe care am ales sd o interpretez.
Debusolata si fara repere, e gata sa-si faca dreptate singura; in orice caz
dreptatea ei, pentru cad in starea revoltatd in care e, ar putea atenta cu
bisturiul din frizerie la viata oricui, dar mai putin la ei. Arma redutabila
— bisturiul — in cazul propriei persoane o sperie: sd moard toti, dar nu si
ea. Intr-o tinutd neglijentd, cu capul bandajat, si mersul sleampat, vine
la frizerie sd se rafuiasca cu tradatorul Nae. Numai ca situatia 1i este

potrivnica, iar din cauza intunecarii determinate de furie nu mai judeca
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cu claritate. Cu gesturi dezarticulate, care aduc vadit a femeia de
mahala, Mita Incearcd cu disperare sa-si aducd situatia in favoarea ei,
doar cd pierderea sticlutei cu vitriol o face total neinteresantd pentru
Nae. Mita se retrage ca o fiard ranita, care nu a reusit sa impresioneze
pe nimeni, trecand mai degraba drept o femeie iesitd din fire, care, pe

deasupra, mai starneste si rasul amuzat al celorlalti.

Zoe

Coordonatele pe care evolueaza personajul Zoe sunt diferite de
ale celorlalte personaje feminine. Zoe stie de la inceput ca va castiga; de
aici si singuranta de care da dovada. Acest fapt se reflecta in gesturile ei
clar determinate in spatiu, de rostirea rdspicatd, cu replici care se
inlantuiesc dand impresia de text rostit alb, fara nuante, de privirea
taioasa, uneori fara pic de feminitate. Din cand in cand, doar pentru
amuzamentul personal, schimba tactica si intrezarim un surds, o
cochetarie feminina, dar cu o vadita unda de dispret. Ca si Mita, nu
crede in gestul suprem, pe care il face numai demonstrativ: mimeaza
sinuciderea prin strangulare. Funia si flaconul de pastile sunt pretexte —
demonstratii de tragediana ieftind, in comparatie cu Veta a carei
implicare este sincera. Ea stie cd se aflad intr-o situatie jenanta pentru ea,
stie ca-1 poate face fatd, tot ce o deranjeaza este posibila patare a
imaginii, din pricina ineficientei masculului care ar fi trebuit sd o
protejeze. Din aceeasta cauza replica de la finalul scenei — ,,Lasa-ma” —

e spusa cu dispret, cu superioritate.
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