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Cuvint inainte

I.L. Caragiale nu are nevoie de initiative critice aniversare. Intrat profund in constiinta
esteticd si nu numai, scriitorul a devenit “al nostru” al tuturor, un reper cu valoare nationala.
Initial, o simpld temd de interogatie literard, scrisul lui Caragiale si-a extins semnificatiile lui
provocatoare in domeniul larg al antropologiei, la dimensiuni de relevanta filosoficd, axate
pe definirea unor trasaturi inseparabile de fiinga noastra, Caragiale convinge o datd cu trecerea
timpului cd a oferit prin teatrul si prozele sale o galerie de tipuri esentiale. Din aparent
periferice, vulgare si inculte, personajele sale s-au dovedit emblematice. Mai mult, ele au
reiterat, schimbindu-gi magtile dupa imprejurari, pind azi. Lumea caragialiana conserva dincolo
de limbajul agramat si comportamentul de paiatd un fond comic si nepieritor totodatd, cu
acoperire locala si totusi general umand. Ifosele de intiietate, “ambitul” de a fi cel dintii in
lume, stapineste tofi indivizii si orice popor, uneori cu relativd indreptatire, alteori cu
ostentafie iritantd. Caragiale a indrdznit sa ironizeze in scrisul sau idilismul etnic, al nostru,
dar si al altora, meteahna oarecum scuzabila la inceputurile romantismului exploziv, dar
devenitd cu timpul izvorul abundent al bombasticismului. In scrisul autorului se resimte un
"Nu” raspicat la adresa pseudomorfozelor umane. El numeste un astfel de act uman inautentic
moft, un cuvint sinteza sub pecetea caruia se umplu de ridicol diversele excese ale inchipuirii
de sine.

Idilismul etnic §i In general exacerbarea eului inclusiv a celui colectiv de care se
desparte Caragiale nu-1 situeaza pe scriitor in tabdra antiromanilor, cum s-a afirmat din crasa
neintelegere. Dimpotriva, romanismul sdu ne apare astazi foarte profund, dacd admitem cd e
necesar sa ne gindim in parametri exacti ai conditiei noastre de fiinte in lume, asa cum
suntem, cu puterea specifica de reprezentare. Caragiale ofera o lectie vie despre pastrarea
masurii, in limbaj si in fapta, in actul politic si in cel cultural; el este un adept al echilibrului
nascut din convergenta factorilor creativi §i un vrajmas al imposturii.

Volumul de fata atestd longevitatea operei caragialiene reflectatd intr-o suita de studii
semnate in mare parte de noi comentatori ai marelui autor, unii foarte tineri. Provocarea
operei caragialiene continud sa aiba ecou. Exegeze critice de amplitudine sau investigatii
stilistice §i poetice, paginile care urmeaza impun un scriitor al actualitatii, un "ales al nostru”,

intr-o acceptie semanticd evident pozitiva. “Alesul nostru”, Caragiale, este de fapt si alegatorul



nostru, scriitorul care ne-a descoperit §i ne-a propulsat in categoria unor imagini estetice
rezistente in timp. Caragiale ne-a “ales” fard ca noi in urma cu mai bine de un veac sa ne fi
manifestat aceastd optiune. Iar acum, paradoxal este cd noi il alegem pe el fard ca spiritul
caragialian si ne vrea cu tot dinadinsul. Intrim intr-o teribild aporie, suntem adeptii lui
“pentru contra”, care, desi nu ne face mai buni, ne tine treji.

V.E.
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CARAGIALE, "ALESUL NOSTRU”

Y. FANACHE

Abstract. The essay “Caragiale ‘Our Choice’ is composed of three parts: Caragiale’s Power,
Caragiale’s Political Man and Caragiale ‘Our Choice’. The axiological unifying element of these
three parts consists of an aestbetical paradox. Imagined as some anti-models (and implicity as
some counter-values) broken down in comicality, the characters of Caragiale’s world instead
of bringing forth a rejecting reaction, they have brought about, in the Romanian society, a
wave of sympathetic contamination. The real world imitates the fiction world, it becomes more
and more Caragiale like; but who knows, it might have been in this way at the very beginning;
the great writer was entrusted with giving it a first literary dimension. Caragiale has become
‘our choice’ (our aesthetical choice). His carnival like world is also the world of the Romanian
society, obstinate to the idea of law and civilization, to the proper effort and of authenticity
of the act of value.

I. PUTEREA CARAGIALIANA

Se pare cd semadndm din ce in ce mai mult cu lumea-nelume caragialiand. Conceptual
ne opunem din rdsputeri, afectiv ne jenim mai mult sau mai putin, surprinzind gesturi,
formule, reactii, initiative decupate din paginile maestrului. Ne descoperim, stupefiati, marcati
ereditar de personajele lui Caragiale. Scriitorul igi exercitd puterea asupra noastra contaminant,
ne prinde pe toti, tiranic, am ajuns sd ne fie fricd si rostim o fraza, s avem sau nu opinii
literare, juridice, umanitare, ca sd@ nu mai pomenim de atitudinile nationale, politice; ezitam
sa fim seriosi intr-o imprejurare grava, de rugine ca ne-ar lipsi sarea umorului §i ne-am simfi
persiflati de risul sceptic §i atotputernic al maestrului; tematori, folosind stilul “scaldat”, in
doi peri, din respect pentru Farfuridi, conservindu-ne pielea; ceddm aproape la intimplare
relativa noatrd independenta de caracter pe un “pupat” rentabil, reciproc avantajos si totdeauna
compromititor numai pentru noi. Indiferent de pozitie, de funciie, de prestigiu, de
autenticitatea unui spirit intervine pe neasteptate, ca si cum ar fi ascunsa pretutindeni, puterea
caragialiana, ne scoate “masca”, ne face de risul lumii si ne proiecteaza intr-o postura de-a-
ndoaselea. Orice am fi si orice am face alunecdm in carnavalesc i oferim celorlalti, 1a finele
destinului nostru, o imagine rdsturnata, "viceversa”, fajd de cea cu care am debutat in viata
publicd. In clipa in care ne inchipuim cd am scipat de presiunile sale discretionare, puterea
caragialiand ni se posteaza in fatd, neindurdtoare, ne taie rasuflarea §i ne sanctioneaza fard

drept de apel. Ne consumam existenta publica si probabil si pe cea particulara dupa bunul
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plac al misterioasei puteri, nu putem iesi din jocul ei de formule, suntem stapinifi si
manipulati de ea ca niste pdpusi, pind la pierderea identitatii. fn theatrum mundi romanesc
numele demiurgului care imparte rolurile este acela de Caragiale. Puterea caragialiand ne
decide aparenta personalitate inainte ca ea sd se fi conturat; insinuatd in orice virstd, ea ne da
chip de Goe, de Catavencu, de Apollo national, de Conu Leonida; infuza in oricare profesie,
ea il releva pe Chicos Rostogan, pe Caracudi §i pe Ghita Pristanda §i pe toate celelalte
“persoane insemnate”, intr-un halucinant repertoriu tipologic. Fenomenala putere ne da
sentimentul nerodniciei, al “societatii care std pe loc”, ca i cum ne-am fi niscut degeaba sau,
mai rau, ca nu avem nimic altceva de facut decit sd preludm un rol, care s-a tot jucat si care
ne asteaptd de mult. Suntem investiti existential intru Caragiale, bieti interpreti de fleacuri,
moftangii incurabili, trecdtori inutili printr-o viatd care nu ne apartine. Am ramas niste Mitici
fideli puterii caragialiene; absolventi ai gcolilor moderne ale vietii, europenizati, care va sa
zicd, am devenit din “jupini” incrincenati de patima onoarei §i de spiritul justitiar (“cine
mininca poporul 3 mearga la cremenal”) oameni cu “ceferticat medical” de martiri, cetdteni
cu “tdria” opiniilor, domni $i doamne in vizite prelungi si repetate; am deprins in fine
“manerele”, obignuinta reuniunilor protocolare, ne-am realizat visul, “dupa lupte seculare”
suntem mereu, daca nu in, cel putin prin Europa, independenti i suverani, “egali de suverani”,
ar zice Nenea lancu. Peste tot, doamna Moft gi domnul Moft igi semnaleaza onctuos aparitia
in posturi de comanda gi la banchetele cotidiene. Petrecerea vechilor personaje caragialiene
era o nimica toata pe linga zaiafeturile fara sfirsit, cu participare internaticnala, organizate de
urmasi. Biografia agrementata cu episoade de “luptd crincend” le conferd acestora aura de
martiri prosperi, aflai totugi in via{a. Catavencu, provincialul agresiv, s-a emancipat, discipolii
sdi s-au inmultit §i s-au metamorfozat in neobositi intreprinzatori; te miri in ce domeniu, isi
aroga innascutul tupeu managerial sub tutela devizei lansate de venerabilul lor maestru: “eu
sunt cel dintii”. Mania unicitatii, a liderului incomparabil, ia chipuri nebanuite in panoplia
tertipurilor, in locul “loviturilor” au aparut “tunurile”, scandaloase afaceri, greu de prevazut
de catre marele autor. Caragiale, socraticul, parea cd se amuza cind punea in gura personajului
sdu ostentatia intiietatii absolute, dar cine s-ar incumeta azi si conteste pind si celui mai
modest aspirant ambiful de a se considera cel dintii s-ar putea trezi intr-o “atmosfera

incarcata” fara iesire. Ne farmecd placerea de a fi primii, in ruptul capului nu putem accepta
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rindul al doilea, ne vrem “toti intr-o egalitate”, adeptii filozofiei conului Leonida, teoreticianul
carnavalului permanent, in care indivizii trdiesc iluzia cd se afla pe treapta cea mai de sus a
scirii sociale. O lume care 1si pretinde obsedant meritul de a fi cea dintii deodata cu ceilalii
membri ai sdi anuleazd ideea de autoritate, egalitarismul atins prin ignorarea criteriilor
valorice o dizolvd, cum observa Caragiale insusi intr-un “imens carnaval”, in roménescul
iarmaroc, al tambaldului civic si al turmentatiei lduntrice. Puterea caragialiand detine
suprematia datorita acestui electorat carnavalesc, longevitatea ei se intrejine din neagezarea
societatii, a ceea ce tot scriitorul numeste “strinsura de navald”, gramadire informa, confuza,
haoticd. Multimea vida, nestructuratd intr-o societate civila autentica declina in larma
simulacrelor. Societatea civilizatd se rdstoarnd in “fratras” (talmes-balmes), justa ordine
configuratd de individualitajile creatoare cade in platitudinea negativd a limbajului
desemantizat din care este imposibil si se desprindd asteptatul sens orientativ. Trancaneala,
absenta ordinii macro i microcosmice, arogan{a Intiietatii sunt principalele pirghii ale puterii
caragialiene. Stimulul ei isi afld sursa in criza de autoritate, proprie lumii carnavalesti. In
aceastd lume-nelume, unde, cum spune maestrul,”toti comanda si nimeni n-asculta”, indivizii
se consuma in vanitatea lor de fiinte unice, intr-o singuratate demagogicd, bufona, refractara
dialogului semnificativ. Puterea caragialiand atinge sublimul comic in imaginea de Hristos
ramolit a gingavului Agamemnon Dandanache. Descendentul ambiguu al unei familii cu trecut
istoric, personajul coboard, in calitate de trimis al Centrului, in ipostaza de mintuitor intr-o
lume care nu-l intereseaza si, care, la rindul ei nu-l asteapta. Fantosa misteriosului Centru,
Agamita ignora sfinta lui indatorire mesianica, aceea de “ales”, dupa cum lumea in care a
descins nu este pregatitd sia creadd in minuni. Ce i-a mai ramas, vazindu-se aclamat de
mulfimea turmentatd, care nu stie exact cu cine are de-a face, este sd-gi intre in rol,
comportindu-se ca un Hristos de camaval, sa joace asadar pe “mintuitorul” (“te deranj”).
Agamita este o epifanie negativi, reprezentantul puterii supreme proiectate in moft. Marele
agteptat isi schimba profilul in mic moftangiu.

Crizei de autoritate, declinatd in nesfirgita sarbatoare camavalescd, i se dasociazd
absenta creatiei durabile, ca §i impactul fragil al formelor de comunicare, oricit ar fi ele,
atunci cind sunt, de adevarate si de profunde (“Degeaba strig eu..., cine m-aude?”). Lumea

se camavalizeaza (se caragializeaza?), atrasd de sclipirea decorului, valoarea §i non-valoarea
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se amestecd in virtejul uniformizant al comediei: “lumea aceasta seamdna cu un vast bilci In
care totul e improvizat, totul trecitor, nimic infiinat de-a binelea, nimic durabil”, conchide
Caragiale (4, p.72). Individul insusi, luat in sine, cu ambifurile lui insafiabile, cu setea si
turmentatia lui nepotolite este o componenta a acestui bilci. Spatiul sau interior apartine unei
constiinte labile, disponibild surprizelor oferite de marele spectacol al lumii.

Recunoscutd sau nu, puterea caragialiand se implica in lumea noastra ca forta a
destinului, ea conteazai ca a cincea putere, de naturd esteticd. Influenta acestei puteri estetice
se exercita pe cai diferite §i In forme deconcertante. Ea nu elaboreaza legi, nu le pune in
executie, nu ne judecd si nu ne comenteazi. Fireste, nu ne condamnd, releva, atita tot, cu
zimbet ironic, imagini vii analoage cu galeria de personaje puse in circulatie in urma cu mai
bine de un secol. Putere esteticd (sensibild, va si zicd), neobisnuita putere caragialiand isi
deplinge, paradoxal, propria sa expansiune, invazia sa nestingherita in spatiul lumii roméanesti.
Un fel de uimire constatatd de absenfa unei rezistente care s-o facd si dea’ inapoi, sa fie chiar
invinsa, rdsturnata, ii creeaza adevarate stari de cogmar: “Pun miinile la ochi...”. Ciuditenia
acestei puteri consta in a fi devenit dominanta fard a fi dorit-o, aproape bucuroasd cind un
filosof indignat, un critic savant sau un cetdtean din multimea anonimi se intimpla si-i strige
in fatd: “Jos puterea caragialiana!”. Departe de a se incdpafina sd se mentini deasupra, puterea
caragialiand incearca si pardseascd scena istoriei, sd se lepede de noi, micar de o parte din
lumea noastrd. Din ratiuni obscure, ii refuzam "demisia” si o realegem, generatie dupd
generatie, cu insufletierea unor hipnotizati. Oricit am fi de batuti la cap, nu renuntam la
puterea caragialiand, lisindu-ne in “grija” sforilor cu care ea ne manipuleazd existenta...
Preferam condiﬁia de marionete probabil dintr-un fel de lene de a fi noi insine sau poate dintr-
un fel de frica. §i, ca sd nu se observe lagitatea in care ne complacem, aplandim frenetic
destinul nostru de umiliti. In loc si ricnim “jos puterea caragialiand” ne frecim cu satisfactie

palmele si, imbujorati de emotie, ne spunem unii altora; “Caragiale, alesul nostru”.

II. OMUL POLITIC CARAGIALIAN
"Eroii caragialieni sunt innebuniti de politici” Eugen Ionescu, Note si contra-note
1. "Romaénia are un Moliére al ei”, admitea Hagdeu referindu-se la marele nostru

comediograf. Cuvintele pareau in urma cu un secol o gluma cordiald, astizi ele nu mai mird
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pe nimeni. Caragiale, asemenea confinelui sdu francez, a creat, in spiritul tipologiei clasice,
o galerie uluitoare de portrete comice, viabile dincolo de circumstantele spatio-temporale. Dar
scriitorul romén nu numai ci a cultivat ipostazele consacrate ale omului comic, el le-a sporit
cu cel putin una pe care Moliére nu o avusese in vedere: a politicianului comic. In imaginarea
variantelor tipologice ale personajului politic, Caragiale are putini rivali. Cu pasionalitate
aproape diabolicd, el urmdreste avatarurile omului politic pe virste si pe sexe, in viata publica
sl cea intimd. Inventivitatea caragialiand acoperd lista tuturor situatiilor posibile de afirmare
ale intereastului de politica, pentru a conchide, cu zimbet rece: omul politic = omul comic.
$i cum, in lumea modemd, politicd fac toti indivizii, Caragiale constata prezenta omului
comic peste tot. In proportii fatal inechitabile si in imprejurari fatal diferite, oamenii se
stratifica in “alegatori”, “candidati” ¢i “alesi”, acelasi morb ii agita sa "pund tara la cale”.
Politicul se fluidizeaza, patrunde in toate mintile, devine o forma de redemptiune, stoarsa
dintr-un pragmatisin calculat. De la “zavragii” la cetdteni onorabili se aud discursurile
“distilate” ale celor ce se gindesc la destinul “{arigoarei”.

Natura invariabil comicd a politicianului constituie marea performan{a estetica a
scriitorului nostru. Propozitia cu valoare de principiu a lui Caragiale este ca insul atins de
maladia politicului cade in ridicol. Ontologic damnat sa fie comic, el nu poate depasi aceasta
conditie fixa. Alte domenii de manifestare umanad pot intra deasemenea in contingenta cu
starea comica, dar ele nu rdmin intrinsec comice. Omul politic se plaseaza definitiv intr-un
destin esuat. Aparut pe scena vietii cu un discurs program “plaqueé sur le vivant” (Bergson),
el expune, cu infatuare mesianica, un mecanism al salvarii, ba chiar al fericirii (de reamintit
Utopiile), care se dovedeste un fiasco, biatd fandacsie, aiureala curata. Pe deasupra,
caragialianul om politic € un comod, nicidecum un ginditor. El isi confectioneaza programul
din “politica” propulsatd de gazete, din freamadtul strazii sau de scandalul cafenelei. Ziarul i
se va impune ca voce sacrd. Cuvintele din ziar il individualizeazi pe celilalt, ele reprezinta
autoritatea si intretin iluzia, incepind cu titlul: “Aurora democraticd”, "Lumina”, "Sentinela
romand”, “Racnetul Carpatilor” etc. Atotputernicul celalalt il avertizeaza, il apara, il
insufleteste, la nevoie il inspaiminta: “Pac, la Razboiul”. Celalalt il manipuleaza, ii transmite
indicatia strategica, 1i relevd perspectiva, eventuala desprindere de uritul existentei. Fara

gazete, omul politic caragialian este un turmentat. “Ce mai spune gazeta” va si zica astfel ce
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as putea sa fiu eu insumi: “Jurnalele sunt alimentul intregii populatii: scrise de niste idioti,
ele sunt citite de alti idioti” (Eugen Ionescu).

Caragialianul om politic are, indiferent de locul pe care se situeaza in raport cu
puterea, o meteahnd organica: labilitatea. Lui ii lipsegte exact ceea ce proclama: opinia ferma,
“caracterul de bronz”, “taria” ideilor. Aflat la putere sau in afara ei, omul politic al lui
Caragiale este tranzactional, sedus de orice sansd care i-ar putea oferi o identitate. Un
“impartial”, el culege foloasele din toate conjuncturile, se imbraca in toate culorile, retorizeaza
cu inocentd suspectd pe toate registrele, e violent sau lacrimogen, intr-un cvint, un amoral.
Disponibil tranzactiilor, caragialianul personaj plitic se repede in arena “istoriei”, nu cumva
sd-i scape ocazia, innebunit ca ar putea sd ramina ultimul, tocmai el, care se considera “cel
dintii”. Caracterul sdu confuz, dacd nu inexistent, se compenseaza prin mimare. Succesiv
revolutionar, liberal, conservator, de stinga, de centru sau de dreapta, independent cu aroganta,
el este de fapt liber-schimbist, cu recuzita de masti la indemina.

“Un om politic care nu dd nici un semn de ramolisment md sperie”

Emil Cioran, Silogismele amaraciunii

2. Citindu-I pe Caragiale, Emil Cioran n-ar fi avut motive sd se sperie de personajele
politice ale acestuia. Cu neinsemnate exceptii, toate sunt niste ramolite. Comicul se insinueaza
prin aceastd trasaturd specificd in teritoriul sau preferat. $i Zaharia Trahanache gi Agamita,
aflati in exercitarea puterii, dar nu mai putin conu Leonida, desi conserva frinele puterii sau
aspird la ele ("Mai da-mi incd unul ca el... si-ti fac republicd”), dau semne de vizibild
decrepitudine. Ei reprezintd “enterese”, conduc sau vor sa dirijeze o lume, isi aroga calitatea
de semne ale puterii, sunt prezidenti, membri ai tuturor comitetelor si asociatiilor posibile,
deputati cu merite istorice, directori de opinie, cu toate ca isi exercitd aceste functii in pofida
stdrii de degradare (fizica i mentald), care ii fac incompetenti. De ce nu renuntd sa sustina
puterea cu mijloacele lor slabe? Usor de intrebat, greu de convins. Ramolitul Trahanache a
trecut, e drept, o parte din obligatii in grija amicului Fanica, dar cu politica este altceva. Aici,
functia poate fi usor indeplinitd, ea are un rol decorativ, nu trebuie propriu-zis practicata, ci
doar sustinuta simbolic, redusa la minimul act de prezenta, impus de tesitura protocolului si

de cerintele retoricii ocazionale. Simbolurile politice nu sunt deranjate de senilitatea celor ce
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le reprezintd, din contra, intr-o astfel de imprejurare creste enorm iluzia dominatiei absolute,
abil cultivata in culise. Politicianul semnifica opinie, “taria opiniunilor”, or, ramolitului politic
caragialian chiar opinia 1i lipseste. El este un ga-ga, purtat de valul vorbelor si de ordinele
primite pe “sirma”. Pentru el, de gindit gindeste altcineva, acel misterios “centru” din O
scrisoare pierdutd, un soi de forta impersonald; lui Trahanache si celorlalti le revine doar
obligatia sa asculte gi si comunice la nivelele subordonate hotariri deja luate, sd “prezideze”
momentele euforice de contact cu marele public, festivitdgile politicianiste, in care ramolitul,
victima a iluziondrii, se simte in largul sau. Senilului angrenat in viata politica i se ofera
plicerea de a spune palvre intr-un cadru organizat, care ii da inchipuirea unui auditoriu fidel,
el se avintd, stimulat de iresponsabilitatea deregldrii mentale, intr-o de-realitate comicd, in
afara céreia invirtitorul de culise isi vede de interese. Politicianul ramolit joaca in prim plan
un rol de marioneta amuzanta, rolul omului de paie, inzestrat cu putere fictiva. De ce ar speria
un astfel de specimen, in fond inofensiv, in imposibilitate de a decide cursul evenimentelor
si structurarea ierarhiilor? Ramolitul este masca puterii adevdrate, mereu ascunse: "nu spui
tine, persoand insemnata”. Putinatatea vigorii si delirul verbal il fac suportabil, uneori admirat
("Ca mata, bobocule”). Marcat de inconsecventa celui ce si-a pierdut “uzul ratiunii”, maleabil,
oportunist si indatoritor, politicianul senil constituie relatia ideala cu “sufragiii”. Puterea reala
isi asigurd prin ramolitul politic masca binevoitoare fa{d de supugi. Ce se afla in esaloanele
de deasupra se vede mai putin sau deloc. impins in fatd, ramolitului politic i se repartizeazai
calitatea de paiata. El distreaza publicul, invitindu-l la un inselator joc de “preferant” electoral.
Ramolitul marionetd, paiata sunt termeni substituibili, cel din urma cu lunga lui carierd in
teatrul comic. Paiata hraneste comedia vietii, intretine, viclean, visata transparen{d, anima
circul tuturor ganselor politice. Lovita de senilitate, cum se intimpld cu personajele lui
Caragiale, paiata fascineaza publicul, cu vrute §i nevrute, arbitreaza "lupta”, “confruntarea”,
“optiunea” lectorald, antreneaza multimile intr-un spectacol cu turnura de bilci, in care puterea
se impaca (se “pupd” zgomotos), amestecinu-gi lacrimile cu ale tuturor, supusi §i adversari,
intr-o carnavalescd egalitate.

Cu cit show-ul politic al ramolitului capata amploare, cu atit lasa impresia ca ii include
pe toti in “cestiunile arzdtoare”, de viaid si de moarte, ale zilei i 11 transformd in

copatticipanti la niste idealuri pe care, vai, ramolitul insusi nu le are. Rutinat in meseria
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mistificarii (“familia mea, de patuzsopt in camerd”), omul politic caragialian ajunge sa-gi
inchipuie cé rolul pe care-1 joacd e credibil si farsa la care se preteaza inobservabild. Masca
incepe sa-1 prindd, dar si sa-1 piarda. Prea obsedat de conservarea puterii, ramolitul ignora cd
se substituie acesteia. Exagerindu-si destinul, ambitul absolutist al decrepitului politic cade
in comic, anulindu-se printr-o dubld damnatie. Damnatia determinata de senilitatea originara
(eroii lui Caragiale “sunt niste politicieni cretini” - Eugen Ionescu) si damnatia data de rolul
sub presiunea puterii reale. Sansa i se coboard in exhibarea neputintei comice, insotita de
sentimentul iluzoriu ci ridicolul in care se situeazd nu sperie pe nimeni, dimpotriva, il
plaseazd in contextul unor circumstante atenuante (“dacd o cer enteresurile partidului...”),

facindu-1, ca pe orice om comic, relativ simpatic: un simpatic neica Zaharia, prezidentul.

1. CARAGIALE, "ALESUL NOSTRU"

1. lluzionarea carnavalescd saw a trdi "viceversa" (mai mulre personaje)

Imaginea carnavalescd ofera spectacolul unei lumi care, pentru o durata relativa,
pariseste condifia derizorie In schjimbul uneia festive, generatoare de iluzii. Carnavalul
functioneaza ca moment compensatoriu, el pare sa vindece starea de frustrare a individului
si 1i permite sa-si joace rolul din visurile sale. Daca in viata de toate zilele nu-si depaseste
conditia determinata de conjuncturile aleatorii, in carnaval visul i se realizeaza ("iatd visul
nostru realizat”), ba mai mult, isi poate schimba dupa pofta inimii “costumul”. Spectacolul
camavalesc actioneazd ca un drog, el proiecteaza fiinta intr-un paradis artificial, unde cintecul,
dansul, alcoolul stimuleazid din belsug indivizii instrumentati de iluzia schimbarii identitagii
lor precare cu una inversd. Caragiale construieste o bund parte din personajele sale intr-o
viziune carnavalesca. Un carnavalesc evident, de felul celui din prozele La Mosi, Mosii (Tabla
de materii) sau in genul “revulutiei” visate de conu Leonida, dar $i un camavalesc estompat,
care dezvdluie "eul” de profunzime al personajului. Acesta se infatigseaza scindat, pe jumatate
real, pe jumatate camavalesc, ori, altfel spus, cu o parte domesticd, mirosind a “scapatare”
(Grand Hotel “Victoria Roméand”), cu alta extrapolatd in chef stragnic, “pind-n ziud”,
Camavalescul personajului caragialian porneste de la virsta cea mai frageda si tine pind la

adinci bitrinete. Goe cel prost se intretine din iluzia de a fi un foarte destept vlastar, delirantul
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Rica Venturiano se inchipuie un expert in ale dreptului, jupinul Drumitache traieste convins
cd Veta, “rusinoasa”, nu-l ingald. Donquijotismul conului Leonida se manifestd sub semnul
iluziei permanente, construite pe baza modelului sdu ideal, Garibaldi. Hluzia de om bogat ii
schimba destinul lui Lefter Popescu intr-unul “viceversa”, oferindu-i un timp de euforie
carnavalesca.

n "O scrisoare pierdutd” se atinge nivelul unui adevérat virtej de situatii viceversa,
de rasturndri ale identitdtii determinate de “caldtoria” dintr-o mind in alta a documentului.
Indatd ce intrd in posesia cuiva, scrisoarea ii schimbd identitatea posomoritd cu o masca
veseld, de camaval,

Referindu-se la conotatiile carnavalului, Rene Guenon in Sur la signification des fetes
“carnavalesques” (v. Symboles de la Science Sacree, Gallimard, 1962) observd doud aspecte
relevante: intii, manifestarea carnavalesca este proprie péturilor decazute, carora li se da
ocazia de a se dezlantui liber, dar numai pentru scurte perioade si in circumstante bine
precizate; altfel ar exista riscul unor explozii satanice, cu efecte asupra intregii lumi. In al
doilea rind, carnavalul exprima o coordonata cu tendinte de permanentizare, specifica lumii
modeme: starea de dezechilibru, nestapinita dezordine a sufletului, impinsa "pina la nebunie”.
Asistam la aparitia unui simptom, spune acelasi Rene Guenon, “foarte putin linigtitor, fiindca
el marturiseste ca dezordinea irumpe pe tot cursul existentei noastre §i se generalizeaza pina
la un astfel de nivel incit noi trdim in realitate, s-ar putea zice, intr-un sinistru carnaval
perpetuu” (s.n.).

Carnavalizarea vietii, prin asumarea unei irealitd{i iluzorii, viceversa, reprezinta o
paradigma a operei caragialiene, de care autorul e pe deplin constient: “Priveste, spune el,
imensul lor carnaval, vasta lor mascaradd” (4, p.94). Defularea isterizata, haosul din afara i
dezordinea lduntricd sunt semne sigure de nebunie, dominanta viitoarei iluziondri carnavalesti,
inevitabile: “Nebunia va fif cindva/ starea normald a mintii omenest! Planeta noastra va fi un
vast balamuc! Biata omenire! Dupa atita prostie, frumos sfirsit!” (3, p.383).

Precursorul personaj Lefter Popescu asteapta sa i ne alaturdm pe calea viceversa, azi

singura practicabild, spre balamucul universal.
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2. ..."Md cunoagte dumnealui”... (Cetdpeanul turmentat)

S-a spus nu o data ca multe din replicile sau sintagmele folosite de personajele lui L.L.
Caragiale si-au cisgtigat un statut autonom prin forfa de generalizare a conditiei umane. Ele
pot fi, din acest motiv, glosate separat, care va sa zica inchid in perimetrul lor semantic mai
mult decit o trasatura emblematica a spiritului nostru, inchid o enigma a etnosului, pe care,
daca l-am parafraza pe Noica, neasteptatul adversar al lui Caragiale, am putea sa o formulam
prin urmitoarea intrebare: “Cum de nu este cu putin{a ceva nou dupa Caragiale?”. In adevar,
cum de nu este cu putintd ceva nou in moravurile, in “filosofia”, in relafiile intraumane, in
mecanismul legislativ, politic si cultural, in viata de alergatura si nesiguranta, in mentalitatea
micro si macrosociala, aflata in vegnica viltoare? Constatdm prezenta aceluiasi misterios “nu
e cu putintd”, fara a putea oferi o explicatie. Cit timp enigma stdruie, Caragiale nu da semne
de imbatrinire, mai exact spus el se afld in noi. Astfel, ne invirtim pe loc, lume a invirtitilor
si a invirtelilor, in care singura sansd de salvare, pentru tine, anonimul, e si te cunoasca
“Dumnealui”.

in mentalitatea lumii caragialiene, devenirea individului reflecta tesitura relatiilor de
culise, masura in care hazardul i-a oferit ocazia de a fi “cunoscut” de altii. Valoarea in sine
nu este niciodatd luatad in calcul. Daca o astfel de valoare existd (si fireste cd exista), ea nu
are un rol decisiv. Individul “cunoscut” e “ales”, selectat, ridicat la un anumit rang de
persoana care l-a luat in grija. Bineinteles, o grija interesatd. Nu te cunoagste "Dumnealui”,
poti sa fii genial, nu insemni nimic. Persoana insemnatd care te cunoasgte (in urma unei filiatii
de rudenie, de amicitie, de mituire etc) te insemneaza la rindul tdu, te face om. Consecintele
unui astfel de mecanism sunt dezastroase pentru viata sociald, dar ce conteaza? Dezastroase,
in primul rind pentru cel pe care nu-l cunoaste nimeni si care, oricit ar fi de bun, putrezeste
in uitare; in al doilea rind, pentru ansambnlul societdtii, care, in loc si se structureze din
selectia relativ obiectiva, se configureaza din straturi intimplatoare, niscute din cunostinte si
relatii parasociale §i nonvalorice. Alcatuitd in acest fel, societatea st pe loc, inghetatd in
raporturi mafiotizate: “O societate care nu merge va s zica sta pe loc”, totul pare sublim, dar
lipseste cu desavirgire.

Fireste, abunda situaiile comice, fumnizate de indivizii care conteaza pe faptul ¢ sunt

cunoscuti de “Dumnealui” si cad in capcana iluziei: “Dumnealui”, importantul nu-i cunoaste
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sau nu-i mai recunoaste, totuna. Panica de a fi in lume fdrd nimeni agita, innebunegte lumea
caragialiand, ea este similara cu gindul bulversant cé ai putea ramine fara chip. Cazut in afara
protectiei, personajul caragialian e un cetdtean oarecare, cdruia nu i-a fost dat nici macar sa
aiba o identate de imprumut. Drama lui nu este sd fie o entitate autonomad, ci sa aiba de la
"Dumnealui” una, cit mai stralucitoare, necsarul gen proxim onomastic pentru propria sa
linigte dirijata.

Cind, epuizat de alergatura, personajul caragialian exclama: “nu ma cunoagte nimeni”,
el se afld la un pas de sinucidere.

a1

3. Caragiale in ... "vizitd" (Nenea lancu)

Un motiv dintre cele mai cultivate de prozatorul Caragiale este cel al vizitei.
Naratorului, fire dialogala, ii este organica nevoia de a vizita locuri sau familii, prieteni,
expozitii sau mari festivitagi populare, modul sdu de a se recrea sau, cum zice francezul, in
rend-visite, fericita formuld de schimbare a decorului uman. Aproape ci nu-i scapa nimic
nevizitat gi rare sunt ocaziile pierdute. Persistenta de a fi in vizitd raspunde fireste unei
estetici. Caragiale cautd, ca si Diogene altddata, un om adevarat. Dar ce ii oferd locul natal
{Grand Hotel "Victoria Romana”), casele simandicoase (Five o'clock, Vizita) sau tirgurile (La
Mosi) apar ca niste experiente negative ale unei cautaii epuizante. Indiferent unde ajunge sau
descinde, naratorul suportd in final un impact dezamagitor. "Vizita” se declangeaza invariabil
sub un impuls entuziast si se incheie cu un imens regret, daca nu chiar cu fuga, ca din fata
unei iminente nenorociri. Ce agteaptd de la o “vizitd” se inaltd la dimensiuni paradisiace, dar
ce constata i se aratd “monstruos”. Am putea intrevedea in Caragiale, observindu-i repetarea
schemei narative in toate “vizitele” intreprinse, un cinic absolut, daca n-am avea dovada ca
spiritul sdu, ca un fel de strigoi, isi continud participarea in toate mediile romanesti, cu
aceeasi pornire si acelasi final.

Naratorul s-a sublimat intr-un vizitator-idee si in aceastd calitate il intilnim
pretutindeni, ba chiar in noi insine. Laolaltd cu gesturile, cuvintele i faptele noastre se afld
in spiritul lui Nenea Iancu, fie cd avem sau nu constiinja acestei prezente. Aici conteaza putin
reactia individuala. Important este ca el se afld asimilat la scard macrosociala, ca un vizitator

care nu da semne ca ar fi momentul sd plece. "Uite-l pe Caragiale” se exclama aproape
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spontan, stabilindu-se analogia de esenta intre o parte a lumii de azi §i lumea caragialiana.
Invizibil, omniprezentul Caragiale si-a reincamat personajele in indivizi plasati la toate
nivelurile societdtii. In tot acest timp prezenta pe scena vietii a scriitorului insusi, redistribuind
rolurile in functie de imprejurari, este de la sine inteleasa.

Devine agasantd sau nu aceastd vizitd continud a lui Caragiale in spatiul nostru
existential? E o intrebare cheie, la care se poate raspunde si cu da i cu nu. Da, in cazul in
care celebrul vizitator intilnegte un partener de dialog cu destul umor pentru a-si recunoaste
limitele. Nu, In cazul invers, al celor lipsiti de umor, care se incdpatineaza sa-si cultive

inchipuirea de sine, stirnind risul subtire al celui mai fidel musafir al nostru, Nenea lancu.

4. "Am pierdut-o!" (Zoe, Cetdteanul turmentat, Catavencu)

Semnificatia prioritard a “scrisorii” din celebra comedie caragialiand se poate stabili
indatd ce recunoastem ca toate personajele piesei sunt dependente de textul pierdut de Zoe.
"Scrisoarea” include conotatii de suprapersonj, am putea spune de actant referential, datorita
caruia curba destinelor prinse in jocul scenelor cunoaste sinuozitati si rasturnari neasteptate,
de la extaz la panica si viceversa. Cei care intra in posesia “Scrisorii” se considera implicit
beneficiarii unei identitati (politice, intelectuale, civile, existentiale}, cu alte cuvinte ajung sa
aibd o sigurantid de sine; dimpotriva, aceiasi, in cazul pierderii textului magic, simt ca se
prabugesc in abis. Pierderea “Scrisorii” semnaleaza dezintegrarea identitatii, cu intregul sau
cortegiu de performante: rang social, aspiratii, relafii lucrative etc. “Am pierdut-o!”
articuleaza, intrerupt de sughituri dezolate, Cetiteanul turmentat, ca in clipa in care se intoarce
jocul, Catavencu -prabusit- sd exclame acelasi lucru: “Am pierdut-o!”.

“Am pierdut-0”, in exprimarea presonajelor caragialiene, transcende sensul banal
pentru a primi o deschidere semantica de profunda generalitate; parca individul in cauzi ar
fi pierdut absolutul insusi §i astfel s-ar fi pierdut pe sine. Marturisindu-i Zoei ca nu mai are
“Scrisoarea”, femeia i se adreseaza lui Catavencu in termeni furiogi, de Eumenida: ”...esti
pierdut! da, pierdut!...”. Asadar, “am pierdut-o” aduce dupa sine pe “sunt pierdut”, din acel
moment individul nu mai conteazd ca fiintd in lume. Abandonarea in cenusiul vietii, ratarea
sansel, isterizarea neputincioasd produc personajului lovit de "pierdere” o stare de turmentatie

si zapaceald. Concluzia "impertinentului” Catavencu, dupd ce ii esueaza incercarea de a fi
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fortat destinul, este a unui des-fiintat, cazut in pulberea anonimatului: “Sunt in adevar
pierdut!”, care va sa zicd “Eu nu mai sunt!”.

Caragiale releva aspectul tragi-comic al reificarii: individul nu poate exista decit printr-
un aleatoriu altcineva, mai exact spus prin altceva. Numai altceva, exterior eului, da
personajului iluzia obtinerii unei identitati. Daca interpretam “Scrisoarea” ca iluzie necesara
(Nietzsche) patrundem intr-un spatiu de semnificatii alienant. Pierderea "Scrisorii” exprima
suspendarea sinelui. In loc de “scrisoarea pierdutd” se poate spune individualitatea pierdutd
in comica bulversare. Fiinta carageliand nu-gi apartine, ea se pierde in celalalt, care, la rindul
sdu, este aspirat de altcineva s.a.m.d. Pierzindu-si sinele (marca identitatii), individul se
anonimeazi si devine disponibil pentru orice rol. Fiecare poate imprumuta masca celuilalt,
vocatia interganjabild pare fireascd si confuzia onomastica la fel de normala (“S$i domnul?...
Si d-voastra?...”). Cetateanul turmentat constituie simbolul acestei lumi neantizate. Din nume
cu ambitii de notorietate, autonome si respectabile, indivizii decad in fierberea turmentatilor
anonimi, in larga lume a cetdtenilor. Cetateanul turmentat exprima un “el” integrator al tuturor
si al nimanui.

In sintagma “Am pierdut-o!”, personajul caragialian constatid speriat ca-i lipseste
suportul ontologic. Lui i se potriveste replica unui erou al dramaturgului Ghelderode din

Diavolul la Londra: “Dvs., vreau sa spun, sunteti fara a fi”.

5. "Cap ai, minte ce-fi mai trebuie?” (Conu Leonida)

Ne-o fi amuzind Conu Leonida pentru nemaipomenitele sale fantazari erudite, dar
personajul este un disociativ dotat cu o formidabild premonitie. Acolo unde omul obignuit
vede un intreg inextricabil, batrinul personaj caragialian constatd doua realitati, inegale ca
valoare. Prima, “capul”, ar fi forma si {i-e datd de la naturd (o ai); a doua, “mintea”, ar fi
fondul, care se instituie benevol. $i dacd nu este obligatorie nu este neaparat necesard: “Cap
ai, minte ce-ti mai trebuie?”.

Panseul Conului Leonida pare cit se poate de clar: e suficient sd ai un cap pe umeri,
un oval de os decorativ. Un tinar poet de azi, Viorel Muresan, si-a intitulat un volurn al sau
Biblioteca de os, sugestivd metafora a capului uman, plin de cunosgtinge, ca o biblioteca de

savant. Teoria [ui Leonida contrazice viziunea poetului nostru, capul pentru care opineaza
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inventivul personaj este cel fard minte, cu “rafturile” goale, un nimica intelectual, care se
miscad prin delegatie sau prin ce i se spune sd facd, in functie de indicatia, de stirea ori de
sirma tnanipulata din afard. Conu Leonida pare a fi apologetul capului marioneta: “unde mi-e
gazeta” strigd el in plina criza de orientare. Fatd de ce Intelege din citirea ziarului personajul
isi “muta” capul spre stinga (“e revolugie”!) sau spre dreapta (“e reactiune”!), se avinta intr-un
discurs linistitor, utopic, sau se baricadeazi speriat in odaie. Ipoteza capului lipsit de minte
proprie intra in confluenta cu celebrul tratat despre Omul magina al lui La Mettrie (Caragiale,
lucru dovedit, citea asiduu pe clasici). Un astfel de cap magind (automat) are in vedere Conu
Leonida. Un cap programat ca un computer, instruirea, opinia “ego-ului” sint pierdere de
vreme (“ce-{i trebuie?”); altcineva are grija “capului”: “treaba statului, el ce grija are”. Conu
Leonida isi inchipuie un cap ca o masina bine lubrefiatd, semn al unui soi de modestie civica
si expresie a complexului lui de subaltern. Personajul separa capul de minte bazindu-se pe
“sanatosul” principiu al dispensdrii de responsabilitatea civicd. El este bavardul cu vocatia
ratoielii politicianiste, interesat de “oarece profit”.

Conu Leonida ar fi putut ajunge, dacd i-ar fi suris norocul unei longevitagi
matusalemice, un excelent “om nou” al vremurilor noastre, produs standard, nepreviazut cu
facultatea de a gindi. Oricum, el a devenit nemuritor prin urmasi.

Nedesprinsd din context, sintagma “cap ai, minte ce-{i mai trebuie” pare a-i stimi
dezaprobarea Conului Leonida. Pentru el, care le stie pe toate, obligativitatea mintii nu poate
intra in discutie §i, ca dovada, imediat dupd lansarea formulei, dd consoartei o proba de
maxima desteptaciune, explicindu-i cum devine chestia cu “legea de muraturi”. Edificarea
despre inzestrarea batrinului erudit este deplina: “Secule!”, asdar, cap fard minte, i-o intoarce
Coana Efimita, dupa ce toatd noaptea ii pusese nervii la incercare cu un tapaj bombastic si

inutil.

6. "Box populi, box dei" (Ricd Venturiano)

Este arhicunoscuta predilectia lui Caragiale de a imagina personajele sale citind din
memorie (“{iu minte ca acuma”), cu emfazd eruditd. Cele mai multe din aceste citate sint
maxime de uz curent, ele alcatuiesc un fond de idei de-a gata, cum le-a numit Flaubert in

celebrul sdu Dictionar; altele reprezintd sintagmele unor celebritati, insd si opinii ale unor

18



CARAGIALE, ALESUL NOSTRU

persoane apropiate, precum “coptul” fiu al lui Trahanache. In majoritatea lor citatele sint
preluate ori eronat, ori sint fanteziste (v. telegrama trimisa natiunii roméne de Garibaldi, citata
cu inflacarare de bravul Conu Leonida). Rica Venturiano, Catavencu, Zaharia Trahanache, ca
s nu mai pomenim de miticul Agamemnon Dandanache fac din citat un soclu de la inaltimea
caruia isi debiteaza ostentativ discursurile.

Si totusi, citatele de care se folosesc eroii caragialieni au de fiecare datd o functie
ironica, infitisindu-se in fluxul discursului ca un tatuaj descalificant. La orice personaj, citatul
apre ca semn al ironiei socratice; spre deosebire de ironia retoricd, definita ca inversiune a
sensului literal, ironia socraticd actioneaza prin analogie. Citatul este un text in text, o grefa
lingvisticd deschisd unui raport semantic relativ imprevizibil. Cu rolul sau de semnificant,
citatul poate ajuta "injectind” discursului primar calitaji nebanuite sau, din contra, poate
compromite pe locutor. Citatul intrd intr-un dialog interior guasiconcurential, unde cel care
il foloseste nu-i poate prevedea efectul, grav sau comic. Soarta citatului in discurs este
similara cu a cartilor -habent sua fata libeli-, oricum el poate juca feste gi din “partener” menit
sd dea textului puterea credibilitdtii se poate transforma intr-o armd perfidd, ca in cazul
personajelor caragialiene, unde statutul siu este totdeauna ambiguu. In lumea lui Caragiale,
cine citeazd se descalificd. Receptarea citatului ca semn ironic este conferitd tocmai de
analogia specifica ironiei socratice intre textul vorbitorului si citat. Atit unul cit si celdlalt
devin analoage prin coborire in incorectitudine rizibild. Citatul este adus, prin pervertire
incongtientd, la nivelul lingvistic al emitatorului. Se produce astfel o carnavalizare a
limbajului, relevata in aceasta stridentd egalitate (analogie), dintre textul primar $i textul citat.
Ultimul se desfigureazd, luind forma celui dintii si ambele, egalizindu-se, se reconfigureaza
intr-un discurs carnavalesc. Starea camavalescd, visatdi de Conu Leonida (“tofi intr-o
egalitate”) igi are inceputul chiar la nivelul minim al instituirii in limbaj si urca pind la
egalizarea tuturor termenilor, notiunilor gi conceptelor. Carnavalizarea limbajului da peste cap
efortul de a tine in frlu sensul logic i criteriile valorice, discursul este invadat de tautologii,
oximoroane, paronime, devieri semantice. Punind semnul egalitatii intre citat (ce invata de la
altul) ¢i propriul siu discurs, personajul caragialian sparge normele vorbirii normale,
omogenizindu-le intr-un discurs inveselitor.

Cine ia act de acest carnaval de cuvinte riscd de a se lasa el insusi pacalit, cum se
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intimpla cu Jupin Dumitrache ascultindu-l pe Ricd Venturiano. Le Dictionnaire des idées
récues al lui Flaubert se deschide cu un motto pe care traducerea romaneasca din 1984 I-a
eliminat (de ce oare?): Yox populi vox dei (vocea poporului este vocea lui Dumnezeu). Adica,
exact cu acelasi dicton, desfiguart grotesc, pe care isi sprijind Rica discursul sdu ad-hoc din
casa cherestegiului Titirca: “Domnule, Dumnezeul nostru e poporul: box populi box dei. N-
avem alta credintd, alta speranid decit poporul”. Uimit, jupinul are sansa de a privi in came
si oase pe insusi autorul textului din “Vocea patriotului nationale”, cu care se delectase la
inceputul serii. Pentru jupin aparitia lui Ricd e o adeviratd minune, pe cale de a-1 innebuni
de emotie (“Nu ma nebuni!”). Uimirea si placerea 1i schimba instantaneu starea de gelos
“turbat”, cu una admirativa de "respect amestecat cu sfiald”. Momentul nu este mai putin
uluitor nici pentru Venturiano; pus pe neasteptate in fata unui fascinat de textele sale, Ricd
pronunta rasundtor cuvintele de mai sus. Incorectitudinea latinei sale, evident un semn ironic,
nu este receptatd de nici unul din auditori. Jupin Dumitrache, rdpit: “Bravo! 5& traiesti!
Vorbegte abitir, domnule. Asta e bun de dipotat.” Citatul folosit de Ricd Venturiano se
egalizeazd cu primul sau limbaj, dar i cu limbajul jupinului. Si se pare ca de atunci, din anul
de gratie 1879 jupin Dumitrache gi-a pastrat aceeasi oopinie admirativa §i n-a contenit sa-1
aleagd pe Rica “dipotat”. Cine s-ar putea opune “boxului” (blestemului) sacru?: "box populi

box dei”

7. "Cartea lui Marei” (Catindatul)

Dacd am vrea sa ne deslugim asupra diferentelor de fire dintre Iordache si Catindat,
personajele din Dale carnavalului, am spune despre primul ci este un pragmatic traditionalist
si despre al doilea ca este un purtat de valurile modei, care fac din el un fantezist si un snob.
Calfa frizerului Nae Girimea procedeazi in spirit utilitar, calculat, cu grijd s nu i se riceascd
portia de varzd, dar si sa aplaneze incurcéturile in care se vira stipinul siu, bibicul irezistibil.
Catindatul este croit in schimb din strofd romantica. El viseazd sa aiba o slujba, pe care,
culmea, o §i exercitd, fird si fie angajat; lucreaza, ma rog, cit lucreaza, degeaba, ¢ un
pagubos, staruitor in utopia lui de pierde-vara, sedus de miracolul vietii mondene. Petreciret
neobosit, Catindatul iubeste distractia, alcoolul, damele, cafeneaua si balurile mascate, cu. o

disponibilitate egal distribuita intre chef §i scandal. Raza lui de cuprindere se intinde peste
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intreaga urbe, se imagineaza amicul oricui si beneficiarul informatiilor calde despre tot ce se
intimpla in lume. Credul, el ia in serios stirile senzationale, reclamele bombastice din ziare,
noutdtile de ultima ora.

Fatd de pragmaticul Tordache, cu ideile lui conservatoare, Catindatul se cultiva
continuu, ascultind vocea strizii, incit e aproape firesc ca intre cei doi sa intervina disputa
ireconciliabila in legéturﬁ cu tratarea durerii de masele. Midseaua rebeld nu-gi are leac eficient
decit in cleste, sustine Iordache. Catindatul contraargumenteaza cu solutii proaspete, culese
din "Cartea lui Matei”, celebru “doftor de bauturi in Iatalia si face §i vopsea de par”.
Misteriosul italian propune in locul chinuitorului cleste foria vindecatoare a electricitdtii si a
magnetizarii, inclusiv posibilitatea individului de a deveni al insugi "electric” ingurgitind o
cantitate respectabild de alcool. Aplicate la propria lui suferintd (Maseauna!) savantele
recomanddri furnizeazd Catindatului stari euforice: “Unul de la noi de la perceptie m-a
invétat.”; "Vrei sd-ii treacd? minincd, bea, fa petreceri §i magnetizeaza-te, dar magnetizeaza-te
stragnic, cu jamaica... pfu! cald mi-e... lucreaza magnetismul... [-am dat de leac!Vezi ce e cind
nu stie cineva?... Era aproape de mintea omului: durerea devine din masea, miseaua devine
din riceala, raceala devine din frig - din cald devine ca nu mai e frig; daca nu mai e frig, va
sd zicd cd raceala se duce si vine caldurd; a venit cdldura, se duce durerea... lucreaza
magnetismul... arde... foc... Pfu! cald mi-e”.

Cartea la care se referd Catindatul nu poate fi alta decit Tratatul despre fenomenele
electro-fiziologice la animale (originalul in franceza, Paris,1844, 348p.), semnatd de Carlo
Matteucci. Cum a devenit Matteucci in gura Catindatului transformat in Matei nu ne poate
surprinde, dacd ne gindim la Garibardi al Conului Leonida. Savantul italian recunoaste in
cartea lui rolul antecesorilor Galvani (galvanometru) si Volta (pila lui Volia), care se refereau
la existenta electricitatii animale in muschi. In plus, el avanseaza ipoteza rolului pe care
temperatuar il are in intensificarea curentului elctric muscular i releva influenga alcoolului
in determinarea fenomenului: “consecinga electrificarii corpului -spune textual Matteucci-
provoacd un spor de vointa, de vigoare, de fortd, elibereazi starea de respiratie §i cea de
circulatie, repaosul gi intensitatea actiunii” (p.180-181). Capitolul Uzajul terapeutic al
curentului electric se refera direct la vindecarea unor maladii. Catindatul nu conteneste sa-si

exprime incintarea fatd de noile leacuri ale italianului, “electrificindu-se” sistematic; in locul
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pilei voltaice, el foloseste pileala cu jamaica. Scepticul Iordache ii contestd metoda: “Mofturi
italienesti!”. Catindatul, dimpotrivd, rimine un admirator al cuceririlor moderne: Al dracului

italianul!”

8. "O scrisoare pierdutd infajiseazd "lumea minunatd a echilibrului” (N. Steinhard).

1. Vartic aduna intre copertile unei splendide culegeri, Cartea impantasirii (Biblioteca
Apostrof, 1995) citeva din eseurile inedite sau mai putin cunoscute ale lui N. Steinhardt.
Printre ele, faimosul expozeu de antropologie romaneascd, intitulat Secretul ”Scrisorii
pierdute”, insotit de un Post-scriptum al editorului, o contributie demna de interes pentru
intelegerea societdfii noastre actuale, “caragialiand” pina peste poate. “Secretul” dezvaluit de
N. Steinhardt apare ca o surprizd, ba am putea spune ca un paradox, pentru ca el contrazice
pe toti "Sfintii critici”, cum 1i denumeste in derioziune eseistul pe cei care s-au incumetat sa
interpreteze pe autorul Scrisorii... din alt unghi. Pretentia de a fi ajuns si dezlege adevaratul
sens al capodoperei caragialiene se reflactd in pasiunea investitd in structutrarea amplului
eseu, dar ea poate echivala gi un moft dilatat in “inventiuni fictive” (Telegrame).

Ciderea in eroare este inevitabild daca se ignord ambiguitatea originard a textului
caragialian. Geniala lui “impartialitate” semantica se exprima intr-un foc de sensuri, din care
criticul il alege pe cel convenabil, desigur, numai ca acest sens convenabil nu este altceva
decit o ipoteza sau o iluzie. Textul caragialian continuad, ironic, sd bata jocul sensurilor, s3-1
bat-jocoreasca pe criticul trangant, conservindu-gi secretul. N. Steinhardt traiegte cu iluzia de
a fi descoperit acest secret. Dar cele sustinute de eseist despre o Scrisoare pierduta si in
special despre actul al IV-lea al comediei confirma incd o datd capcanele ambiguitayii. Lumea
infafisata de Caragiale ar fi vechea societate roméneascd, blindd, iertitoare, cu frica lui
Dumnezeu, deschisda comunicarii §i comuniunii, o lume de “comeseni”, atragi unii spre altii
din pioasa iubire. Culoarea idilica datd personajelor caragialiene de fratele Nicolae preia
maniera de abordare a lui M. Ralea, publicata in volumul Valori. De fapt, ar fi corect sa spun
ca N. Steinhardt extinde la dimensiunile unei constructii masive “explicafia” omeniei
personajului caragialian asimilind-o cu firea roménului insusi. [. Vartic, umblind cu politeguri,
acceptd opiniile despre acest “secret”, sprijinindu-le cu dovezi filosofice,religioase si

mitologice, dar cu amendamentul important ci lumea plina de bundtate si iubire infatisatd de
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Caragiale, caracterizatta prin formula "s3 ma ierfi si s ma iubesti”, este in fond "o lume de
mijloc” intre divin ¢i dracesc, a pacétosuluiu dulce ("Ey’ du’ ce, ne’ lancule!”), care
duminicalizeaza zilele de lucru i se consuma in ospete ostenitoare in zinva Domnului. Mai
mult incd, dupd I Vartic "noi cei de azi nu mai traim in aceeasi lume cu lumea Scrisorii
pierdute”, c¢i intr-o lume a pacatosului integral, in care “codul binar iarta-ma sd te iert nu mai
functioneaza.” Mi-e greu sd cred, totusi, ca in perioada "postdecembrista”, cum afirma I
Vartic, ne-am despirtit de lumea “minunatd” a lui Caragiale; mai degrabd lumea noastrd de
azi nu diferd de cea de ieri, a scriitorului, decit printr-o mai accentuata degradare.

Lumea caragialiana a rdmas in esenta ei neschimbata. Cind I. Vartic spune nostalgic:
"nu mai traiim in aceeasi lume cu Iumea Scrisorii pierdute”, mi se pare o gluma. Se pot
discerne, bineinteles, nuante. In actul al TV-lea al Scrisorii... binomul iarti-ma - te iert
functiona ca farsd, era un compromis salvator in avantajul unei relatii viitoare. Azi, in adevar,
el nu mai functioneazi deloc, din simplul motiv ca nu ai cui sa-{i ceri iertare sau, acelasi
lucru, este ridicol sa-ti ceri iertare unui pacatos. Dar este noua situatie radical diferita de
turmentatia existengiald a personajelor marelui scriitor pe care gi-o recunosteau ele insesi: “Si
mai la urma, toti, toti, sintem niste stricati” (Repaus dominical). Intr-o lume de mijloc, in care
"omul nu intrd complet nici in tiparvl binelui gi nici al rdului” (I. Vartic), nu e posibila
departajarea. Ascendenta morald fatd de celalalt, pacatosul, nu se intrupeaza credibil. Ea
primeste chip de impostura.

“Te iert” rezoneaza ca imensd ipocrizie. La fel rezona si la Zoe, redevenita stdpina pe
situatie. Ea “juca” pe marinimoasa, nu fird a-i pune lui Catavencu o conditie umilitoare:
"Dumneata o sd prezidezi banchetul popular din gradina Primariei...”.

Exista in adevdr o stare de fericire la personajul caragialian, e fericirea imbecilului,
care se impaca repede cu orice noud situatie. Filosofia lui accepta statu quo-ul: “e bine asa”
sau "e bine numai aga.” Altii, bundoara resemnatii, pot zice: “e bine si asa”, adica e altfel
decit ar fi fost de dorit; scepticii, mai radicali, pot ajunge s spuna: "n-a fost sa fie”, ba mai
mult, in fata esecului evident, exclami cu naduf: “Fir-ar sa fie”. Lumea Scrisorii pierdute,
unde se afla in joc desemnarea unui “ales” politic, apartine primului tip de gindire, a fericirii
imbecile. Fericirea ei se manifesta in actul al [V-lea, imediat ce se constata ca din viltoarea

ce ameninta fragila ierarhie politica locala, cu contracandidati neprevazuti s-a ales praful si
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totul se infitiseaza ca mai inainte. Catavencu a revenit cuminte la conditia de asteptare (de
pinda!), convins c@ numai rabdarea (poate ca nu tocmai putintica) il va urca in sferele puterii.
Dandanache, banuit ca incomod, se arata un vizitator politic ocazional, fara intentii de a
schimba ordinea locald si nici de a se reintoarce (distanta, deranjul enorm, birja zdronca-
zdronca, clopoteii). Farfuridi, ultimul dintre candidati, e un simplu nume pe lista de rezerve,
pentru orice eventualitate. 1. Vartic propune luarea in serios a enunturilor emise de personajele
caragialiene: “Personajele caragialiene sunt sincere si patetice in tot ce spun”. Eu insumi
subscriu la acest mod de interpretare si in consecintd nu vad de ce s-ar trece cu vederea peste
urmdtoarele marturii facute de Zaharia Trahanache “alesului” Agamitd: "A! aici la noi,
stimabile, a fost lupta crincend, orice s-ar zice... s-au petrecut comedii mari”. Asadar, era sd
se intimple o nenorocire, o neagteptata schimbare in sinul puterii. Din fericire, lucrurile s-au
aplanat §i apele demagogiei rivale au reintrat in matca lor. Fericirea lui neica Zaharia e cd
zavera s-a potolit si astfel toate au rimas cum au fost. Prezidentul sarbatoreste neschimbarea.
Pentru el este minunat cd au dispdrut “micile pasiuni” i Catavencu, miselul, isi cere iertare.
Sufletul romanesc iubeste impdcarea, relativizeaza situatiile grave, “e blind si ingaduitor i
nitel uguratic” sus{ine N. Steinhardt. Care suflet? Evident al lui Trahanache, prezidentul
absolut, caruia nu-i plac scandalurile, nerabdarea istericd a eventualilor opozani. Acestia se
constituie intr-un alt suflet, tot roménesc. El cuprinde, ne-o spune tot prezidentul, indivizi
neseriosi, situati la marginea societd{ii: “vagabonti de pe uliti, zavragii, cduzasi”. Lor li se
datoreaza nedoritele “comedii”, acele scenarii scandaloase impotriva puterii. Din premisd,
Zaharia Trahanache dd manifestarilor opozitiei numele peiorativ de comedii, le coboara in
rindul spectacolelor vulgare, de bilci, fird vreo legdtura cu politica, unde au acces exclusiv
cetafenii onorabili, preocupati de “enteresul {arii”. Cind aceste comedii intrec mésura (i ajung
sa fie “comedii mari”), firegte cd trebuie anihilate si triumful asupra lor merita sa fie sirbditorit
cu mult fast: finita la commedia! Viata reintra in lincedul sau statu-quo, cu preferantul si
plimbdrile la ore fixe, cu turmentati, zavragii §i vagabonzi, dar fird comedii exagerate, cici
timpul alegerilor acuma e departe. Sa fie lumea Scrisorii... una paradisiacd? Numai daci il
acceptam pe cel care ocazioneaza “banchetul popular”, pe Agamemnon Dandanache drept un
Mesia. Dar el descinde intr-o lume de care nu-1 leaga nimic i care, la rindul ei, nu-1 asteapt.

Agamifa este un ridicol Mintuitor de carnaval, un “comesean” intimplator, picat dintr-un cer
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(dintr-un Centru) fara nici un Dumnezeu.

Cert este ca secretul Scrisorii pierdute persistd, ascuns in stratul cel mai adinc al
congtiintei noastre culturale, el generind spontan situatii caragialiene, inclusiv somptuoase
banchete, in care se aud rostindu-se vorbele strabunicului Catavencu: “Si ma ierti i sa ma
iubesti (expansiv) pentru ca toti ne iubim {ara, tofi suntem romani!... mai mult sau mai putin

onesti!”

9. ".Mi-l fac cumdtru” (Conu Leonida)

Dusmanul, concurentul, rivalul, patronul disprefuitor etc. nu pot fi, in lumea
caragialiand, infruntati direct, cu armele loialitatii, dar pot fi foarte usor transformati in
prieteni (amici), oferindu-le posibilitatea de a-{i fi nasi, cuscri, fini sau cumetri, oameni ai
casei tale, cu un cuvint, nigte complici. Din adversar, decis sa dezviluie public o legatura de
amor compromitatoare, Catavencu se vede constrins s@ devind complicele puterii, unul “de-ai
nostri”. Primindu-! intre “ai nostri”, deocamndata ca... manager al “banchetului popular” dat in
onoarea cigtigatorului in alegeri, reprezentan{ii puterii fac un calcul profitabil pentru ambele
parti. Nu se poate nega siretenia latrator/mieroasd, adecvata imprejurdrilot, a lui Catavencu
si cu atit mai putin simful de orientare al coanei Joifica in materie de barbati... politici.
Amindoi i§i impart intuitiv foloasele unui principiu rostit de un personaj vicios al lui Oscar
Wilde: imi plac barbatii de viitor §i femeile cu trecut; “Catavencu: iarta-ma. iarta-ma... Zoe
(rizind): Scoald-te, esti barbat, nu fi-e rusine! (cu ton aspru): Scoala-te!”. $i Catavencu,
barbatul june, si Zoe, femeia coaptd, stiu ca alegerea lui Agamemnon Dandanache este o
ingelatorie electorala ordonata de Centru, care nu poate intra in discutie. Dar, acceptind sd
“chefuiascd”, la indemnul Zoei, cu poporul, Catavencu se vrea el insusi complicele
atotputernicului Centru si astfel se apropie cu mult mai mult de implinirea visului sau,
deputatia, decit s-ar fi folosit de “Ricnetul Carpatilor”. Primindu-] intre ai sdi pe furtunatecul
Nae Catavencu, Zoe 1i acorda la rindul siu propria-i complicitate. D-1 Nae se poate considera
de-acum inainte “cumatrul” puterii.

Anihilarea adversarului sau a rivalului, in relatiile politice, erotice etc., prin formule
cordiale se poarta la nivelul claselor nobile ca §i la acela al lumii modeste si motivatia

faptului sti intr-un calcul las ori intrt-un conservatorism diplomatic. in locul dusmaniei apare
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dulcea ingaduintd reciprocd, armonia cu chefuri prelungite si pupaturi solzoase. Tipul
dusmanului, ca si inversunarea viscerald impotriva celuilalt sunt rare in lumea lui Caragiale,
frecventa este prezenta amicului (prietenului), intilnit pretutindeni, ca si cum ar fi vorba de
o mare si fericitd familie. Dorinta de comuniune capatd prin numitorul onomastic comun,
Amicul, o deschidere incomensurabild de iluzionare: “Trahanache: Nu cunosc prefect! Eu n-
am prefect! Eu am prieten!... S3 triiascd pentru fericirea prietenilor lui! (Saruta pe Fanica,
apoi pe Zoe)".

O frica de adversar sau poate o fuga de sine cel adevdrat il determinad pe insul
caragialina si evite formula confruntdrii deschise si si recurgd, las, la calea de mijloc,
mototolitd, a unei duioase amicitii cu celdlalt, scufundindu-se in complicitatea mizeriei
morale. Tolerant din lipsd de personalitate, el se manifestd ca un orb §i ca un surd,
vocifereazi teatral si inoportun impotriva “moralului” viciat pe care in fond il exprima. Si
chiar cind pare ca stie ce se petrece cu sine, el se simte satisfdcut in situatiile amiabil-
complice, infricosat parca de un banuit adevar sau, acelasi lucru, interesat sa gi-1 ascunda.
Caragiale isi rezerva maestria de a decoda poltroneria, sugerind comicul relatiilor pe muchie
de cutit, in care partea de adevar crud este tratatd cu “delicateturi” echivoce, menite sa
intretind echlibrul de suprafatd al “prieteniilor” explozive. Ca si-si asigure linigtea casei si
necesara prosperitate, jupin Dumitrache apreciaza foarte lucid avantajele “complicitdtii” cu
tinarul Chiriac: “De! Cind lipsesc eu de acasa, cine sd-mi pazeascd onoarea? Chiriac, siracul!
N-am ce zice, onorabil baiat! De aceea, m-am hotarit §i eu, cum m-oi vedea la un fel cu
mermetul (reparatia) caselor, il fac tovaris la parte...”.

Eruditul Conu Leonida vine cu exemple din lumea inalta pentru a releva evidentul
avantaj al celui ce uzeazd de strategie imprietenirii cu dusmanul, in locul confruntiri
deschise. Trebuie sd-{i faci din adversar un prieten insemneaza cu totul. altceva decit sa-1 ierti
si anume sa-| faci partas la interesul tdu, agadar, inci o datd subliniez, si faci din adversar
complicele tau, insinuindu-i cit este de folositor. Caragiale mizeazd pe astfel de structuri
comice. Chiriac, Tipatescu, Catavencu, Trahanache isi dau seama de acest folos. Dar si Papa
de la Roma, dupd cum ne informeazid Conu Leonida, nu este striin de arta disimuldrii
prieteniei, imblinzindu-l “cu politicd” pe fiorosul Garibaldi: “md, nene, asta nu-i glumi; cu

asta, cum vaz eu nu merge ca de un fitecine; ia mai bine sd ma iau cu politicd pe lingd el,

26



CARAGIALE, ALESUL NOSTRU

sd mi-l fac cumatru”. Si de colea pind colea, tura-vura, c-o fi tunsa, c-o fi rasa l-a pus pe
Garibaldi de i-a botezat un copil”.

O lume de amici, o lume de complici!

10. "Bdiete, 0 halbd!" (Mugteriul din schitfa C.F.R.)

Se bea mult in lumea-lume caragialiand; se bea chiar virtos: "Baiete, o halba!”
rezoneaza ca un refren profund, cu sunete invéluitoare, rostit de sufletele insetate nu neaparat
de alcool, cit de nevoia de a se abandona unei atmosfere apropiate de transa, de visare si buna
dispozitie. Halba de bere oferd o alternativa la starea treaza, e un drog, un confident, o sursa
de “coraj” si de petrecere. $a fii treaz (lucid) echivaleazi cu starea de damnatie, nenaturala.
Turmentatul caragialian se infafiseazd ca un alienat care fuge de obsesii (“eu cu cine votez?";
“Unde-o fi Mita acum?” etc.) inecindu-le in lichidul inveselitor. El bea pentru a prinde “tdria”
de a cilca in locuri nepermise si de a spune vorbe indraznete, bea incilzindu-se de inchipuirea
cd este o persoand insemnatd, cunoscutd, onorabild. Postura de turmentat ii permite gestul
cutezdtor si filosofarea utopicd, ii "acoperd” initiativele si il fereste de eventualele sanctiuni
contraventionale. Unui turmentat i se acordd un minirum de tolerant3, nefiind luat in serios.
Nimeni nu vede in Cetdteanul turmentat din O scrisoare pierdutd un posibil pericol electoral.
Betivul pare a fi protejat de propriul sdu viciu, ca $i cum ar purta o masca inofensiva.

Atmosfera bahicd, surprinsi in secvente tipologice de nivel moderat, dar si de nivel
excesiv, revarsate in scandal, este folositd de Caragiale cu uimitoare performante. Fundalul
bahic reunegte pe diversii turmentati intr-un climat tulbure, neclar, aiurit, in care personajele
nu mai stiu exact pe ce lume sunt. Turmentatia se dezvéluie ca stare generala, reflectie a unei
lumi bete existential, nesigurd pe ceea ce spune si neincrezatoare in ceea ce asculta. In toate
cele patru comedii, dar si in numeroase proze scurte, contempldm agitatia unei lumi, unde,
daca unii chefuiesc fara oprire, alfii indura consecinjele larmei vesele pind la ameteald. Conu
Leonida i consoarta suportd, turmentindu-se moral (zdpicindu-se) sub presiunea chefului
zgomotos de pe ulita mare, Turmentatul isi pierde uzul ratiunii, ca personajul din Petitiune,
care confunda locul unde ar fi trebuit sd ajunga cu altul, aiurea; dar tot un turmentat, de asta
data moral, este si Rica Venturiano, care umbla pe carari gresite, nimerind la casa altei femei,

ca sd-i recite (tot aiurea!) lamentatia sufletului sdu inamorat: “De a lui pozifiune turmentata

27



V. FANACHE

fie-ti mila”. "Pozitiunea” turmentata a lui Rica nu diferd decit in nuante de a lui Agamemnon
Dandanache, caruia i s-a urcat la cap dreptul de a fi un “ales” perpetuu. Asadar, berea sau
vinul determind soiul turmentatilor-relativ simpatici, inoportuni si incurca lume, uneori iritanti,
plicticosi, dar nicidecum in tolerabili. Ei sunt mai degraba “magnetizati” decit beti, pusi in
priza, piliti “electric” de "ambituri” diverse. Ca in cazul Catindatului din D'ale carnavalului
care bea din ratiuni stiintifice. In schimb, “begia” puterii politice (agrementatd cu o poveste
de amor) produce alt soi de turmentagi, ai delirului verbal, in genul lui Venturiano, §i ai
viciului moral, in genul lui Dandanache sau Coriolan Draganescu din O tempora. Toti umbla
pe doud carari... ideologice. Profunzimea lui Caragiale staruie mai ales asupra celei de-a doua
categorii de personaje,a turmentatilor politici. Fireste si cei care “beau o bere” sunt
memorabili, prin variatele motivatii ale caderii in chef. Dar aceste motivatii nu-i separa de
sfera omenescului. In contrast, "betia” morald genereaza forme de impostura care {in de
comicul grotesc. Ea se exprimd in bilbiiala opiniilor, mereu deconcertantd. Ametitul moral
ameteste pe cel care-1 ascultd cu trancdneala lui incoerenta. Daca Mugteriul din C.F.R. calca
“cu un pas mai mult hotdrit decit sigur”, pentru ca aspird la certitudinea unei identitati, pe
care o si sustine ("Sunt fericit, slava Domnului! Nevastd frumoasd am, sa-mi traiasca.
Slujbugoara bunicica”) ametitii de “fumurile” puterii au cinismul... impartialitatii oferindu-gi
serviciile celor care-i avantajeazi. Turmentatia lor morald se manifestd in demagogia
calculatd, pentru a-si ascunde identitatea de lichea.

Cele doua configurdri ale turmentatului caragialian, una de provenientd bahica, alta
morald, se interfereaza fara sa se suprapund. Cetdteanul turmentat este un vicios cu intentii
morale (cinstite); Dandanache si Coriolan Draganescu sunt de asemenea niste viciosi, dar fara
caracter, alunecosi spre atitudini “viceversa”. Existd, insi, gi o alta deosebire: turmentatia cu
alcool se exprima prin clatinare, sughit, “miros natural”, e o turmentatie la vedere; turmentatia
morala este ascunsa, ea se lasa receptata dupa o oarecare duratd, prin alte mijloace decit cele
directe. Turmentatul bahic stimeste scandalul public, turmentatul declanseaza dezorientarea
haoticd, imaginea de camaval perpetuu, la care cel dintli asistd amuzat si neputincios,

adresindu-se, salvator chelnerului: “Baiete, o halbal”.
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“"DE CE?... DE CE, NENE ANGHELACHE?"

Ion VARTIC

Abstract. Our'interference’is meant to confirm that an adverse attitude, the behaviour eluding
espectations is particular to some of Caragiale’c characters. For the interpreter, these characters
are a sort of “empty safe” in the spiritual life and, with respect to their unespected attitude, the
author’s answer is an interogation, for that matter. Which is why, in the sketch entitled
INSPECTION, the unhappy Anghelache's drama, can not be defined but under the sign of
“Why?.. why?.. Uncle Anghelache?

Textul caragialian care a suscitat, in ultima vreme, cele mai pasionate tentative de
descifrare este, cu siguranti, Inspectiune. Mai mult, in proza conternporana pot fi semnalate
chiar gi replici date ilustrului model caragialian: nuvela de mari dimensiuni Logodnicii
domnisoarei Rosenthal a lui Alexandru Sever sau povestirea Sfirsit de vacanfd a lui Bedros
Horasangian. Fascinagia fatd de Inspecfiune e intru totul justificata, intnucit schita aceasta
insolita, cu accente grave si intunecate, infuzeaza o tonalitate neasteptatd, aparte, in muzica
vivace §i nongalantd pe care o rasfringe viata oamenilor veseli ce misuna in lumea
Momentelor. Pe de altd parte, cum remarcd, atit in Aliange literare, cit si in Modestie si
orgoliu, Valeriu Cristea, Inspectiune ne pune faiid in fatd cu “cel mai misterios caz de
sinucidere din literatura romand”, cititorul simgind, cu acuta iritare, provocarea pe care i-0
adreseazd autorul prin intermediul unui personaj: “De ce?...de ce, nene Anghelache?”

Urmarind rostul numelor proprii in opera lui Caragiale, Ibrdileant a revelat,fara nici
un dubiu, felul minutios-constient in care scriitorul pune la baza edificarii Inspectiunii cu totul
alt gen de pietre de fundatie decit in celelalte schite (analiza lui Tbraileanu functioneaza, in
aceastd privintd, ca un exemplar avertisment): “Ce rol are la Caragiale numele in conceperea
personagiului se poate vedea mai bine decit oriunde intr-o schitd din Momente, unde a luat
ca erou un Mache, dar l-a pus intr-o situatie serioasi si tragicd”. In consecinid, eroul se
numeste aici Anghelache (prenume “rar si mai serios §i nemaiutilizat de Caragiale aiurea”),
dupd cum, tot neintimplator, celor din berarie autorul “le-a ascuns nurnele” si, totodata, nu le
mai permite sd peroreze in binecunoscuta lor maniera incoerentd, cdci "acesti functionari

acum nu mai vorbesc fleacuri. Ei sint ingrijorati de soarta lui Anghelache, pe care o presupun
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teribild. latd de ce Caragiale n-a putut sd le spuna pe nume. Numele acestea comicizate atit
de mult de el, ar fi ddunat atmosferei grave a bucitii ”. In prelungirea analizei lui Ibrdileanu,
Valeriu Cristea mai observa ca, la fel de neintimplator, desigur, Caragiale - “care dupa cum
se stie isi masura atent fiece vorba scrisd” - nu-i numeste, “relativizant si sceptic”, pe cei din
anturajul lui Anghelache drept “amici”, ci, “cu seriozitate, cu gravitate chiar”, prieteni (la care
putem adduga varianta “bunii camarazi”). Tot atit de ilustrativ pentru intentionalitatile secrete
ale scriitorului mi se pare modul in care are loc, de-a lungul schitei, metamorfoza perspectivei
temporale. Nesfirgita ratdcire “prin intunericul noptii de colo pina colo, cind in birje, cind pe
jos”, labirintic-deznddajduitd, a camarazilor in cdutarea lui Anghelache incepe cindva dupa
miezul noptii si se incheie dimineata; trecerea vremii e suspendata, nefiind niciodata
semnalatd, marcata cit de cit precis: e tocmai perioada in care, sinucigindu-se, Anghelache
a iegit din timp. Lucrurile se schimba radical din clipa cind cautarea aceasta ratata inceteaza,
adicad din momentul in care, resemnati, impiegatii intuiesc, intr-un fel obscur, ca Anghelache
nu mai poate fi salvat, cd, deci, rostul lor s-a terminat si ca prietenul lor cade de acum in grija
altcuiva: “"Oamenii au ficut tot ce puteau face, de acuma, aibd Dumnezeu grija de
Anghelache!” Aparent, dupa o noapte de cercetari disperate, camarazii reintrd in timpul dium:
“Se face in adevar ziua... Sunt gapte ceasuri... Peste doua ceasuri, fiecare trebuie sa fie la
postul siu”. In realitate insd acum reincepe curgerea vremii pentru cei ramasi in timp; de-aici
inainte un orologiu invizibil bate, cu o regularitate ironica, orele, jumatdgile si sferturile de
ora, inregistrind toate micile momente ale zilei: la noua camarazii s-au prezentat la slujba; “pe
la unsprezece ceasuri” a sosit inspectorul, iar la unsprezece si jumatate “s-a trimis un aprod
cu birja acasd la Anghelache si-1 cheme”; “aprodul s-a intors dupd doudsprezece”, iar “la
douasprezece trecute ceilal{i doi camarazi se-ntilnesc la birtul lor, unde al treilea vine tocmai
la unu sa le comunice lucruri de o extrema gravitate”; la trei fara un sfert, inspectorul revine
“si iar a trimis zadarnic pe aprod in Dobroteasa”; in fine, la sase seara, la “Gambrinus”,
urmarind in gazete ultimele informatii, camarazii afld, incremeniti, funesta veste...

Toate acestea constituie probe expresive pentru “meticulozitatea de ceasornicar” -
formula {i apartine lui Pompiliu Constantinescu - cu care Caragiale asambleaza piesele
minuscule ale mecanismului prozastic, mersul acelor de sub cadran indicind, ca in cazul

Inspectiunii, o traiectie perfect circulard. Revelatoare sint, astfel, inceputul si sfirsitul
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momentului prin efectul lor identic. Inspecfiune debuteaza sub semnul uimirii si se incheie,
in mod radical, sub marca stuporii. Citiva impiegati din administratia publica, aflind despre
fuga neasteptatd in America a unui casier, incearca sd-gi lamureasca faptul §i o fac in modul
cel mai previzibil: "Fiecare dintre camarazi comenteaza in felul sdu aceastd tristd aventura:
unul infiereaza cu toata asprimea fapta, altul nu gi-o poate explica indestul, altul incearca sa
gdseascd o scuzd pentru fugar...” In aceastd clipa intervine - mai intii, iritat, apoi “scos din
titini”, desi, cum se stie, el a fost intotdeauna "un tip de urbanitate” - nenea Anghelache care
“deplinge pe nenorocitul acela, care nu e decit o victimd a neglijentei altora!” Acum, in
conversatia animatd din berdrie, ascultindu-i afirmatiile, amicii "fac niste ochi mari”, intrucit,
cum e si firesc, “nu i-au priceput deloc vorbele”, dupa cum, in final, aceiasi camarazi vor face
iardsgi “ochii mari”, pentru ¢ nu-i vor pricepe, bietului Anghelache, nici teribilul gest fatal.
Circularitatea schitei devine, acum, transparenta si este produsul identitatii efectelor. Asa cum
camarazii incearcd, fara rezultat, sa ineleaga explicatia paradoxala pe care nenea Anghelache
o da pentru fapta casierului fugit in America, tot asa, la urmd, vor incerca, la fel de zadamic,
sa descifreze sensul sinuciderii paradoxale a prietenului lor; mati intii, in berarie, consternati
de violenta lui Anghelache (care, asta ei o stiu prea bine, nu poate fi pusd pe seama
“paharelor de bere consumate”), amicii cautd o deslusire, dar "o cautd in zadar”; tot in zadar
0 vor cduta insa gi la capat, fapt rasfrint de stupefianta exclamare: “De ce?... de ce, nene
Anghelache?” Uimirii camarazilor $i neputingei lor absolute de a intelege argumentatia expusa,
in beridrie, de Anghelache, ii corespunde uluirea, infioratd de spaima, i neputinta lor absoluta
de a-si explica gestul prietenului pe care il privesc, intrebator, la morgd.

fn mintea amicilor, nenea Anghelache va purta, pururi, deasupra capului, aureola
inexplicabilului. insusi Caragiale declara ci, in esentd, nu stie de ce s-a sinucis Anghelache.
Aceastd afirmatie - ce nu trebuie suspectatd de ipocrizie - 1i face cinste lui nenea lancu; daca
ar fi cunoscut-o, i-ar fi placut si lui Borges, care obignuia sa-l citeze pe Kipling, dupa care
unui creator i se poate intimpla sd scrie o fabuld a cdrei morald nu-i este intotdeauna
cunoscuta in intregime. Caci scriitorul poate rdmine numai “cel cdruia i s-a dat in pastrare o
fictiune” pe care se striduieste s-o prezinte, in mod strict, ca atare, ferindu-se sa interving, cu
parerile sale, in ceea ce scrie (rolul de a lumina aceasta fictiune revine, mai apoi, lecturii).

Cred ca acesta e chiar cazul lui Caragiale si al Inspectiunii sale. Fiindca dificultatea de a
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descifra cauza esentiald ce a provocat sinuciderea casierului provine si din parcimonia datelor
detinute in privinta biografiei interioare a lui Anghelache; atit pentru prieteni, cit si pentru
cititor, el rimine aproape un necunoscut. Informatiile despre omul secret sint sumare si
laconice: nu detinem mai nimic, dar detinem, totusi, esentialul. Faptul nu i-a scépat lui
G.Cilinescu, care, in Istoria... sa, observa: "Autorul nu uitd si-i alcatuiascd [personajului]
foaia de observatie” si, dupa o rapida privire asupra ei, conchide ca Anghelache este "un
scindat cu teama raspunderilor sociale”. Daca n-ar fi persiflat, cu o anume usurinta, revelatiile
pe care le poate aduce psihanaliza (v. edificatorul sdu articol Freudism ), G. Calinescu ar fi
reusit sd cuprindd, intreagd, semnificatia mortii lui nenea Anghelache. Pe parcursul
demonstratiei sale, Valeriu Cristea are, la un moment dat, o seducitoare formulare: “Lipsa
care nu se constata in casa de bani a d-lui Anghelache se afld in sufletul lui. Gol e doar seiful
vietii sale interioare”. Privite insd mai indeaproape, lapidara foaie de observatie si nota de ziar
despre identitatea sinucigagului ne indeamna si deschidem seiful acestei vieti interioare, cu
credinta cd inlduntrul sidu se afld, totusi, ceva. Aflam astfel ca Anghelache, in etate de 40-45
de ani, este, deci, un flicau tomnatic, care “std cu sora-sa si cu mama lor, in Dobroteasa”.
Avem de-a face, agadar, cu un tip nevrotic, ce isi protejeaza viata intimi (aceea reald)
complécindu-se sd traiasca intr-un climat prevenitor, familial-feminin. Urmdrite tot prin lupa
psihanalizei, si alte mici amdnunte se umplu de un sens anume: Anghelache locuieste in afara
zonei zgomotoase si agresive a capitalei, conform vechii pitoresti topografii a Bucurestiului,
el stind departe de “culoarea de rosu” (adicd de centru), in “culoarea de albastru”, unde se afla
mahalaua Dobroteasa, care dadea cdtre capatul orasului; acest detaliu, ca si cel privitor la
faptul cd, acasa, preferd “odaia din pod”, sugereazd nevoia de retragere din realitatea
exterioard §i de cautare a unui cadru securizant, linigtitor, lipsit de tensiune. Toate acestea par
indicii ale tendintei inconstiente de regresiune a eroului, dar nu mai par, ci chiar sint din
momentul confirmarii lor prin simptomul decisiv: gestul sinucigas.

“"De ce oare s-a sinucis casierul?” se intreaba G.Calinescu. “De frica. Fobia lui ¢
maladiva, impotriva bunului sim{ elementar, si acuzd un anxios intrat in fazd paroxistica la
intfia zguduire”. Dacad lucrurile ar sta astfel, ar insemna pur i simplu, ¢d lui Anghelache fi
este fricd de inspectie. Dar, pe de o parte, el nici nu stie ¢a a doua zi urmeaza, in sfirsit, ca

acesta sa aiba loc (altfel camarazii n-ar alerga toatd noaptea ca si-1 anune), iar pe de alta, la
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berarie, el face o frenetica pledoarie in favoarea necesitd{ii inspectie si a acgiunii sale
preventive: “Dumnealor sa-i tragd pacatele nenorocitului! Dumnealor l-au mincat! Daca la cea
dintii ciupeald, ar fi venit un domn inspector si i-ar facut casa, ar fi gasit lipsd mai nimic...
Asa e?... Si daca i-ar fi zis: Amice, i{i lipsesc patru-cinci sute de lei din casd; ia fii bun d-ta
si-i pune imediat le loc, si aldatd socoteste mai bine; ca foarte curind am si viu iar sd te
vizitez, si-{i declar ¢ nu-{i voi mai vorbi tot astfel; imediat voi raporta cui de drept!» Asa e
¢d nu se nenorocea omul?” Aceastd demonstratie, ca si argumentele ulterioare ale casierului,
va produce o confuzie grava in mintea amicilor. Extrem de indignat, el marturiseste ca de
unsprezece ani n-a fost controlat de vreun inspector financiar, iar la replica impiegatilor ca
acest fapt nu e necesar ("Pentru ci te cunosc toti cd esti un functionar corect.”), Anghelache
se inalia pe culmile furiei: "Corect! strigd d. Anghelache fierbind... Corect! De unde stiu
dumnealor ca sunt corect?...” Din asemenea reactii, impiegatii vor pricepe, nici mai mult, nici
mai pufin, decit cd Anghelache e un delapidator. Eroarea se produce din cauza ca, in
Inspectiune, sintagma “functionar corect” are doud intelesuri diferite: unul pentru amicii
casierului, dupa care e corect cel ce nu ia bani din casd; §i cu totul alt sens pentru

Anghelache: corect este numai cel care, supus fiind la proba inspectiei, primeste dovada

periodica a cinstei sale, corectitudinea consacrindu-se datorita relagiei, mereu reinoite, dintre
inspector i casier.

Acest raport, vital pentru linistea interioard a lui Anghelache, nu se poate insa stabili,
fiindca "inspectorul finantiar” nu sose$te niciodatd. Conform remarcii Jui Heideger, din Ce
este metafizica?, "frica de... se manifestd de fiecare datd pentru ceva bine determinat”; or,
ceea ce lipseste, in cazul de fata, ¢ tocmai determinatia (adica inspectia), aga incit sentimentul
pe care aceasta ar trebui sa-1 provoace e redus la zero, anulat. Anghelache sufera astfel de un
complex de frustrare de fricd. Necontrolindu-l niciodatd, inspectorul financiar nici nu-I1
confirmd, nici nu-l infirmad pe Anghelache ca functionar corect, nici nu-! inculpd, nici nu-l
disculpd; e o instantd absentd, producatoare de tensiune, incertitudine si anxietate (cea din
urmad, spre deosebire de frica, subzistd in si prin insdsi indeterminarea ei). Dupa cum au
constatat diversi psihanalisti, in mod paradoxal, cu ¢it o autoritate este mai indulgenta, cu atit
constiinga morald a celui subaltern e mai severd gi mai drasticd. De ce se sinucide

Anghelache? Pentru cd e un anxios frustrat de fricd! Si pentru a se sustrage delirului
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anxietatii, care il face sd aibd, in casa de bani, mai mult decit trebuie (faimosul “pol de aur
romanesc”), adica sd ajunga la un comportament complet imprevizibil, “viceversa” fata de cel
normal (insasi Inspectiunea, ca si alte opere ale lui Caragiale, std sub semnul lui “viceversa”,
cdci Anghelache reprezintd inversul primului casier, care a fugit in America, ldsind in casa
de bani mai putin decit trebuie). Seiful vietii sale intericare nu e gol, in el actioneazi
pulsatiile mortii (Todestriebe) care urmdresc sa reducd total tensiunile si care se
materializeazd, in exterior, mai intii, sub forma agresivitafii (asa se explicd violenta
neobisnuitd, scandaloasa, a lui Anghelache fa{d de camarazi), iar mai apoi sub forma auto-
distrugerii: regresiunea eliberatoare prin sinucidere. De aceea, dupd pérerea mea, acel “De
ce?... de ce, nene Anghelache?” nu ascunde nici o enigmi. Alta este, dupd mine, intrebarea
corectd, adecvata, pe care trebuie sd ne-o punem: s-ar mai fi sinucis sau nu Anghelache,

aflind, in noaptea aceea, ca a doua zi urmeazi o inspectie, cd, in fine, inspectorul soseste?
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COMEDIILE SNOBISMULUI

Gh. PERIAN

Resumé. Les comédies du snobisme, The Comedies of Snobbism. Ecrites pendant la
deuxiéme moitié du XIX-e siécle par le grand dramaturge roumain LL. Caragiale, les deux
comédics que nous commentons dans cet essai, Une nuit orageuse (1879) et Une lettre perdue
(1884), ont gardé lewr actualité, en formulant quelques problémes d'intérét général humain.
Caragiale est notre contemporain, probablement le plus incommode, parce qu'on réussit
seulement & grand-peine 4 sortir de la formule spirituelle dans laquelle il nous a fixés. Notre
désir de dépasser lactuel niveau social et moral a, sans doute, un revers caragialien, en
rappelant les aspirations de ses personmages vers un comportement ¢t vers un langage qui
dépassent leur eondition originaire. Car, de notre point de vue, le probléme autour duquel
s'organise la matiére de ces deux comédies, est le probleme du snobisme. Caragiale est
Iécrivain qui a refusé dés le début de nourrir le snobisme de ses lecteurs et méme il s'est
proposé de se moquer de ceux qui se vantaient de leur héritage culturel. Voila pourquoi
I'esthétique intellectualiste, toute-puissante aujourd'hui, continue & rendre difficile, en quelque
sorte, I'adhésion a son oeuvre.

Deja de multd vreme, poate chiar din 1879, de la prima reprezentatie cu piesa O
noapte furtunoasd, lumea romaneascd are impresia ca unul din mari ei scriitori, LL.
Caragiale, o arata cu degetul. Astdzi, ca i in urma cu o sutd de ani, Caragiale “vorbeste
despre noi”, si se pare cd vorbeste mult mai bine decit izbutimn noi s vorbim despre el. Ne
sim{im la fel de descoperiti sub degetul sau de lumina ca si semenii nostri din secolul trecut,
iar risul lui ne loveste si azi la fel de usturator obrajii. Caragiale este contemporanul nostru,
probabil cel mai incomod, deoarece, contrar unor previziuni lovinesciene, not nu reusgim decit
cu mare greutate sa iesim din formula spirituala in care ne-a fixat el. Dorinta noastra, a celor
de azi, de-a depasi actualul nivel social gi moral are, fara indoiala, §i un revers caragialian,
amintind de aspiratiile eroilor sdi spre un comportament si spre un limbaj ce depasesc conditia
lor originara.

Replicind frecventelor “poluari regizorale ale teatrului caragialian”, $erban Cioculescu
e de parere ca piesele marelui scriitor, indeosebi comediile, “ne reprezinta o lume cu faja spre
viitor. Ridem pe socoteala ei, pentru ca-si impaneaza limbajul categoriei lor populare cu acela
al uneia superioare, rostit scilcit §i prin aceasta comic, desi trddeaza o laudabila emulajie”.
Prudent in alegerea cuvintelor, Serban Cioculescu defineste aceastd dorintd de civilizatie a

eroilor caragialieni cu termenul de urbanitate. La o noud lectura a pieselor, vom observa insa
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¢d niizuintele lor sint totusi mai inalte, ei tind spre un nivel superior aceluia de urbanitate, pe
care oricum deja il atinseserd. Pe de altd parte, notiunea de snobism, pe care o propunem,
ridica la rindul ei intrebdri ce nu pot rdmine nici ele fara raspuns. Este posibil oare ca
snobismul si infloreascd pind §i in mahalaua bucuresteand descrisd de Caragiale? S-a
democratizat el intr-atit incit sd cuprindd si categoriile micilor cherestegii, apropitari si
ipistati? Nu cumva este el o floare mai rard ce creste doar in sinul claselor privilegiate, de
felul acelora infatisate de Proust?

Nu putem duce demonstratia pind la capat decit despartindu-ne de sensul proustian al
notiunii §i intorcindu-ne la inelesul ei originar. Ce este asadar un snob? in sens propriu,
cuvintul snob inseamnd cizmar, cirpaci. Unii lingvisti sint de pdrere ca el a rezultat prin
contractia expresiei latinesti sine obolo (fard parale), altii spun cd prin abrevierea expresiei
sine nobilitate (fard noblete). In sfirsit, al{ii au observat ca fiii lorzilor erau inscrigi pe listele

colegiilor cu mentiunea fil. nob., adica filius nobilis, de unde numele de nobs ce li se dadea;

cei ce se straduiau sd-i imite pe nobs erau numiti quasi-nobs §i prin abreviere snobs. Legind
toate aceste fire intr-un singur nod, putem defini snobul ca pe o persoana ce se caracterizeaza
printr-o relativd sdrdcie, prin lipsa unui titlu nobiliar (aparfine deci vulgului) si prin efortul
de a-i imita pe cei ce erau bogati si nobili. Principala trdsatura morala a snobului este asadar
impostura.

Ca snobismul, in sensul ardtat, devenise un fenomen de mari proportii in a doua
jumatate a secolului al XIX-lea, cind a trait §i a scris Caragiale (dar si dupa aceea), rezultd

cu claritate i din lucrarea, esentiald, a lui Stefan Zeletin, Burghezia roménd: “noi lucram ca

burghezi si gindim ca medievali; cu picioarele am ajuns in evul modern, cu capul am ramas
in evul mediu; de aceea intreaga noastra cultura are rostul de a ne caricaturiza pe noi insine:
noi incercam sa infelegem aspiratiile noastre burgheze prin mentalitatea noastra medievala”.

In cazul personajelor caragialiene, mai puternica decit dorinta de a fi este dorinta de

a parea. Jupin Dumitrache din O noapte furtunoasi, lipsit de taria de-a fi el insugi, isi asuma

o identitate de imprumut, afigind o conceptie nobila asupra vietii, de sorginte medievala si
cavalereascd, in desdvirsitd contradictie cu starea lui de cherestegiu. Cit de mult tine el la
eticheta, cit de preocupat este de-a nu face, in nici o imprejurare, ceea ce “nu vine bine”, ceea

ce ar putea contrazice ethosul aristocratic, se vede din felul cum se comporti in gradina de

36



COMEDIILE SNOBISMULUI

la Tunion, cind observa cd un “bagabont” se uitd prea insistent la cocoane. Primul impuls,
care-i trideaza natura adevirata, acela de a-l lovi incit sd-i sard "ochilarii din ochi si giubenul
din cap”, este reprimat imediat, cdci nu se cuvenea ca un negustor si se pund “in poblic cu
un coate-goale”. Duelul nu putea avea loc decit intre egali. Neprovenind dintr-o familie
nobila, jupin Dumitrache incearca sa compenseze acest deficit originar printr-un comportament

aristocratic adoptiv. Existenta lui de burghez se poate conjuga doar cu verbele a avea sau a

face, niciodatd insd cu a fi. Nefiind, el doregte cu atit mai mult sd pard cd este. lata de ce
marea lui satisfactie, ca a oricirui snob dealtfel, e aceea de-a fi recunoscut ca egal de catre
cel pe care il considerd superior: de cétre Ricé Venturiano ("dumnealui e... stii, ceva mai sus...
noi suntem negustori”).

Valoarea supremi a existeniei sale, onoarea de familist, provine si ea din morala
cavalereascd, dezvdluind inca o datd écelasi ideal aristocratic de care am vorbit. Toate
personajele piesei sint obligate si consimtd, sincer sau nu, la "ambiful” sdu, iar in finalul
piesei singurul sfat pe care isi ingdduie sd i-1 dea viitorului sdu cumnat este acela de a {ine
la onoarea conjugald. Integritatea acestei valori este insd ameninfatd, caci timpul
“apropitarujui” este prin excelen{d un timp negustoresc i militar. Jupin Dumitrache da
intiietate orelor cind umbla dupa “daraveri” sau cind, impreuna cu ipistatul Nae Ipingescu,
inspecteazi garile. Cit lipseste de acasi, §i lipseste mult, cel desemnnat sd vegheze asupra
onoarei sale de familist este Chiriac, tejghetarul si omul siu de incredere. In clipa in care
banuieste ca i s-a stirbit ceea ce are mai scump, in jupin Dumitrache se aprinde duhul
razboinic, dornic de primejdie §i moarte. El navileste in odaie “cu sabia scoasd, ca la batalie”
si se adreseazi "strajnic” si totusi ceremonios femeii: “Cocoana! Cine a fost acum aici?” De
remarcat ca furia eroici a cherestegiului ca a oricdrui cavaler, nu sti sub semnul lui Ares, ci
al lui Eros. Idealul aristocratic ii impune, intr-o asemenea imprejurare, o atitudine ce poate
avea consecinte grave: cu o voce sinistrd igi avertizeaza consoarta c¢d “are sa i se intimple
lucru mare, cocoand, macar si stiu de bine ca merg la cremenal”. Cu alte cuvinte, din snobism
cavaleresc, jupin Dumitrache e gata sd-gi pericliteze libertatea, omorindu-§i presupusul rival,
cdci onoarea trebuie razbunata si restabilitd cu orice pref. Fard a fi vreodata serios, snobismul
poate crea totusi situatii periculoase, i de acest lucru isi da seama atit Zita, care se teme c¢a

"mongerul” ei va fi ucis, cit si Veta, care-l avertizeazi de primejdie. Rica insugi intelege ca
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a declangat un conflict pe cale sa se transforme intr-o “oribila tragedie”. Si daca in finalul
piesei il vedem pe jupin Dumitrache “Inseninat i domirit”, faptul nu se datoreste iesirii sale
din iluzia cavalereascd, ci dezamorsarii comice a conflictului produs de aceasta iluzie.

Viziunea lui asupra femeii nu e diferita de aceea a seniorului feudal. Femeia e casta,
pudicd, delicatd, ea trebuie menajatd de orice grosoldnie. In prezenta ei, anumite cuvinte nu
pot fi rostite, trebuie sa i se vorbeascd “cu perdea”, caci ea se afla, cel putin in principiu, mai
presus de orice banuiald. Femeia 1 impune barbatului sd se stapineasca, sd isi reprime
pornirile inestetice sau ignobile, contribuind astfel in mod decisiv la indltarea lui morald.
Femeia e stapina casei, ea 1si asteaptd barbatul inchisd in odaie, nu iese in lume, nici macar
pind la Iunion, decit insotitd. Cu toate acestea, se afld intotdeauna in pericol, cici barbatii,
"bagabon(ii”, sint gata oricind sa atenteze la pudoarea ei. Daca datoria femeii este sa isi
cinsteasca barbatul, datoria acestuia este de a fi “levent”, adicd galant i cavaler, in nici un
caz brutal ca Ghitad Tircadau, care nu descifreaza sensul inalt al feblefei feminine. Pe cit de
reprobabil este grobianismul barbatului, pe atit de stimabil este insa orgoliul sdu masculin:
“stii cum m-a fdcut Dumnezeu pe mine, nu-i trec muierii nici atitica din al meu”, declara cu
ifos jupin Dumitrache.

Intr-o lucrare celebrd, Cartea snobilor, scriitorul englez William Thackeray imparte
snobii in doua categorii: snobi relativi si snobi absoluti. Snobii absoluti sint “acei cameni care
sint Snobi pretutindeni i oricind, in tovardsia oricui, de dimineafa pina seara, din tinerete pina
in mormint, fiind inzestrati de la naturd cu Snobism, pe cind ceilalti sint snobi doar in
anumite imprejurdri i cu anumite prilejuri”. Din categoria acestora din urma, a snobilor
relativi, face parte si jupin Dumitrache. in cel putin o imprejurare el se manifesti ca un anti-
snob, dezviluind o mentalitate meschind, de om chivernisit care cunoaste valoarea banului.
Rugat de Zita sd le insoteascd, pe ea si pe Veta, la Iunion, el refuza pe motivul ci “dam
parale si nu infelegem nimica; mai bine punem banii in buzunarul alilalt si zicem c¢i ne-am
dus”. Existd agadar momente cind jupin Dumitrache dd inapoi in faa indatoririlor sale
cavaleresti, lasindu-se dominat de un spirit marginit, burghez.

Dincolo de risul in hohote pe care il trezeste “ambitul” sdu nobiliar, jupin Dumitrache
lasa impresia unui om singur. Nu numai Zita, dar si Veta, sotia lui, il considerd “un frate mai

mare”, distantat de ele in primul rind prin virsta. Pentru Chiriac si Spiridon el e “jupinul”,
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omul de care ei depind, céruia cauta sa-i tie pe plac, dar de ascultat nu-1 ascultd cu adevarat
niciodatd. Dumitrache e un “batrin” printre niste tineri care se prefac ca ii respectd autoritatea,
1i vorbesc politicos, dar numai pentru a-1 putea ingela mai bine. S4 mai addugam c@ omul nu
e doar “batrin”, ci ¢i invechit, cdci spiritul sdu medieval e resimtit de toti (in afard de Nae
Ipingescu, care il secondeaza si il aproba) ca fiind anacronic. De n-ar fi atit de caraghios,
jupin Dumitrache ar avea toate motivele sa fie melancolic.

Spre deosebire de el, care este, cum am vazut, un snob relativ, Ricd Venturiano,
prezumtivul sdu rival, este un snob absolut. Acesta nu izbutegte nici macar o datd pe intreg
parcursul comediei si fie el insusi, cici existenta sa a fost acaparatd in intregime de un mod
de viatdi imprumutat, nemailisind loc pentru nici o firimd de autenticitate. In orice
imprejurare, fie ca scrie la ziar, fie ca scrie biletele amoroase, fie ca vorbeste femeilor ori
barbatilor, Rica se foloseste de cuvintele altora, de obicei de un jargon literar (daca pot sa ma
exprim astfel) desprins din romanele de senzatie. Chiar si cind e invadat de spaima ca ar
putea fi prins §i omorit, personajul respectd uzantele de limbaj si comportament ale societatii
inalte: “Madam, va rog sa binevoiti a-mi da drumul d-aici de urgenta...”, se adreseaza el cu
maxima ceremonie Vetei. Incapabil sd perceapa cu adevarat realitatea, Ricd isi transpune
intreaga existenta in cligee livresti. In casa lui jupin Dumitrache, se crede un erou de tragedie
§i e convins ¢a se confruntd nu cu un sot gelos, ci cu Insusi destinul ("Destinul ma persecuta
implacabil”). Limbajul Jui Venturiano suferd de literaritate, si de aici provine in mare masura
comicul personajului.

Comportamentul sau nu e niciodata spontan si firesc, ci intotdeauna studiat, de parca
ar juca un rol invitat dinainte. In camera Vetei, el respectd niste forme fixe ale iubirii
curtenesti, al céror rost este de a preface viata sentimentald intr-un scenariu de noble;e: “pune
mina la inim3 si inainteazd in virful degetelor pina la spatele scaunului ei, cade in genunchi
si incepe cu putere: <Angel radios!>". Nevoia de-a innobila dragostea poate fi sesizata si in
conceptia lui despre femeie, care e tot de origine medievalda, ca si in cazul lui jupin

Dumitrache. Pentru Venturiano, femeia e o fiintd de esentd ingereascd, o donna angelicata,

fatd de care el nutreste un sentiment ambiguu: de iubire profana si adoratie religioasa. Este
vorba asadar de o indltare a femeii, numai cd aceastd indltare fiind nemadsurata, trezeste,

conform unui mecanism al parodiei, neincrederea §i apoi comicul.
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Dorind s4 pard un tindr cu uzante aristocratice, Rica igi va exprima oti de cite ori are
prilejul oroarea de vulgaritate. Ascuns in butoiul cu ciment, aude cum urmaritorii sai il injura,
dar “ca june cu educatiune, ma fac c¢d n-auz”. Se striduieste sa evite orice conflict (§i nu
numai in “poblic” ca jupin Dumitrache) pentru a nu-si strica reputatia de persoand distinsd.

Venturiano se vrea poet in fata femeilor i om politic in fata barbatilor. Acestora din
urmid l se adreseazd intr-o frazeologie politicd imprumutatd din publicistica timpului:
“Domnule, Dumnezeul nostru e poporul: box populi, box dei! Noi n-avem alta credinta, alta
sperantd decit poporul. Noi n-avem altd politicd decit suveranitatea poporului” etc. Pe cit de
convingdtor este discursul amoros al lui Ricd, tot pe atita este si discursul sdu politic:
Ipingescu e de parere ca va ajunge deputat, iar jupin Dumitrache crede “ca poate sa ajunga
si ministru”.

In contrast cu snobismul barbatilor, intors mai mult spre trecut, spre timpurile vechi
ale cavalerismului, snobismul Zitei este unul mai degraba modern. Desi nu intelege - ca si
jupin Dumitrache dealtfel - nici o iotd din comediile de la Tunion, ii place totusi si le
unmdreascd, pentru céd acolo se aduna o societate de snobi: “Ce, pentru comediile alea mergem
noi? Mergem si mai vedem gi noi lumea. Ce, adica, toti citi merg acolo inteleg ceva,
gindesti? Merg numai asa de un caprit, de un pamplezir, de ce sd nu mergem si noi?”

Cititoare a Dramelor Parisului, “fatd frumoasd, modistd gi invatata si trei ani la pasion”, Zita

cunoaste plictisul modemn, are, cu alte cuvinte, momente cind se simte “ambetatd absolut”. Ea
prefigureaza imaginea viitoarei vedete, e un fel de stea de mahala, care simte nevoia sa iasa
in lume pentru a-i fi apreciate calitatile: “sunt libera, traiesc cum imi place, cine ce are cu
mine! acu mi-e timpul; juna sunt, de nimini nu depand, si cind oi vrea, Imi géseste nenea
Dumitrache barbat mai de onoare ca dumneata”, il apostrofeazé ea pe fostul ei sot. Ceea ce
ii reproseaza lui Tircaddu e iremediabila lui grosoldnie, incapacitatea de-a se ridica la
inaltimea snobismului ei de persoand distinsa si delicatad. Fostul sot al Zitei e, dealtfel, unanim
condamnat, pentru ca nici micar aici, in mahala, brutalitatea nu mai e privita ca semn al fortei
virile, ci, conform ethosului cavaleresc, ca un afront adus principiului inzlt al feminitatii.
Fard a ne mai opri asupra lui Spiridon, si mai observam doar cd Veta 4e cel mai

important personaj anti-snob din comedia O noapte furtunoasd. Ea nu doreste sa para aliceva

decit este si nici nu intelege snobismul celor din jur. Limbajul si comportamentul de snob ale
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lui Rica o sperie. Cind il vede si il aude pentru prima oard isi face cruce si scuipa in sin. Ea
nu sesizeaza literaritatea discursului erotic al viitorului cumnat, luind cuvintele pe care acesta
le rosteste in sensul lor propriu. Mai tirziu, cind se va dumiri in sfirsit, tot ea va demistifica,

prin s si prin dezvéluirea confuziei, snobismul amoros al lui Venturiano.

Mai putem noi trece drept persoane culte daca ne place Caragiale? intrebarea a pus-o,
retoric desigur, Paul Zarifopol in urmd cu mai multe decenii, dar chiar si astazi, cind operele
marelui clasic au fost tipdrite in zeci de editii si sint studiate in scoli si universitati, exista
cititori care ezita sa-gi marturiseasca preferinta pentru Caragiale, crezind cd aceasta ar putea
umbri pretentiile lor de intelectualitate i rafinament. Cind in literatura romind aflam atitia
scriitori cu manifestdri savante, intelectuali subtiri, formati in scoli inalte din (ara si
strdindtate, a-1 admira pe unul care a spus despre Kant ca e “un mare moftangiu” pare, pentru
acesti oameni, a fi nu tocmai de bon ton. Dacd multd vreme lui Caragiale i s-a reprogat fie
imoralitatea comediilor, fie inaderenta la spiritualitatea romaneascad, in prezent asemenea acuze
au din ce in ce mai putind trecere. Mult mai persistentd si mai greu de combatut este insa
prezumtia de vulgaritate ce planeaza inca asupra sa, in ciuda unor eforturi facute de critica
literard in ultimul timp de a dezvalui substratul cult, greu accesibil, al unora din scrierile
semnate de el, Oricum, Caragiale este scriitorul care a refuzat de la inceput sd hraneasca
snobismul cititorilor sdi, ba chiar si-a fdcut un scop din a ride pe seama acelora ce se
impauneazi cu zestrea lor culturala. latd de ce estetica intelectualistd, atotstapinitoare azi,
continud sd Ingreuneze intrucitva adeziunea la opera lui si sa abatd atentia in directii mai

mégulitoare pentru pretentiile de subtilitate si cultura ale snobilor contemporani.

In comedia O scrisoare pierdutd, jucatd in 1884 pe scena Teatrului National din

Bucuresti, autorul ia in ris o trdsdturd a snobismului politic, acea “dorintd de declasare
ascendentd” despre care a vorbit mai demult G. Ibrdileanu. Fiind vorba insa de o trasaturd ce
defineste nu mai pugin adevérul launtric al arivistului, se impun de la inceput citeva clarificdri.
Nae Catavencu, de pilda, care cere in schimbul scrisorii pierdute “ori o mie de poli, ori
deputatia”, pare la prima vedere un simplu arivist. Pentru el, a fi nu inseamnd altceva decit

a_avea; numai dacd ar avea mandatul de deputat in buzunar, numai atunci ar sim{i cu
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adevirat ca este om politic. In lipsa mandatului, recunoasterea identitdtii sale politice poate
fi retrasa oricind, in cazul ca totusi i-ar fi fost acordata cindva. Cit timp Catavencu pare
convins cd doar alegerea ca deputat il poate face om politic, el se comportd si gindeste
asemenea oricdrui arivist. Aga si este cotat, dealtfel, de catre elita politica a judetului.
Tipdtescu in primul rind, dar §i Trahanache la inceput, il privesc de sus, ca pe unul ce
apartine unei "societdti moftologice” impreund cu “ddscidlimea, popa si moflujii”. E o lume
vulgara, in care se joaca stos, se fumeaza enorm, se injurd grosolan si se pun la cale tot felul
de rautiti impotriva celor cu adevarat superiori si distingi. Atit prefectul cit §i Zoe Trahanache
vdd in adversarul lor un "om practic” §i o vreme nu accepta si discute cu el decit de pe
aceastd pozitie.

La o privire mai atentd, vom observa totusi cd Nae Catavencu e mai mult decit un
arivist. Deputdtia nu este unicul si nici principalul sdu scop. Mandatul il intereseazd doar in
masura in care ar putea s consfinteasca una din nazuintele sale mai profunde, aceea de a fi
acceptat in rindul camenilor politici. Dorinta de a pdrea altceva decit este il determind sa
simuleze nu numai o distinctie care in realitate ii lipsegte, ci si un limbaj strdin, stapinit cu
aproximatie. Ori de cite ori se afld printre sefii politici ai judetului, Cajavencu “ia poza”, isi
impune adica un comportament superior conditiei sale, dorind sd probeze astfel indreptatirea
de-a fi tratat aga cum doregte. Nevoia de-a fi recunoscut ca unul dintre fruntasii politici e o
vanitate - i sa nu uitdm ca snobismul a fost trecut de Schopenhauer printre bucuriile vanitaii
- pentru satisfacerea careia nu precupefeste nici un efort. Silindu-se sa vorbeasca in jargonul
politic, Catavencu savirseste un gest de raliere la casta conducatorilor, cdci discursurile sale,
inainte de a comunica un mesaj, au rostul si semnaleze identitatea de politician a vorbitorului.
Afectind o cunoastere desdvirgita a conduitei gi limbajului politic, personajul intentioneaza sa
sublinieze ca deosebirile dintre el si elita judefului sint doar de program, nu insd de conditie
sociald. Din acest punct de vedere, el se simte egalul celor de sus, daca nu cumva superiorul
lor, ceea ce ar justifica, mai mult decit in cazul altora, pretentia de-a ocupa un loc in Camera
("Mi se cuvine”). Catavencu e insd departe de a vorbi fard cusur in jargonul politic. Sesizind
impostura, Tipdtescu 1i reteaza de fiecare datd tiradele politice (“si ldsdm frazele, nene
Catavencule!”), demascind in discursurile lui o intreagd stilisticd a snobismului (“nu inteleg

de ce intre doi barbati, cu oarecare pretentie de seriozitate, si mai incapa astfel de
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mestesuguri si rafindrii de maniere, astfel de tirade distilate”).

Om practic, fondator al Societdiii Enciclopedice-Cooperative “Aurora Economica
Romand”, al cdrei scop este ca “Roménia s fie bine gi tot romanul sa prospere”, Catavencu
e totusi nemul{umit de sine insugi, de situatia lui actuald, nu indeajuns de distinsd. Prezentul
e pentru el doar o etapd, dacd nu jenantd, oricum neesentiald. Ar prefera si fie judecat nu atit
dupa statutul siu de azi, cit mai ales dupa proiectul sdu de viitor. Caci esenta lui e viitorul.
In prezent isi triieste cu anticipatie o stare sociald viitoare sau pur si simplu imaginara.
Ridicolul de aici provine, din faptul ¢a, de la un punct incolo, el incepe sd confunde prezentul
cu viitorul, i§i “uitd” prezentul, trdind intr-un viitor imaginar. Snobismul sdu iese la iveala in
momentele cind alunecd intr-o existenta iluzorie, aceea de om politic, mult peste masura
existentei sale reale. El poate sa-si piarda (si chiar isi pierde) speranta ci va fi ales deputat,
nu insa si iluzia ca e “cel dintii intre fruntasii politici” ai unui orag “de gogomani”.

Observind cd snobismul ofera “materialul esengial al literaturii noastre satirice”, E.
Lovinescu nu pierde din vedere ca el reprezintd totodatd “un element necesar in dialectica
progresului”. Dacd Nae Cafavencu se va bucura pind la urmd de recunoasterea insugirilor sale,
aceasta se datoreste unui proiect de devenire intericard pe coordonatele ciiruia personajul va
evolua neabatut. Dorinta lui de-a parea om politic trddeaza de la inceput o dorinta mai adinca
de a fi cu adevirat ceea ce deocamdatd doar pare ci este. In ascuns, omul acesta e imboldit
mereu de nevoia unei schimbari 1auntrice, a unei autodepdsiri, in urma carora sa se ridice la
un nivel mai inalt sau cel putin presupus astfel. O vreme el se preface om politic, dar numai
pentru a deveni un astfel de om. Catavencu nu e un ipocrit oarecare, ¢ un perfectionist,
concepe lumea si propria luj viafa ca devenire, ca progres. Adversarii sdi considerd cu totul
deplasatd pretentia Iui de-a fi acceptat alaturi de ei, dar numai pentru putin timp, céci in
curind vor fi obligati nu doar sa-1 asculte, ¢i i sd {ind cont de ceea ce spune. Zoe Trahanache
il invita in termeni dintre cei mai deferenti la prefectura, intelegind ca soarta ei §i a lui Fanica
se afla in miinile lui gi ca a lupta cu el in asemenea conditii “ar fi o copildrie, o nebunie”.
Femeia descopera mai repede decit ceilal{i ci Nae Catavencu "joacd mai bine” decit iubitul
ei si cd indrizneala de a-l infrunta n-a fost gestul cel mai chibzuit al prefectului. Insusi
Trahanache e nevoit sa conceada, nu fard o umbra de admiratie, ca adversarul siu e “tare la

machiaverlicuri”. Or, a fi “tare la machiaverlicuri” nu e, cel pugin in conceptia ilustrului
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florentin de la numele caruia a fost derivat substantivul, tocmai un defect pentru cineva care
aspira sa devind politician. Pind la urma Catavencu ii sileste pe toti sa-1 bage in seama, sa-i
ia in considerare pretentiile si chiar sa se teamd de el (stiinta de-a se face temut nu poate
lipsi, dupa acelagi Machiavelli, dintre insusirile omului politic). Coplesita de frica, Zoe
Trahanache gi-1 imagineazi cu chip serpentiform, pindind cu rautate, lovind si ucigind pe
nevizute (“unde e ascuns sarpele? ¢ unde o sd-gi arunce veninul asupra mea?”).

Mai putem accepta, in acest caz, parerea [ui G. Ibrdileanu cd “singurul care este umilit
la urma urmei in aceastd comedie, umilit pentru ca nu reuseste, este Catavencu”? Da §i nu.
Da, pentru ci intr-adevar arivismul sdu a suferit o spectaculoasd infringere, explicabild totusi,
poate chiar previzibild. Catavencu e vulnerabil in primul rind pentru ca mai pastreazd un rest
de constiintd morald, pentru el e o chestiune de onoare sa restituie scrisoarea de indaté ce va
fi ales. In al doilea rind dovedeste unele stingacii nepermise intr-o lupté atit de dura cu niste
adversari atit de versati: si ne amintim numai cd, spre deosebire de Dandanache, el tine
scrisoarea buclucasd intr-un loc nesigur, in captuseala palariei, ignorind ceea ce toata lumea
stie: cd paldriile sint gata oricind sa zboare. Pe de altd parte, nu putem neglija cd in finalul
comediei Catavencu "face primul pas hotdritor” inspre satisfacerea snobismului sau politic.
Desi a fost infrint in alegeri, el nu este exclus, el participa la festivitate, nu in calitatea in care
ar fi dorit, dar oricum participa. Ceva totusi a cistigat: a cistigat recunoasterea lui ca politician
(din partea lui Trahanache) si chiar promisiunea unui mandat la viitoarele alegeri (din partea
Zoiei Trahanache). “Dorind sa pard mai sus, snobul ajunge citeodata cu adevarat sus”, observa
cu subtilitate Petru Comamescu. Este exact ceea ce i s-a intimplat lui Nae Catavencu,

Apelind la o tehnica foarte veche, aceea a cuplului comic, imprumutata din paiateriile
de odinioara, Caragiale creeazi incd doud personaje ce ilustreaza, intr-o oarecare masura,
categoria snobismului politic: Farfuridi si Brinzovenescu. Costumele “de pretentie provinciala”
pe care le poarta, efortul chinuitor de a vorbi in jargonul politic n-au alt rost decit sa creeze
iluzia cd amindoi apartin unui nivel de existentd caracterizat prin eleganta §i solemnitate.
Falsitatea pretentioasa in care s-au instalat incepe si-1 deranjeze la un moment dat pe geful
lor de partid determinindu-1 sa le {ina un curs scurt de strategie politica, fari rezultate notabile
insd. Nici unul, nici celalalt nu reusesc si depaseascd deruta electorala (“pentru cine votim

noi, pentru cine lucram noi?”), generalizatd se pare, de vreme ce aceleasi intrebiri, la care
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mult timp nimeni nu poate da un raspuns precis, il obsedeaza si pe Cetateanul turmentat.

Atractia lui Farfuridi pentru reperele temporale fixe care actioneazi ca un resort nu
numai in viata cotidiani (“Eu, am n-am sd-ntilnesc pe cineva, la zece fix ma duc in tirg”), ci
si in istoria roménilor (“La anul una-mie-opt-sute-doud-zeci-gi-unu...fix...”) aratd cd acest
personaj concepe universul si pe sine insusi in termenii de precizie ai unui mecanism.
Nizuind la automatism ca spre cea mai inaltd posibilitate de existentd a omului, el se doreste
in politicd la fel de rigid precum in respectarea zilnicd a orelor fixe: “Da, cind e vorba de
printipuri, stimabile, da, ma fac, adicd nu, nu ma fac, sunt cind e vorba de asta, sunt mai
catolic decit Papa”.

Dacéd vedem in snobism un caz de falsd constiintd, vom gasi citeva argumente (mai
putine totugi decit in cazul lui Catavencu) pentru a-1 aduce si pe Agamemnon Dandanache in
raza de semnificatie a acestei notiuni. Neputind si accepte ceea ce sefii partidului cred despre
el, anume cd nu este un veritabil politician (“Auzi, eu si nu fiu marcant”), el vrea, macar
circumstantial, si probeze contrariul, fie intorcind-o “cu politicd”, adicad santajind, fie
intrebuintind, blesio la limba, jargonul celor de sus. Desprins din tipologia batrinilor, asa cum

o intilnim in commedia dell* arte, Dandanache afigeazd un snobism cotropit de senilitate,

rareori izbutind sd-si aminteascd exact cuvintele (“asta... cum sa zic de!l... zi-i pe nume de!...”)
ce se impun a fi rostite in imprejurari cu semnificatie politica, de felul acelora prin care trece.
Dacia Farfuridi doreste sd se situeze intotdeauna in prelungirea unei traditii istorice, invocindu-
i la tot pasul pe Mihai Bravul si Stefan cel Mare, el se revendicd de la o tradifie familiala,
de tot anemiatd, stilcind limbajul politic in scopul de-a induce in eroare si de a-gi legitima
astfel pretentiile. In vreme ce Catavencu vorbeste cu nestapinita placere, desi nu fara greseala,
in jargonul politic ("ingrasa vorbele”, cum zice autorul), Dandanache si Farfuridi traverseaza
momente de chin, asemenea unor actori ce nu si-au invatat rolul, ori de cite ori sint nevoiti
sd se adreseze alegdtorilor. Amindoi disimuleazd, amindoi au ceva de ascuns: senilitatea, cel
dintii, si prostia, cel de-al doilea.

Dacid la Dandanache, mai mult arivist decit snob, limbajul politic e mereu acoperit de
limbajul decrepitudinii, in cazul lui Pristanda diglosia primeste alte nuante si alte semnificatii.
Rédmas o clipa singur pe scend, renuntd de indatad la modul pretentios de a vorbi al stapinilor

sdi i incepe si foloseascd expresiile quasi-populare ale nevestei de acasd, pe care dealtfel o
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si citeazi ("Ghitd, Ghita, pupa-1 in bot si-i papa tot, ca situlul nu crede la al flimind”). E de
presupus cd acesta este si felul sdu propriu de a vorbi si cd numai in relatiile de serviciu
imprumutd, pentru a se face inteles, limbajul oficios al oamenilor politici. Oricum, el
stapineste, chiar dacd nu cu aceeasi dexteritate, doua registre ale limbajului, reugind sa
pastreze, datoritd acestei abilitati, nu numai dragostea nevestei, ci si simpatia superiorilor.
Chiar si lui Catavencu, pe care il aresteaza din ordinul prefectului, izbuteste sa-i trezeasca,
daca nu bunavointa, macar infelegerea, adresindu-i-se in termeni de pretiozitate provinciala,
tocmai potriviti pentru a-i maguli snobismul de viitor deputat. Putem spune prin urmare ca
Pristanda foloseste cuvintele superiorilor sai nu din dorinta de-a parea asemenea lor, ci numai
pentru a le fi pe plac si a le rdmine in gratii. Este un fel mai subtil de a-si exprima
devotamentul si servilitatea.

Pentru cd tipologia in care se incadreazd, veche si aceasta in teatrul european, este
aceea a servitorului. Umil, supus, acceptind orice din partea stapinului, Pristanda si-a facut
din servitute un mod de a trdi: "lasd si ma ocdirascd... s ma bata... Nu e mai-marele meu?
Nu e stapinul meu, de la care maninc piine eu si unsprezece suflete?” Descoperind placerea
lui Tipatescu de a-i asculta istorisirile, el isi pune la punct o intreaga arta de a povesti, astfel
intocmitd incit sd intretind si sd stimuleze curiozitatea ascultdtorului. Intrunirea politica din
casa lui Catavencu, pe care politaiul o urmareste in ascuns catarat pe uluci, e relatatd in
termenii unui spectacol de teatru: “auzeam si vedeam cum v-auz si m-auzifi, coane Fanica,
stiti ca la teatru”. Pentru a fi insd un povestitor desavirsit, el ar fi trebuit s mai stie ceva: sa
se Tnalte si s ramind pe tot parcursul istorisirii in sfera gratuitatii estetice. Or, Pristanda se
lasa rareori furat de farmecul povestirii, caci are mereu in minte interesele personale, pe care
incearca si le formuleze profitind de atmosfera relaxatd ce descreteste fruntea stapinului.
Stiindu-se ascultat, si incd cu bundvoinfd, povestitorul strecoard ca din intimplare printre
frazele istorisirii §i citeva propozitii interesate, cu gindul si-si influenteze ascultatorul in
satisfacerea unor doleanfe personale. Politaiul este un povestitor perfid iar istorisirile lui sint
corupte, cdci el nu se poate desprinde nici o clipa de un substrat egoist ce tinde sa infiltreze
chiar si relatarile aparent cele mai dezinteresate.

$i totugi, intr-o imprejurare Ghifd Pristanda izbuteste si treaca peste sufletul siu

meschin §i sd acfioneze, cu riscul de a-si periclita pozitia, numai si numai spre binele altcuiva.
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Sa ne amintim ¢4 de dragul doamnei Trahanache nu ezita sd-si minta stapinul cd e chemat la
telegraf, desi stie foarte bine cd nu va scépa nepedepsit. Nimic nu i se pare insd prea mult,
nici macar suferinta, dacd e vorba si vina in ajutorul “coanei Joitica”. Desigur, ii este si ea
stdpind, dar o altfel de stdpind, aceea care ii stipineste inima. Nu incape nici o indoiala ca
bietul politai o indrageste.

Spre deosebire de Catavencu, Zaharia Trahanache nu incearcd sa para om politic, el
este un om politic. Dintre toate personajele comediei, el singur “se stapineste” in momentele
critice, numai el are ribdare, si pina la urmd va gasi mijlocul de a-si invinge adversarul.
Gestul lui Catavencu i provoacd abia o ugoara uimire, dar nu poate sa-i tulbure nici macar
o clipa acea siguran{a interioara ce-l caracterizeaza pe adevaratul politician. Stapin pe situatie,
Trahanache priveste evenimentul ca pe o bazaconie (“E comédie, mare comédie”), iar pe
cutezdatorul “liber-schimbist” 1l trateazd cu dispret §i superioritate (“zi-i misel si pace”),
Intentia mai tindrului Catavencu de a-i forja mina, umbrindu-i astfel autoritatea, i se pare
intolerabild citd vreme superioritatea lui de “cap al partidului” std mai presus de orice discutie.
Trahanache infelege prea bine ce are de aparat in acest conflict: nu onoarea de “cetdtean si
tata de familie”, cici de aceasta nu se indoieste nici o clipd, ci suprematia lui politica in jude.
O eventuala izbinda a lui Catavencu ar fi fost semnul indubitabil al declinului sau de putere.
Desi intrd si el in mai vechea tipologie comicd a bdtrinilor, Trahanache e departe de a fi, ca
om politic, un neputincios lipsit de mijloace pentru a-si infringe adversarul. Faptul ca nu e,
precum Catavencu, un discipol al lui Machiavelli nu inseamnd c&@ nu cunoaste lectia
maestrului ("Apoi, daca umbla el cu machiavelicuri, si-i dau eu machiavelicuri”). E capabil,
la nevoie, sa faca si pe “iesuitul a la Metternich”, dovedind o viclenie mult mai eficienta decit
aceea pusd in joc de adversar. Cind il considerd pe Catavencu plastograf, Trahanache isi
dezvaluie, desigur, orbirea de sof incornorat, dar in acelasi timp formuleaza o strategie de
lupta ce-i va permite in final si-si adjudece victoria. De fapt, batélia e ca i cistigatd din clipa
¢ind prezidentul anuntd “cu aerul triumfator” ¢a a descoperit un nou fals, §i inca unul ce cade
sub incidenta legii, al notoriului de acum plastograf. Aratind ca e pregatit sd facd fata oricarei
situatii, Trahanache izbuteste, in ciuda aparentelor de om imbatrinit, sa-si consolideze pozitia
de politician infailibil si sa aducd la ordine orice tentativd de nesupunere. Pus la incercare,

el dovedeste - poate pentru ultima oard - ¢ incd e un om puternic (“suntein tari, stimabile...
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tari”).

Redutabil in lupta politicd, isi domina oponentii, cu nu mai putind autoritate, §i in
planul discutiilor de idei. Ca si Doctorul (il Dottore) din comedia bufonesca italiana, in
traditia cdruia se situeazd uneori, Trahanache e mereu tentat si priveascd [ucrurile de la o
nalfime filosofica. Ideologia lui consta intr-o imbinare de fraze uzate, dar care pastreaza
totusi, in mod diluat, un inteles filosofic ce ar putea fi reconstituit in linii mari. Dupa toate
aparentele, conceptia lui derivd dintr-un soi de fatalism, fard implicatii religioase insa, ce
ingradeste in mare masurd libertatea de initiativd a individului: “Asa e lumea, n-ai ce-i face,
n-avem s-o schimbam noi”. In aceasta ordine imuabild a lumii, constituitd pe deasupra vointei
noastre, raul ocupa un loc stabil, nu poate fi niciodata suprimat cu desavirsire, cici el provine
din "miselia omului”. Ceea ce nu inseamnd ci trebuie sd ne resemnam ori de cite ori il
intilnim. Vointa individuald poate sd triumfe uneori asupra lui, nu-l poate indeparta insa
pentru totdeauna din lume. E zadarnica orice interventie pentru a schimba ceea ce a fost dat
in mod definitiv. Daci in aceasta privintd omul este neputincios, el are totusi taria si lupte
in contra raului si chiar sa ob{ind, cum spuneam, unele victorii efemere §i izolate.

Cit priveste societatea contemporand, aceasta s-a rupt de fundamentele ei morale, s-a
instrdinat de principiile ce o structuraserd cindva, atingind acum nivelul cel mai de jos, al
coruptiei (“A! ce corupta sotietate!...”). Vorbind despre prezent ca despre o epocd dominatd
de interesul personal (“enteresul si iar enteresul...”), Trahanache pare a fi la curent, dar nu si
multumit de ideile liberalismului modern, ale lui Thomas Hobbes in principal. Deceptionat
de starea societatii roménesti (“Nu rnai e moral, nu mai sunt printipuri, nu mai e nimic")
batrinul politician are nostalgia vremilor de odinioard, crede in superioritatea trecutului, fara
a deveni din aceastd cauza un inadaptat sau o fiin{d neajutoratd. Dimpotriva, strain de orice
romantism, el nu doreste sa traiasca intr-o altd lume, nici sa o schimbe pe aceasta, ci sa
cistige aici §i acum, indiferent de mijloace. Parerea lui e ca intr-o societate care si-a pierdut
temeiul moral, numai politica il ajutd pe omn si supraviejuiasci si sa contrabalanseze miselia
semenilor: “Intr-o sotietate fard moral si fard prinip... trebuie si ai §i putintica diplomatie!”
Ca ideolog, Trahanache risipeste starea de confuzie a electoratului, clarificind ceea ce pare
neclar (“ia si ne tilmécim noi putintel”). In buimiceala generals, el are puterea de-a se

intoarce la esential, de-a reaminti celor din jur calitatea lor primordiald (“suntem cetateni,
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domnule, suntem onorabili”) din care decurg in mod logic toate celelalte. Ideea fundamentala
a lui Trahanache este cd in politicd “enteresurile partidului” constituie singurul lucru care
conteaza si de la care atirna totul. Cetafenii nu pot avea initiative, ei trebuie si se subordoneze
organizatiei din care fac parte. Partidul este cel care decide, nu ei. Numele candidatului nu-1
stabilesc ei, la judet, cdci acesta vine "pe sirmd” de la Bucuresti. Asa talmaceste el, pentru
Farfuridi si Brinzovenescu, mecanismul electoral.

Absorbit cu totul de treburile partidului, Trahanache nu poate vedea in scrisoarea pe
care Catavencu ameningd s-o publice decit o arma politicd. Implicatiile morale, dacd nu-i
scapi, i se par inventate. Nici macar nu-i trece prin gind ca scrisoarea ar putea fi altceva decit
o plastografie. Este adevdrat cd decodeaza surprinzator de exact mesajul, ba chiar il “priveste
lung pe Tipdtescu”, dar acestea nu sint motive suficiente pentru a-l1 banui, precum Paul
Zarifopol, cd e la curent cu adulterul sotiei. Mai aproape de adevar pare opinia acelora care
vad in el tipul incornoratului perfect (“stie tot, dar nu crede nimica”).

Dacé Nae Catavencu si Zaharia Trahanache nu pot trai fard sa-si angajeze viata intr-o
directie sau alta, Stefan Tipatescu e facut parca pentru a si-o risipi. Ceea ce-l intereseaza este
sd-si petreaca timpul in mod cit mai placut, fie plimbindu-se cu trasura prin oras impreund
cu Zoe §i sotul ei, fie jucind “preferantd” in aceeasi companie, fie amuzindu-se de conversatia
lui Ghitd Pristanda. in momentele de relaxare, risul si buna lui dispozitie devin intr-atit de
contagioase incit si poliaiul, uitind de sine, incepe sa vorbeascd cu mai multa veselie decit,
poate, s-ar cuveni. Departe de a fi indispus, prefectul {i rdspunde cu o ironie binevoitoare,
caldd aproape, tratindu-1 cu simpatie si familiaritate ("Ghita... apoi nu ma orbi de la obraz
asa”). S-ar zice ca marea lui placere este sa asculte, asezat in fotoliu, intr-o atmosfefé
destinsd, “istoriile” (termenul e literar) spuse de Pristanda. {l vedem “interesindu-se de
povestire”, arzind de nerdbdare sa afle ceva in plus, nu neapdrat fiindca s-ar teme de “intrigile
proaste ale lui Catavencu”, ¢i mai mult dintr-o curiozitate esteticd. Motivul pentru care
asteaptd “dezlegarea istoriei” este, in primul rind, acela cd orice istorie trebuie si aiba un
final, o “dezlegare”. Ordinul dat lui Pristanda (“"Sa-mi afli ce scrisoare e aia gi de cine e
vorba”) decurge dintr-o logicd a povestirii si doar apoi din nevoia de-a cunoagte gindubrile
adversarului spre a-1 putea neutraliza. Inceputul comediei il surprinde pe Tipatescu intr-un

asemenea stadiu estetic, incd departe de tulburdrile ce vor urma, dar presim{indu-le parca,
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sesizind vag amenintarea si neglijind-o totusi, aminind sd se ocupe mai serios de ea.

Scrisoarea pierdutd, ajunsd in miini strdine, il pune dintr-o data intr-o situatie noua,
inferioara si ridicold, aceea de “cocosel”. Reactia sa afectivd, necontrolata de ragiune, va fi
minia, pasiunea violentd ce-l stipineste aproape tot timpul, dezvdluindu-i mai degraba
slabiciunea decit atotputernicia. Tipdtescu e un furios: se migca agitat pe scend, foloseste
cuvinte injurioase, declard cd-i va rupe “oasele mizerabilului” etc. Cind, in sfirgit, ajunge fatd
in fatd cu dusmanul, isi pierde imediat cumpatul, ridicd bastonul si ameninta ca-i zdrobeste
capul si-1 ucide ca pe un ciine. Desi a renuntat la sabie, inca mai are, cum se vede, o fire de
rizboinic, lasindu-se inspirat nu atit de Atena cea ragionala, cit de Ares cel nebun si furios.
Daci Trahanache percepe conflictul ca pe o “comedie”, Tipdtescu pare sa si-1 inchipuie ca pe
o epopee (“Lupta este desperatd. Vrea si ne omoare, trebuie si-1 omorim”) al carei erou nu
poate fi, desigur, decit el insusi. Vom intelege insa in curind ca minia, oricit de aprinsa,
mascheazi, de fapt, o neputintd. Pe masura ce evenimentele se precipitd, Tipdtescu e tot mai
depisit de situatie si il vedem din ce in ce mai des cdzind zdrobit pe cite un scaun. Pina la
urmd va fi nevoit sa-si recunoascd infringerea si sa-i promita lui Catavencu mandatul
("Poimiine esti deputat!...”).

Observind ca “e iute! n-are cumpdt”, ceea ce “nu face pentru un prefect”, Trahanache
e cel dintii care isi da seama de lipsa lui de vocatie politica. Aceeasi “iuteald” i-o reprogeaza
¢i Farfuridi: “Sa nu ne iutim, stimabile”. in asemenea “momente de iuteald” Tipatescu
sdvirseste intr-adevdr greseli, cum ar fi, de pilda, arestarea unui opozant politic in preajma
alegerilor de deputati. Nu doar temperamentul siu focos zadarniceste insa cristalizarea unei
vocatii politice, atit de necesara unui sef de partid, ci si ndzuinta mai adinca spre o viata
demobilizata, ezitind intre istorisirile politaiului Pristanda si farmecul Zoiei Trahanache.
Tipdtescu recunoaste ca e sastisit de politicd si o blestema de citeva ori: “Blestemata politica!
un moment sa n-ai pace”. E convins cd raminind sa organizeze partidul in provincie si-a
sacrificat o altd carierd in Capitald. De fapt, politica reprezinta in cazul sdu o simpla
acoperire, un paravan in dosul céruia se consuma existenta lui autenticd de amorez. Bun
psiholog, Trahanache sesizeazd o parte din adevir, aceea care se referd la falsa constiintd
politica a lui Tipatescu, dar, ca §i cind o ceatd i s-ar fi agezat pe ochi, nu vede si cealaltd

parte. Scrisoarea pierdutd ii oferd doar lui Catavencu posibilitatea sd descifreze secretul. El
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amenintd chiar cd va smulge masca de om politic a prefectului, aratind lumii ceea ce el este
de fapt: “cocoselul” doamnei Trahanache.

Un mic snobism politic incepe sd incolteasca si in sufletul Cetateanului turmentat in
clipa cind ajunge negustor si “apropitar”, om cu stare adicad. Mindru de calitatea Iui de
alegator, el {ine sa se stie ca 1l cunoaste pe Zaharia Trahanache inca din timpul evenimentelor
de la 11 februarie si ca e membru in “Societatea” lui Nae Catavencu. Dorinta de-a fi luat in
seami, de-a fi acceptat prinire cei ce fac politica judetului il aduce mereu in scena cu aceeasi
intrebare pe buze: “eu pentru cine votez?” In privinta limbajului politic, s-ar putea spune ci
vocabularul 1i este intr-o oarecare mdsurd cunoscut, sinmtaxa insd ii ramine cu totul
inaccesibila: “Ciclopedicd! (sughite). Comportativa! (sughite). Iconomie (sughite). Sotietate
care va sa zica..” El e, in esentd, un legitimist, refuzind si o urmeze pe Zoe Trahanache
atunci cind aceasta se hotaraste sa lupte contra candidatului impus de la centru si sd-1 sustina,
in schimbul scrisorii, pe Catavencu. De fapt, snobismul siu este unul incipient, lipsit de
radiacini adinci intr-o congtiintd politica formatd, se pare, cu pugin timp in urmd. Cetateanul
turmentat nu simte nevoia, cum ar simti un snob adevarat, si-gi ascunda inceputurile umile,
n-a ajuns incd si se jeneze de trecutul sau recent de “impartitor la postie”.

Si totusi, dacd 1l compardm cu celelalte personaje ale comediei, vom constata ca dintre
toate el e cel mai greu de ingeles.. Cum se explicd, de pilda, hotdrirea lui de-a restitui Zoiei
Trahanache scrisoarea pierdutd? Dupd tot ce s-a intimplat, vizind si interesul neobisnuit ardtat
de Catjavencu scrisorii, e putin probabil ca el sa nu-si fi dat seama de importanta acesteia in
aranjamentele politice din preajma alegerilor. Profitabil ar fi fost, din punctul de vedere al
interesului personal, sd i-o cedeze lui Cajavencu st sd incaseze fird a mai sta pe ginduri
rasplata ce i-ar fi revenit. Punind-o in miinile celei ce a pierdut-o, Cetdteanul turmentat stie
prea bine ca si-a "aruncat norocul in girla” si cd din toatd aceastd afacere el nu va trage nici
un folos. Atunci de ce procedeaza aga, cind ar fi avut posibilitatea sd procedeze intr-un fel
mai avantajos pentru el? Textul comediei ne oferd doua explicatii: Zoe Trahanache e de
pérere cd a facut-o din onestitate, iar Cetateanul declard, cu o modestie bine jucati, ca a
actionat in virtutea unei mai vechi discipline de postag (“eu dau scrisoarea dupa adresa”).
Toate acestea pot fi (si sint) adevarate, dar in acelasi timp, ele nu fac decit sa oculteze

motivatia mai adinca si nemdrturisita a gestului sdu. Pentru a intelege aceastd motivatie, textul
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ne ajutid prea putin; trebuie si cautdm in subtext. La o lecturd mai atentd, observim ca
aducind Zoiei Trahanache scrisoarea, Cetafeanul turmentat urmareste un scop politic precis.
Omul acesta, pe care nimeni nu-l baga in seami, nu e lipsit de vointa politica §i nici de
mijloacele necesare ca si gi-o realizeze. Pentru a masca tezismul comediei, autorul a avut
ingeniozitatea, cu adevdrat extraordinard, de-a pune mesajul cel mai inalt in gura unui
personaj respingdtor: “Ce vreu eu, bine vreu. Eu am o vorba: o mie de ani pace!” Nu putem
pricepe in profunzime gesturile Cetdteanului, si cu atit mai putin gestul despre care vorbim,
dacd nu tinem cont de vointa lui de bine. Avind un ideal politic pacifist, el dirijeaza scrisoarea
in aga fel incit, Inainte de alegeri, si se ajunga la o conciliere a celor doua factiuni din judet
aflate in discordie. Putem spune agadar ca unul din motivele ascunse pentru care Cetdteanul
turmentat aduce Zoiei Trahanache scrisoarea este acela ca vede in sotia prezidentului un
posibil instrument al vointei sale politice.

Dar, ni se poate replica, intenfia de-a pune capit dezbindrii s-ar fi realizat la fel de
bine, ba chiar in beneficiul sau, si dacé i-ar fi dat lui Cajavencu scrisoarea, caci acesta ar fi
fost nevoit s-o cedeze la rindu-i in schimbul politei falsificate. Se pare insa ca solu{ia aceasta,
desi mai avantajoasi, nu e pe placul Cetdjeanului. Preferinia lui pentru Zoe Trahanache e mai
puternicd, si pentru a o inelege, trebuie sa-i cautdm i alte cauze, mai adinci, care pind acum
ne-au scapat. Nu incape indoiala ca, in acest conflict, Cetdfeanul turmentat doregste ca doamna
Trahanache si aiba ultimul cuvint, ea sa fie aceea care la sfirgit dicteaza conditiile pacii. Desi
interesele personale 1-ar impinge mai degraba inspre Catavencu §i cooperativa acestuia, inima
il trage cu putere spre farmecul femeii din inalta societate. Devenit de pu{ind vreme negustor
si “apropitar”, omul nostru a rdmas in sinea lui un sentimental. Pentru el, coana Joitica e o
“dama buna” careia nu poate sd nu-i {ina partea intr-un moment cind a rimas aproape singura.
Toti banii lui Catavencu nu fac cit cele citeva cuvinte calde, cu adevarat sincere, pe care
femeia indrdgita i le adreseaza in final. Ea, gi numai ea, a izbutit s3 vadd dincolo de aparente,
ea, §i numai ea, l-a recunoscut: “esti un om onest, esti un om admirabil, fara pereche”.

Comedie a barbatilor, O scrisoare pierdutd inregistreazi, cum stim, un singur personaj

feminin, dezvaluind in configurarea acestuia “netdgdduite virtugi dramatice”. Daca personajele
masculine se regasesc, aproape toate, la sfirgitul piesei cu aceeasi identitate pe care o aveau

la inceputul ei, Zoe Trahanache traverseazd o experientd ce ¢ va modifica profund. Nici Nae
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Catavencu, cel de la sfirsit, nu mai e acelasi cu cel de la inceput, dar in cazul sdu modificarile
nu sint structurale, n-au atins stratul existential. Numai Zoe cunoaste cu adevarat o evolutie.
Pierderea scrisorii de amor o aduce in pragul unei alte virste, care nu e o alta virstd biologica,
ci o altd virsta spirituald. Dacd in momentul cind a pierdut scrisoarea era doar o copila ("am
fost o copild... am fdcut o nerozie tard seaman”), la sfirsitul piesei, cind scrisoarea va reveni
in miinile sale, ea e o femeie maturizata, constienta de lumea in care trdieste.

Prima ei revelatie e legatd de sentimentul jubirii. Pind in acest moment, iubirea avea
pentru ea valoarea unui sentiment absolut: "am jertfit totul pentru tine”, ii spune lui Tipatescu.
E putin probabil ca iubirea isi va pdstra acelasi inteles i mai tirziu, cind Zoe va descopeti
lagitatea barbatului iubit, nepdsarea si insensibilitatea lui. Ea intelege ca Fanica e gata sa o
sacrifice, e capabil s-o lase “in nenorocire” dacd interesele lui nu pot fi altfel salvate
("nimicurile tale politice le pui mai presus de rusinea mea, de viaja mea”). Incepe acum sa
se indoiasca de iubirea lui i ii reprogeaza cd “opt ani de zile m-ai amagit in fiecare minuta”.
Se mira ea insdsi cum de poate iubi un asemenea om si il avertizeaza: “cind [...] voi capata
scrisoarea... tot... tot..., Fanica, va fi ispravit intre noi”. §i totusi, la sfirgitul piesei, cind
“furtuna rea” a ramas undeva in urmai, Zoe isi regdseste echilibrul (“mi-a trecut”, zice ea),
dragostea pare sd se restabileascd, desi e greu de crezut cd va mai avea sensul absolut de
dinainte.

Dar nu numai iubirea, ci si alte coordonate ale existentei cunosc prefaceri la fel de
importante. Experienta ei sufleteascd, de exemplu, se imbogateste cu trdiri noi, necunoscute
anterior. Femeia tindrd gi glumeatd, care la inceputul piesei nu cunostea decit versantul placut
al vietii, trece acum prin clipe de groaza si de torturd sufleteasca (“A! innebunesc de frica”,
exclami ea). Afld pentru prima datd ce inseamnd a fi incoltitd, isi inchipuie cum populatia
oragului va ride pe seama ei, cum o va sfisia, ca pe o fiin{d decazuta. Imaginea este aceea a
femeii pacatoase pe care fariseii voiau s-o lapideze in fata lui Isus. Trdind cu anticipatie
drama publicérii scrisorii si a dezonoarei, pe Zoe Trahanache o incearca, pentru o clipd, si
gindul sinuciderii. E de parere acum ca nu iubirea e valoarea absoluta a existentei, ci linistea
si confortul. In finalul piesei, dupi ce reintrd in posesia scrisorii, triumfatoare si fericita
("Acuma sunt fericitd”), Zoe Trahanache dicteaza conditiile "pacii de o mie de ani”, aducind

la indeplinire nu numai o dorintd proprie, ci si idealul milenarist al Cetateanului turmentat.
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Odata desprinsd, ca de un vis rdu, de suferinta anterioara, va face din bunitate virtutea
supremad a programului ei de viatd: “pentru ca eu voi si-mi ajute (Dumnezeu] totdeauna, am
si fiu tot bund ca si pind acum”. Probabil fiindcd si-a propus sa fie "o femeie buna” nu-l
zdrobeste definitiv pe Catavencu, desi ar avea mijloacele sa o facd, mulfumindu-se sa-1
umileascd putin. Ba chiar ii da unele sperante (“fii zelos, asta nu-i cea din urma Camera!”).
Asadar, Catavencu ar putea fi sincer, macar in parte, atunci cind, recunoscator, ii spune ca
e un “inger”.

Preluind fara control o informatie din Racnetul Carpatilor, anume ca Zoe Trahanache

ar fi "o dama de mare influentd”, o parte a criticii literare a vazut in tindra si vesela femeie
un personaj politic cu rol hotaritor in culisele partidului. E o exagerare. Nu o vedem
amestecindu-se prea mult in treburile bérbatilor si nici acestia nu o implica in discutiile lor
politice. Dimpotriva, ori de cite ori intirzie la masd, se mulfumesc s-o anunge, fara alte
explicatii, ca au “ceva politicd de vorbit intre barbati”. Propozitia citata arata limpede ca Zoe
Trahanache nu numai ¢i nu participa, dar este chiar exclusa de la discutiile politice. in plus,
sd nu uitdm cd dupd pierderea scrisorii, ea se simte “zdrobita”, sfirgita, fara alta iegire decit
in moarte. E adevarat insa cd, atingind pragul de jos al deprimdrii, cunoaste brusc un
reviriment psihic, ii revine “deodatd toata energia” care, cu citeva clipe mai inainte, ii lipsea
cu desavirsire. Gaseste, cu alte cuvinte, resurse nebanuite si neasteptate pentru a se indlta de
unde se prabusise si de a se angaja intr-o lupta strinsa pentru salvarea propriei reputatii. Nu
putem nega apoi c¢d ea da totusi dovada de tact politic, intelegind, de pilda, inaintea
prefectului, ca arestarea lui Catavencu e o gregeala atit din punctul de vedere al interesului
personal, cit si din acela al intereselor de partid. Mult mai chibzuita, e gata sd negocieze
scrisoarea §i chiar sd-1 sprijine in alegeri pe cel ce o detine. Neimpartasind insa snobismul
politic al barbatilor, Zoe Trahanache scapa intr-o mare masura determindrilor comice, fard a
impinge, desigur, piesa pe fagasul propriu-zis al dramei.

Preocupat de reversul comic al snobismului, Caragiale ne sugereaza totusi, in subtextul
pieselor sale, sa meditam la o constanta a fiintei umane. Pentru ca sint clipe in viata fiecarui
om, in viata noastra a tuturor, cind nemultumiti de a fi ceea ce sintem, am dori s fim ceea
ce nu sintem. Raminem, datorita acestei dorinte, cum spunea Serban Cioculescu, intorsi mereu

cu fata spre viitor.
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'MINORUL' CARAGIALE

Catalin TIRLEA

Abstract. Starting from the premise that any attempt at establishing a hierarchy of texts is
performed according to the particular aims of one’s personal interpretation ( provided that it
has not been made by the author himself), our paper entitled "Caragiale - The Minor” suggests
an investigation of the three critical approaches to 1.L. Caragiale’s sketches.

0.0 Putine metode critice coerente si functionale in exegezele asupra operei lui
Caragiale! Iar cele citeva metode clasice pertinente sint, intotdeauna, aplicate pe zone restrinse
ale operei, fie asupra comediilor, fie asupra nuvelelor. Ce-i drept, lipsa de precizie a
metodologiei este, in fapt, un alt tribut platit prejudecatii. Opera lui Caragiale nu este altceva
decit un bun comun, accesibil oricui si oricum, aga incit miza exegezei este nu de a contura
structura intregului, ci de a construi interpretdri cit mai briliante ale unor texte talmacite de
zeci de ori sau de a stimula orizonturile culturale ale lectorului prin raportari si conexiuni cit
mai neasteptate.

Privitor la acest din urmd caz, un singur exemplu: studiul intitulat LL. Caragiale si
schitele sale exemplare semnat de Ton Vartic in editia Temd i variatiuni, aparuta la editura

Dacia in 1988.

Problema cea mai spinoasd in ce priveste metodologia de lucru a fost, se pare, de-a
lungul acestor decenii de exegezd, optiunea pentru unul din cei doi membri ai alternativei
urmatoare : ori o abordare de largd respirajie metodologica si tematica, precum aceea a lui
Zarifopol, ori una partiald, unitematica si unimetodologica, aplicatd pe un segment al operei.
Ambele variante prezintd atit avantaje cit si dezavantaje. Prima este sterild, lipsita de energia
abordarii directe a textului, trdieste cu iluzia totalitisii dar generalitatea la care este obligata
o silegte, inevitabil, la solutii tematice. Principalul inconvenient al acestei prime solutii este
insd departarea de originalitatea textului, ignorarea valorii intrinseci a expresiei artistice. A
doua variantd, recuperind aceasti din urma lacuni, se videste in schimb a fi in posesia unei
capacitasi reduse de detagare de text, de punere in valoare a tematicii general umane a operei.

Desigur, solufia optima este, ca Intotdeauna, calea mediani, cu conditia ca ea si se
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constituie realmente intr-o solugie de sine statatoare, viabild, si nu intr-o solutie-hibrid, la
limita compromisului.

Trebuie spus ¢a o apropiere fata de text, prin lectura repetata la nestirsit, dar nedublata
de sprijinul unei constiinte critice ferme, nu este de natura decit sd producd o familiarizare
a lectorului cu opera. Familiarizarea, impinsd uneori pina la performante notabile in domenii
precum topica, ticurile textuale etc., nu poate decit sa fie un cistig profitabil. De aici incolo
insd abia se poate discuta despre un discurs critic pertinent, prin aplicarea pe aceasta baza a
unei metode critice coerente. Simbioza dintre o criticd “stilistica” si una “tematica”, pornind
de la o buna familiarizare cu textul operei, furnizeaza o cunostinta a textului intreg, a operei

in totalitatea ei, si una a structurii de améanunt, care duc intr-adevar la conturarea ferma a

universului literar al autorului.

0.1 Una din contributiile mai putin fericite ale practicii exegetice este constituirea in
planul temelor critice caragialeene a unei ierarhii pe cit de empiric pe atit de arbitrar stabilite.
Numai o acfiune arbitrard a putut conduce la impunerea statutului de temad “superioard”,
pentru teme cum ar fi raportul dintre literaturd si mediu sau ponderea masiva a criticii sociale,
pe de o parte, si de minimalizare a altor teme fundamentale, dintre care amintim numai pe
aceea a raportului dintre alienarea individului si alienarea limbajului. Nu exista nici o indoiala
cd, de pilda, critica socialad ocupd un loc in paleta de teme desprinse din opera lui Caragiale,
dar evolutia exegeticd a condus in mod nejustificat la impunerea unor teme in detrimentul
altora, deci la ierarhizarea lor.

Este de ajuns si amintim aici de ierarhizarea valorica a textelor, subiect dezvoltat mai
sus, ca s tragem in mod firesc concluzia cd exegeza caragialiana de pina acum dovedeste o
predilectie vadita pentru ierarhie, probabil vdzutd ca unic procedeu de sistematizare a
corpusului de opere.

Revenind la tematica, observam cd importanta unei teme nu trebuie nicidecum evaluata
in functie de interpretarea valorii ideologice a temei respective, ci doar dupa ponderea pe care
aceasta o are, in ordine strict cantitativd, in geografia operei. Odatd decigi s@ abordam
problemele dintr-o astfel de perspectivd, vom observa cd o temd precum critica sociald, desi

importanta in economia operei caragialiene, nu mai ocupa insa deloc un rol de prim-plan, ea

58



MINORUL' CARAGIALE

fiind devansatd, chiar si in comedii, de teme mult mai prezente cantitativ.

Inclinim si credem ca impunerea unor teme in defavoarea altora este un fenomen
datorat unui viciu de procedurd. In urma unei lecturi, pe cale empirica, lectorul critic primeste
sugestia unei teme in interiorul unui set de texte, s spunem comedii; aceasta tema, sugerata
doar empiric, devine obiect aprioric de cercetare atunci cind debuteaza actiunea critica asupra
textului. Lectura criticd poseda deci aprioric sugestia existentei unei teme, pe care o cauta
apoi cu inversunare in corpusul operei.

in acest fel, evident, anumite teme, cele adica arbitrar rimase pe retina critica a
lectorului in timpul efectudrii lecturii empirice { se intelege prin aceasta prima lectura, lectura
de instiintare! ), anumite teme deci devin favorizate, celelalte, descoperite prin exercitiul
studiului critic, fiind in mod nejustificat expediate intr-o, hai sd-i zicem, addenda tematica.

Ramine in mod evident ca procedura cea mai convenabild este cea a ignorarii temei
in primele faze ale cercetarii critice, indreptarea interesului catre structura interna a operei,
prin mecanismele unei critici “stilistice” gi, in final, conturarea temei pe baza consecintelor
ce decurg dintr-o astfel de procedura.

Incercarile de determinare a structurii interne a corpusului de texte caragialiene suferd
in mod similar de acelasi viciu de procedurd, care are drept consecinta ierarhizarea.

Trebuie sa fim de acord cu faptul ca discernamintul critic trebuie sa functioneze foarte
atent atunci cind exegetul efectueaza operatia de selectie a textelor pe care le comenteaza. Din
corpusul de texte, el este obligat sa aleagd un set favorabil ideilor pe care isi propune sa le
demonstreze. Este firesc atunci cd modalitatea cea mai facila in astfel de momente sa fie
apelul la ierarhii deja stabilite. Alegind texte "majore”, criticul este scutit dintr-o data de
munca de validare esteticd a acestora, indreptindu-si interesul strict asupra problematicii puse
in discutie. Procedura este si logicd si convenabila.

Pe de altd parte, daca se face eroarea selectdrii unor texte nevalidate estetic §i, mai
mult, se eludeazd operatia de validare, apar riscurile de a extrage trasaturi si calitati false, desi
perfect logice in dezvoltarea demonstratiei. Incercind, de pilda, conturarea tehnicilor dramatice
caragialiene aplicind exegeza pe textul fncepem!, chiar aplicind corect §i onest metoda critica
propusa, concluziile nu pot fi decit false. Nu se poate desprinde structura artei dramatice a

Iui Caragiale numai din textul incepem!.
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Ierarhizarea textelor, mai ales cind ea nu este o operatie ficutd de catre exegetul in
cauzi, conform intereselor propriei demonstratii, ci este una prealabild si preluatd in litera,
devine insi un procedeu periculos pentru insagi imaginea totala a operei. Pentru ca
ierarhizarea prealabild nu este selectie, ci tabu. fn mod normal, cercetind, de pilda, tehnica
narativd, extrem de sofisticat realizata, in Telegrame, nu putem face abstractie de un “minor”
de tipul Urgent. Eludarea acestuia din urma ar insemna pierderea cu buna stiin{a a unor “chei”
de lecturd foarte utile pentru chiar “majorul” in cauza.

in fine, asadar, selectia setului de texte necesar unei demonstratii critice trebuie o data
sd fie aplicatd in functie de obiectul demonstratiei, cu luarea In considerare a afinitafilor
stilistice §i tematice, iar a doua oara ea trebuie pe cit posibil, sa cuprinda texte din toate
categoriile valorice, stiut fiind ¢, in majoritatea cazurilor, scara valoricé coincide cu evolutia
cronologici a textelor, se pot astfel observa modalitdgile de rafinare a procedeelor si se pot
gasi “chei” de lectura noi.

Terarhizarea textelor, este, agadar, utila in ordine cronologica, dar inutila §i daunatoare

in ordine valoricd.

0.2. Conchidem aratind ca cele trei modalitafi de abordare critica a operei literare
examinate mai sus: critica “stilisticd” vs. critica “tematica”, ierarhizarea aprioricd a temelor
si ierarhizarea structurii interne a operei, proceduri utilizate preponderent in exegeza
caragialeeand, sint in mare parte utile abordarii corpusului de texte oferit de autor, dar in si
mai mare parte daundtoare atunci cind nu sint folosite nuantat.

Dupa ce am aratat modul in care intelegem si ne slujim de acestea, propunem la rindul

nostru alte trei proceduri de abordare critica, pe care le vom folosi, alaturi de cele trei

mentionate mai sus, in incercarea de recuperare a “minorului” Caragiale.

1.0. Aceasta este intrebarea care friminta, in fond, de atita amar de vreme, critica
literara: opera lui Caragiale este una de observatie sau de creatie? Incerciri de rezolvare a
dilemei au fost, bineinteles, destule, mai mult sau mai putin argumentate. Partizanii
observatiei au invocat marca puternic istorico-sociald a operei, apdratorii creatiei pe cea

puternic umand, tipologica. Incercdrile de a inlocui conjunctia disjunctiva cu una copulativa
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nu au avut destuld fortd pentru a mai inlocui si semnul de intrebare cu un punct.

Observabil chiar de la inceput este faptul cd intrebarea din titlul acestui subcapitol,
altminteri pertinentd, functioneazi la fel de bine justificat la doua paliere ale operei. Primul
palier este cel socio-tipologic, care include analiza mediilor sociale, a tipurilor de caractere,
a temelor etc. Cel de-al doilea palier este cel stilistic, incepind cu limbajul si terminind cu
strategiile narative.

Fard si facd distinciia intre cele doua etaje ale textului, exegetii au raspuns la
intrebarea respectivd, fiecare in felul lui, cu totii insd perfect consecventi de la cap la coada.

Astfel, cei ce pledau pentru o operd de observatie au spus observatie si la nivelul
limbajului, de pilda. Partizanii creatiei, la fel. $i tipurile sint creatie, dar si limbajul.

Fard si fie la mijloc nici micar un paradox, raspunsurile la intrebarea de mai sus sint
diferite totusi, in functie de nivelul de lecturd discutat. Pentru nivelul socio-tipologic, solutia
de medie este, intr-adevar, cea mai rezonabild. Bineingeles, deci, gi observatie si creatie! Ca
este asa este firesc pentru oricine a incercat macar o data sa deseneze cu uneltele prozei un
caracter sau un mediu social. In textul literar §i la acest nivel al siu observagia pur
documentard coexistd intotdeauna cu creaiia, cu inventia propriu-zisa. La nivel stilistic, situatia
este cu totul alta. Aici elementul creator este decisiv. De altminteri, ca sa ludm de exemplu

"

limbajul, retorica lui Caragiale: nimic mai contrafacut, putem spune. Sigur, “contrafacut” intr-
un mod superior artistic, dar nicidecum cu vreo nota de copiere a limbajului real. S luam,
de pilda, orice personaj caragialian. Dar nu numai personajele, ci chiar limbajul auctorial din
schite, care abunda in stil indirect liber. O copie a limbajului real, realizatd pe baza de
magnetofon, se gtie ¢a sund oribil din punct de vedere literar. Limbajul caragialian este prin
excelentd o opera de creatie.

Agadar, pornind de la disjunctia “observatie sau creatie”, raspunsul trebuie sa disocieze
clar palierul asupra céruia se aplica:

- in plan socio-tipologic - observatie + creatie;

- in plan stilistic - creatie pura.

Altminteri, distinctia devine inoperanta, sterild i derutanta.
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1.1 Ambiguitate sau text incifrat?

“Problemele” literare ale lui Caragiale sint, unele dintre ele, celebre. Celebre tocmai
pentru ca rezolvarea lor nu sta la indemina lectorului neavizat. Celebre tocmai pentru statutul
lor de texte-problema. Asa sint, de pilda: sinuciderea lui nenea Anghelache (Inspectiune),

"titularul” ultimei replici din Ultima emisiune (* -Trazni-i-ar Maica Domnului!!!”) sau

explicatia cinicelor finaluri din Luna de miere si Bubico. Enigme pe care, intr-adevar, cel mai
bine este si le tratezi intr-un singur cuvint: ambiguitate.

Dar ce este ambiguitatea? $i mai ales, cdci asta ne intereseazd in primul rind, ce este
ambiguitatea in textele scurte ale lui Caragiale?

fn primul rind trebuie observat ci procedeul de creare a ambiguitatii este acelasi in
toate textele problemd: acumularea pe parcursul textului a unei “cantita{i” de neclaritate, de
incertitudine, si, in final, dublarea acestei “cantitd{i” printr-o replica-problema.

Acesta este procedeul. Daca rezultatul lui este sau nu ambiguitatea, aceasta vom inai
vedea!

Ambiguitatea presupune, asadar, intr-un text-problema, cel putin doud solutii pentru
a ajunge in final, tu, lector, in posesia a cel putin doud rezultate diferite. In matematica, se
stie, orice problema poate fi rezolvata pe doud sau mai multe cai diferite. Un singur lucru este
cert: ca ori pe cite cai se incearcd rezolvarea problemei, un lucru ramine unul si acelasi
mereu: rezultatul.

A venit momentul sd facem marturisirea ca n-am crezut niciodata, nici macar o clipa,
in varianta ambiguitatii textelor-problemd ale lui Caragiale. La inceput, dintr-un orgoliu
detectivistic. Mai apoi, citind si rds-citind atit textele in cauzi cit si marturisirile autorului
despre convingerile sale literare, indoiala a inceput sa devina certitudine.

Caragiale a fost toatd viata un obsedat al claritajii textuale. Acribia lui a fost
consideratd intotdeauna fie o reminescenta clasicista, fie respect fata de cititor. Mereu insi s-a
vorbit numai si numai despre grija sa pentru stilul superficial, pentru stilul de suprafata adica:
topicd, ortografie etc. De fapt, claritatea textuald avea pentru Caragiale un sens mult mai
profund, a carui consecinta ultima era grija pentru claritatea de suprafati a textului. Claritatea
la Caragiale insemna ceva foarte ciudat: anume ca textul literar trebuie si contini in_rindurile

sale, si nu printre ele, toate datele necesare lectorului pentru a-l decodifica. Faptul ci aceste
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date sint, in textele problema, mult mai bine ascunse decit in alte texte, este un joc ale carui
reguli autorul le-a inventat, iar noi trebuie sd le descoperim. Dar aceste date exista, totusi,
explicit, in toate textele.

De aceea textele lui Caragiale sint texte problema, si nu poeme modemiste. Pentru ca
ele contin in mod explicit cheile cu care se poate deschide lacatul textului. Si chiar daca,
pentru un singur lacit, avem mai multe chei la dispozitie, rezultatul este intotdeauna unul
singur: lacdtul se deschide. Cifrul este mereu continut in text, ascuns in vreo propozitie banala

sau in vreo interjectie strecuratd abil. Aga se intimpld si in Lund de miere §i in Ultima

emisiune si peste tot.
Textul lui Caragiale nu este ambiguu, ci doar incifrat. El, care avea atita oroare de
texte ingalate si neclare, cum ar fi putut tocmai el si apeleze la cea mai literard forma a

neclaritaii: ambiguitatea?

1.2 Literarurizarea

in procesul de detectare a textelor publicistice apar{inind lui Ceragiale, una dintre
metode, cea mai des §i, se pare, cea cu mai mult succes folositd a fost metoda ortografica.
Privind rezultatele, trebuie si admitemn ca aceastd metoda va fi avind ea un oarecare grad de
infailibilitate, de vreme ce este cea mai uzitata.

O alta metoda, poate nu tot atit de eficientd in scopul amintit, dar fructoasd in ordine
literard, este metoda stilistici.

Marca cea mai pregnanta a lui Caragiale in publicistica este literaturizarea articolului
de ziar. Se gstie ca un articol de ziar, un articol politic sau un editorial comunica in primul rind
idei. In cel din urma rind sau deloc, sugereaza. Un articol de ziar trebuie sa fie cit mai lapidar
compus, cit mai direct citre cititor si cit mai clar. El nu trebuie sa solicite lectorul, ci trebuie
sd-i ofere cit mai discret acadeaua informationald., Procedeul literar, inevitabil, sugereaza
inainte de a comunica. De aceea lectorul este silit s3 “aporteze” literaturizarea i abia apoi sa
capete informatia, ca pe un premiu.

Este exact ceea ce face Caragiale in articolele politice si in publicistica sa. Publicistica
Iui Caragiale este publicistica literara chiar si atunci ciud nu este in sine literatura.

Cele mai frecvente procedee de literaturizare a articolului de ziar sint monologul,
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povestea-parabold si inventarea colocutorului.

Monologul capdtd forme diferite de la caz la caz. Autorul nu comunica pur si simplu
idei, ci da senzatia cd isi auto-nareazd un text, apelind deseori si la un auditoriu imaginar.
Desigur, in interiorul monologului exista gi multe alte procedee de amanunt pentru obtinerea
efectului literar.

Povestea-parabold std intotdeauna in "burta” textului, niciodata la inceput sau la sfirsit.
Ea vine dupd ce este anuntata tema articolului §i este urmata, in final, de regula de catre o
singurd frazd decodificatoare si care “intoarce” sensul parabolei asupra textului articolului.

Inventarea colocutorului se face de regula dupa toate rigorile prozei. Colocutorul este
in general “un amic” cu care autorul-narator se intilneste pe strada si care el, colocutorul,
culmea!, este cel care il intreaba pe autor despre ceva in legatura cu tema articolului pe care
tocmai il scrie. Procedeul este extrem de frecvent la Caragiale.

Desigur, mai sint multe alte asemenea modalitai de literaturizare. Important este insa
efectul: articolul de ziar al lui Caragiale atinge uneori cota valorica a literaturii propriu-zise.
Articolele de ziar sint, de multe ori, adevarate Momente.

Acestea ar fi principalele perspective critice pe care intentionam sa le aplicam in
analiza textelor “minore” ale lui Caragiale. Am urmarit, asadar, creatia, la cele doua paliere
mentionate, principiul de alcatuire a textului incifrat, acolo unde este cazul, si, in fine,

strategiile de literaturizare in textele publicistice.
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PAMFLETUL IN PUBLICISTICA LUI CARAGIALE

Cornel MUNTEANU

Resumé. Dans un contexte ol la criique et la théorie littéraires se montrent évasives a I'égard
du phénomeéne de la littérature journalistique, surtout lorsqu’ il s'agit du pamphlet, notre article
prend en considération les textes de Caragiale, aptes & mettre en évidence l'importance du
pamphlet dans la réalisation de Vironie.

E, dincolo de orice indoiald, o ironie a sortii, obtuza, nedreapta §i amara, ca scriitorii
mari din perioada de maximd inflorire a literaturii modeme (Heliade Radulescu, Cezar
Bolliac, Eminescu, Caragiale, Slavici) si ajunga la un centenar aniversar ori comemorativ sa
fie adjudecat de o ideologie misionard, pervertind principii i valori dupa mai marii zilei.
Critica anilor *50-" 60 in literaturd s-a folosit copios si fard scrupule de publicistica si creatia
beletristica a acestor scriitori pentru a arbora emfatic si ostentativ steagul ideologiei totalitare,
sub care literatura romana disocia intre un scriitor progresist si unul reactionar, proletar si
burghezo-mosieresc, pacifist i imperialist etc. Aceasta, cu atit mai mult cu cit, dincolo de
orice tendinte, publicistica acestor scriitori sfida orice nomenclaturd a evenimentului ca obiect
al gazetdriei, mizind pe actualitatea oricind a articolului publicistic. Ideologia si critica de
stinga nu au facut decit si de-clasicizeze publicistica, arogindu-si dreptul de proprietate al
unui anume timp si re-convertind un trecut la un prezent aleatoriu. Neputina acestei critici
in a sesiza elementul de durata, inclasabil unei ideologii, s-a izbit de un alt fenomen: pusi in
fata unei literaturi publicistice, care si-a constituit o traditie de mai bine de un secol si care
a impus in literatura beletristici genuri si specii noi (reportajul, schita, editorialul critic,
epigrama, pamfletul ), critica s-a vazut nepregatitd sa iniegistreze fenomenul literar de
sorginte publicistica, lipsindu-i instrumentele critice adecvate textelor in cauzi;de unde,k
deturnarea principiilor si reducerea lor la criteriul exclusiv ideologic. 1) Destul de circumspecta
si evazivd este si astdzi critica si teoria literard in legdturd cu fenomenul literaturii
publicistice, in speta cel al literaturii pamfletare, al interfe'ren;elor dintre creatia beletristica
a autorilor-gazetari si creatia publicistica. Putine studii aplicate recupereazd acest segment
de”prozi jumnalistici”(M. Spiridon).2) Persistd incd multe neclaritaii si inadvertente in ce

priveste circumscrierea pamfletului(gen/specie), modului siu de enunfare-receptare(stil, ton,
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limbaj) cimpului textual caruia 1i apatine(literatura, publicisticd), paradigmelor textului(ironie,

comic, satiric, arta oratoricd, polemica). Fie cd este un instrument ideologic, expresia unui

temperament volitiv vulcanic, fie cd e unul literar, expresia unei scriituri folosind toate
procedeele si mijloacele artistice, cu maximum de eficacitate estetica, pamfletul este o

literaturd de atitudine, militanta si pragmaticd, apar(inind “praxis”-ului si teoriei, reprezentind

actiunea sociald §i gindirea individiald”(Northrop Frye). 3) Pamfletul devine, deci, expresia
creatorului (pamfletarul) si mobilul unui discurs social, adica o conjugare a unui angajament
afectiv si a unei atitudini active. 4) In teoriile textualiste (G. Gemnette, J. Kristeva, L.
Hutcheon) pamfletul apartine cimpului relagiilor transtextuale, in sens genettian, “tot ceea ce
pune textul in relagie manifesta sau secretd cu alte texte”. 5) Asa se explica invazia tentaculara
a pamfletului in spatiul literar al genurilor, eludind orice restrictie artificiala intre cimpul
literar al beletristicii i cel paratextual al publicisticii; de aici, autonomia genului pamfletar
largind sfera gi statutul scriitorului, congtientizind actul de profesionalizare a creatorului de
literaturd. 6) Apartinid celei de a doua generatii de scriitori-publicisti (Eminescu, Slavici,
Macedonski, Anton Bacalbaga, Titu Maiorescu), I. L. Caragiale a fost unul din condeiele cele
mai active §i prolifice in scrisul gazetdresc, profesionalizind, pe de o parte, stilul gazetiresc
si alimentindu-gi substan(a si perfectionindu-si instumentele estetice in creatia beletristica, pe
de altd parte. Se uitd prea des ca activitatea publicistica a lui Caragiale precede celei
dramatice si o inchide emblematic in resorturile intime ale unui spirit ironic, satiric, critic §i
parodic. Dinspre aceste atribute, ar trebui reconsiderata i receptarea critica, rezumata ingust

doar la creatia de comediograf. Datordm acestui act de recuperare a spiritului_caragialian

studiile din ultima vreme ale lui Paul Zarifopol, Serban Cioculescu, Florin Manolescu, V.
Fanache, M. lorgulescu, Stefan Cazimir, studii care poposesc cu aplomb critic si pe terenul
ziaristicii caragialiene. “Productia critica” a lui Caragiale, acoperind “intreaga viata culturala,
literard, artistica si politica”(Paul Zarifopol) caracterizeazi o unitate compacta de articole, un
ritm sustinut al prezentei scriitorului in presd. Fluenta §i substanta artistici ale acestor
productiii gazetaresti sint date de ironie si satird, elemente congenere pamfletului publicistic.
De remarcat faptul ca cele patru mari etape ale creatiei de presi(etapa de la Ghimpele, 1874~

1876, cea de la Timpul, 1878-1879, de la Epoca literard si Epoca, 1896-1897, si ultima de

la Universul, 1899-1910), etape intermediate si de vocatia creatorului de presid (scoate
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Claponul-1877 si Calendarul Claponului-1878 si apoi Moftul Roman (1893, 1901), atesta un

scriitor de mare anvergurd cretoare, un pamfletar indirjit in atitudine si un stilist satiric de
mare clasa.

Refuzind “un manual” de retorica si displacindu-i teoretizdrile asupra scrisului sau,
I. L. Caragiale a dat prea putine mdrturii despre arta pamfletului, aga cum va da mai tirziu
un Tudor Arghezi. Mai mult chiar, este destul de parcimonios si, paradoxal, cicumspect in
folosirea termenului de pamflet, care circula in epoca. Sa fie aceasta precautie in minuirea
termenului o detagare, tacit asumatd, de tagma scriitorilor minori, care au transformat termenul
intr-o mascaradd de acuzatii $i au restrins aria conceptului, cum mult timp in epocd se

mentine ideea de “gen minor” expus efemeritdtii? 7) Prudenta in utilizarea termenului (autorul

recurge la termeni conecsi, libele, si filipicd) inseamna o bunad stapinire a limbajului
specializat, in numele céruia intervine atunci cind clarificarile s-au asezat. Distinctia
pamflet/artd literara, pamflet/ocard, injurie, calomie, pe care o face intr-un toast lui N.
Filipescu, in 1897, desfiasoara o pdtrunzitoare analizi a literaturii la interferentele genurilor
ei cu politica. El face apologia artelor literare care formeazi literatura, de la poezie la satira,
teatru, roman, pamflet, asa incit politica devine si contemplativ-reflexiva prin primele: “sunt
artd literara Satira, Teatrul, si Romanul, care intiparesc spre pastrare trecatoarea fizionomie
sociald a deosebitelor epoce; sunt arta literard si Polemica §i Cronica ugoara si Pamfletul-zic
pamflet in ingelesul larg, pe care occidentalii il dau acestui cuvint, iar nu in intelesul strimt,
pe care i-1 dau la noi unii, prea putin cunoscatori de clasificatia genurilor literare-arta rafinata
§i incisiva, si tot artd literara e §i arta mdreata a oratoriei. Cu aceste din urma doud ramuri
ale ei, Literatura vine in fiece moment sa dea d'a dreptul ajutor Politicei; cu acestea, 1i este

aliata combativd; cu celelalte, ii este cdlduza cuminte”. (Literatira si Politica, V a. p. 219-220)

Pamfletul si oratoria pun din capul locului conditia celui care le minuieste. Presa si

tribuna iata toposurile preferate de pamfletar, spafii prin excelen{d ale desfasurarii tirurilor

pamfletarului. Una misoard gradul de maturizare a spiritului public, cealaltd temperatura si
tensiunea pulsului politic al zilei. Jocul de definitii si excesul oratoric, se ragdsesc in acea

teatralitate a pasiunii, in patosul jocului cerut de un actor(spectator), in spectacolul existential.

Remarcam consecventa in susiinerea acestui patos, regdsibila in hiperetimologia pamfletului:

pan(totul) si phlego(a arde), “cel care arde totul”.8) Gazetdria devine hrand zilnica ("Gazeta
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este piinea cotidiana a opiniei publice”, gazetarul "brutarul inteligentii”, 1lla, p. 203) oratoria,
arta schimbului reciproc de pasiuni, trasformindu-l pe auditor/spectator in emitator/actor.

Condifia oratorului se regiseste in conditia actorului de talent. Articolele programatice:

Decadenta (1896) si Teatrul National 1(1899) fac posibild identitatea de opinii §i, mai ales,
tonul imperativ in minuirea verbului incendiar. Ele tin de intilnirea in conditia pamfletarului,
a oratorului §i gazetarului, a cuvintului §i faptei, a formei §i fondului, a emotiei si
contemplatiei cu intelectul si acfiunea: "Eu nu cer de la orator si ma lumineze. Oratorul
trebuie si vind la tribuna fioros ca un leu, si cind o striga odata Fratilor! sd ma faca pe mine,
fratele lui, s sar din loc. El nu are nevoie sd spund nimic de la tribund; dar trebuie sa ma
infierbinte, s& ma asude; sd nu-mi dea pas sd mai judec; sd ma aireascd; sa ma clatine fdra
a ma ldsa sa rdasuflu; sd-mi dea creerul de peretii capului prin salturi enorme de propozitii;
chiar ilogice, chiar absurde, stupide, daca e nevoie, pind m-o face s scrignesc din dinti si sa
strig ca un turbat”(Decadentd, V a, p. 79) 9). Inarmat cu cele doud atribute, pamfletarul este
si un critic, pus pe actiune de de-constructie a realului, pe elementele sale manifest traite,
care, in fond, constituie baza existentei noastre diurne. Pamfletarul critic imbraca haina ironiei
gi ia toga justitiarului impartial, constituindu-si obiectul criticii sale de din urgenta si acuitatea
realului imediat, nemediat de “chirurgi plastici” ai ideii, nu “estele-o idee, numai acest suntem

ni-i singura realitate posibila”. (Citeva pareri III a, p. 67) Mai tirziu, acst joc de verbe de

valoare, cu incarcdtura filozofica, traduce un crez artistic, regasibil in toatd creatia lui
Caragiale. El devine expresia acelui “realism ironic” 10), fintind o critica adecvata la obiect.
Acestd adecvare la obiect, cind adevarul manifest devine singura lege a criticii, preia functia
pamfletarului si a pamfletului, detindtorul unei cauze si al unei strategii. Cetatea in care apare
pamfletarul si pamfletul si-a pierdut obiectul si a pervertit instrumentele de a-! inchega: “Eu
nu ma pot gindi cind umblu cu picioarele goale pe coji de nuci. Viata banala a mea, a noastrd,
a tuturor romadnilor, iatd ce ma intereseaza, iatd ce-mi atrage irezistibil atentia. (... ) Mie mi-e
capul gros. Imposibil sd ma uit acolo unde-mi aratd cu degetul criticii nostri. Aplec ochii in
jos, la cojile de nuci cari ma inteapa, ma taie, ma singerd, si iatd dar obiectul criticei mele.
(... ) Voi fi sever, dar drept. Voi fi blind §i naiv in forma dar violent si caustic, in fond.
(preambul la Notite critice, IV a, p. I)Efectul comic, in prima etapd, si ironic, in a doua etapa,

cea a familiarizdrii cu obiectul sdu, produs de distania dintre subiect (orator, actor, pamfletar)
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si obiect (realitatea, chiar “banald” cum sustine autorul) este risul, de la faza sa benignd,
joviald de umor indulgent la cea maligna, distructiva, sarcastica de pamflet incendiar. Verbul
pamfletarului “a arde” traduce pozitia satiricului, distantd si opozitie, semnul unei victorii:
“nimic nu arde pe ticilogi mai mult decit risul”(Lascar Catargiu, V a, p. 84). Risul devine deci
si efect al comicului, dar si al ironiei satirice, implicare si detasare, pozitia de solidaritate si
comunitate, dar §i non-angajament i rupturd, Mobilul principal, care da nastere si intrefine
tonusul pamfletului caragialian, {ine de ruptura interni a obiectului, de criza acestuia.
Semnalul de alarmd, tras de autor asupra unei societati debusolate i care persista in adincirea
crizei devine pivotul in jurul cdruia se organizeazd intrega literaturd pamfletard a lui

Caragiale. Preambulul care deschide pamfletul-rechizitoriu 1907 Din primévara pind-n toamna

enunti cauza (adevarul) din care deriva apoi probele: “poate ca nici intr-un stat, din Europa
cel putin, nu exista atita extravagantd deosebire intre realitate §i aparentd, intre fiinta $i masca.
“Schimbarea rolurilor si a pozitiilor, substituirea unuia prin celalalt, se regaseste in “viziunea
camavelescd” a lumii, bine sesizatd de critica din ultima vreme (Al. Paleologu, V. Fanache,
Al Cilinescu, M. Iorgulescu). Ea da iluzia alteritatii, recurgind la procedeul cel mai simplu
al echivalarii celor doud poluri, al stergerii oricdror semne despartitoare §i al confuziilor
impuse ca norma artificiald in jocul camavalesc: "Acela care este mereu acelasi devine un
altul, generind incurcéturi si confuzii; nimicurile devin nimicuri §i sunt acceptate pe parcursul
acestei paranteze de nebunie in plind seriozitate care se numeste Carnaval. "(Vladimir

Jankélévitch, Ironia, p. 119). 11).

Carnavalul, prin excelentd o conventie teatrald i a teatralitatii devine obiect predilect
al pamfletului caragialian. Pe de o parte, el instituie o conventie in registrul oral(traspunerea
in vorbd a unei lumi relativizate), pe de altd parte, tintind si se obiectualizeze instituie un
ceremonial teatral, mimind dialogul. Functional si structural, camavalul mizeaza pe functia
orald a limbii, necenzuratd de imprejurari si nici de orator, fiindcd este legitimatd de
consimtamintul tacit dintre vorbitor si auditor. Asa se explicd si viziunea antorului asupra
conjugdrii mijloacelor artei oratorice si a celei dramatice, ambele luate in tiral pamfletarului.
Jocul iluzie-realitate, adevar-minciund, aparentd-esentd, devine expresia unui "raport inversat
dintre eu i lume”(V. Fanache), dintre ficfiune si real, legendd, poveste si fapt, eveniment

manifest. Terenul propice pe care se manifestd o asemenea tendingd de “infiintare prin
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intermediul verbalitdtii” 12) este acel zoon politikon, de unde motivatia pamfletara tine de
fragilitatea obiectului, de conditia acestuia de obiect provocabil: "e-i drept, in politca par® ca
gdsim pina acuma chinorosul preferabil cotonogelii-nu ca chestie de coloare politica(... )-dar
pentru cuvintul ca chinorosul cu spalatura tot se ia, dar bataia, dupa cum spune proverbul,
nu se mai intoarce(... ) cel ce stie a nu avea nici o lipsa in acesta privinti, acela sd ia intiiu
piatra. “(Moftul in fata opiniei publice, III a, p. 204).

Demagogia si frazeologia goald, lozincarda a oratorilor din cele doua tabere politice
care-gi disputd alternativ in epoca puterea, liberalii si conservatorii, ofera prilejul pamfletarului
de a interveni sagace in restabilirea prestigiului artei oratorice. Atunci cind lipseste substanta
ideatica a unui discurs de tribund, inerent lipseste si patosul, ca element al persuasiunii. Lipsa
unei corelari a gindirii cu vorba (“Niciodatd gindirea nu are alt vrajmag mai cumplit decit

vorba, cind aceasta nu-i este vorbd supusa si credincioasd” V a, p. 83), a dus la inaintarea

peste mdsurd a mijloacelor argumentarii(genus judiciale si genus deliberativum) si absenta

mijloacelor emotionale, persuasive(genus demonstrativum). Cerind unui discurs “emitiune,

excitatiune, iritatiune”, dupa cum le cere jocului de scend, pamfletarul refuza etapele initiale

ale unui discurs inten{ional-intelectiv(docere, probare, narratio din argumentatio) pentru a

muta accentul pe etapele epidictice tinind de componenta intentional-afectiva (conciliare,

delectare, movere din exordium). Cind ideea meritd ridicatd si pusd cu acuitate in faga

spiritului public, prin ea insdsi nu are nevoie de dezvoltari frazeologice, dar impune o gesticd
si o actiune exploziva inca din introducere (exordium). Epidcticul transeaza net intre stari si
sentimente; el nu are nevoie de invocarea trecutului (de care se slujesc conservatorii) nici de
implorarea viitorului (pe care il animad lozinca liberald). Pamfletul traduce un prezent
dezonorant pentru arta elocintei liberale. Formula la indemina aici este antifraza, figurd a
ironiei, ivitd dintr-o negare a agentului (oratorul) si o afirmare in sens invers a actiunii
referentiale(discursul): "Nici un orator nu se bate cu pumnul in piept. Nici unul nu rastoarna
sfesnicele, nu sparge tribuna, nu-gi taie mina in tAndarile paharului spart. Nici unul nu-gi mai
scoate bratul din umar printr-un suprem gest patriotic”. (Decadenta, III a, p. 77).

Tematic, cele mai multe pamflete caragialiene, sunt pamflete politice, fie in formula
pamflet ad-rem (fapte, stari de lucruri), cit si in cea ad-personam (cu referire exactd la o

persoand). Indiferent de relevanta obiectului pamfletizat, pamfletul politic este si cel mai
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prolific in tipologia pamfletului, in spetd, pe determinanta oralitatii, de care aminteam. Unele

din ele sunt mici “sarje de atelier” (Politica, Accident parlamentar, Parlamentare, Gogosi,

Amiculni meu Gion), altele imagineaza un dialog post-mortem al politicienilor disparuti, ori

o situatie de carnaval funerar (Dialogul mortilor, Infamie), in care demonstratia se reduce la

minimum, iar ironia invaluitoare se refugiazd in parodie si comic. In schimb, pamflete

antologice, precum: O lichea, Toxin si toxice, Energie ¢i satiu, Cabinetul Hagi-Tanase,

Caradale si budalale, Rarunchii natiunii (V a) sunt texte de mare rafinament literar, construite

pe ironie sfichiuitoare §i satird pind in marginile sarcasmului. De regula, aceste pamflete
debuteazd fie in formula de poveste, traspunind idealul (mesajul) intr-un ceremonial al
spunerii, luind ca interlocutor un auditor perfect familiarizat cu cadrul si timpul de poveste

(Toxin si toxice, Cabinetul Hagi-T#nase), fie in formula unor studii de caz, bazate pe definitii

si clasificari, simulind un rationament logic in care premizele par verosimile iar concluzia

falsa (Caradale si budalale, O lichea.) Ele recurg la acelasi subterfugiu devenit truc narativ,

al alternantei fiin{a-mascd, aparenti-realitate, trecut-prezent, eroic-parcdia eroicului, din
afirmatia axiomatica de la debutul pamfletului 19Q7. Prima parte a unor astfel de pamflete
se structureazd pe “figuri ale afirmatiei”, metasememe in retorica clasicd 13), un enunt
performativ, care simuleaza un aspect pozitiv, sustinut de pamfletar (“E frumos cind un popor

isi apara veacuri intregi partea de pdmint... "-Rdrunchii natiunii sau obiceiul calatoriei la

Muntele Sfint, “bun si frumos obiceiu crestinesc”in Cabinetul Hagi-Tanase. Ele folosesc

elemente de retorica a patosului (preteritia, epanortoza, interogatia oratoricd, acumularea si
amplificarea). Partea centrala se organizeazd dupa “figurile dialogice” §i metalogisme
(asteismul, cleuasmul, antifraza eufemisticd si litoticd). Acestea se ageazd dupd logica

discursului oratoric, in divisio, naratio, si confirmatio. Procedeele satirice la indemina sunt

satira directd(numind obiectul pamfletizat)si cea ironicad (deghizind atacul prin antifraza) sau
satira prin analogie (proiectind obiectul prin reprezentare imaginard). Finalul unui astfel de
pamflet aparfine vocii pamfletarului, care fie ca readapteaza premisele discursulyi sdu (Toxin
si_toxice), fie ca mizind pe buna credintd a cititorului, lasd acestuia libertatea de optiune
(Caradale si budalale).

Aceasta structura polifonicd a pamfletului caragialian 14) asigura textului sdu o mare

concentrare a materialului(o conditie esentiald si a discursului oratoric)si o eficacitate a
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instrumentelor pamfletare. Pamfletul nu lasd zone neacoperite, nu permite redundange in
expresie si devine arma aficace a unei indigndri de mare probitate spirituald. Asa se explica
de ce Caragiale refuzd oportunismul injuriei triviale, scatologicul de mahala, in schimbul unei
“arte de a spurca frumos” (N. Balotd). De aceea tensiunea temperamental-vulcanica a
pamfletarului trebuie cdutata in tonul constant urban pe tot spatiul textului sdu, cheia unei
excelente stapiniri a datelor fragile ale obiectului sdu. “Calitatea covirsitor dramaticd a textului
caragialian “sesizatd pentu pamfletele publicistice de Cornel Regman 15) tine de omul de
teatru, ciiruia i se cere "intentiune si reprezentatiune”, prima instituind o viziune clara si
adcvatd, a doua o optiune prompta si decisiva asupra mijloacelor de reprezentare.

Daca pamfletul lui Eminescu reconverteste elementele artei oratorice la instrumentele
unei proze publicistice(un epic retorizat), pamfletul lui Caragiale readapteaza epicul la
cerintele pamfletului rostit si jucat scenic (o artd oratoricd de ceremonial epic). Unul
exceleazd in arta demonstratiei, in elocin{a discursului siu gazetaresc, celdlalt in arta
persuasiunii §i actiunii; unul generalizeaza prin vizualizare, celdlalt particularizeazd prin
sonorizare. Un debut linistit, transpus intr-un timp eroic, se ageaza sub verbele sonore ale lui
ars dicendi: "Toxinul a sunat despre ziud”, “au strigat din toate puterile: Libertate! Egalitate!
Fraternitate!” (Toxin si toxice). Catalogul epic intr-o parodie de secventa epopeicd (“avocatei
latratori, samsarasi didaci, toate lichelele si drojdiile sociale) este dublat de jocul sonor al
interogatiilor si exclamatiilor, transpunind “o limba vorbita “16). Raspunsul pune in dilema

interogatia, deconspirind prapastia dintre toxin(idealul) si toxice(mesagerii, agentii purtatori):

“Fraternitate?-gheseft si chiverniseald! Egalitate? - imnpertinen{a fa{a cu distinctiunea, cu
meritul si cu talentul! Libertate? - bani, insultd §i reteveiu! latd marele partid colectivist,
urmagul partidului liberal clasic! Iata continuatorii patriotilor vizionari de odinioara-toxice
partide ale unor batrine idei generoase. (Toxin si toxice)

Practica tipologiei, valorificatd de autor in comedii, apartine pamfletarului care, facind
un studiu complet al tipurilor din partidul liberal, recurge la un joc lexical, fie etimologic (O

lichea), fie derivativ (Caradale si budalale ). Satira este aici prin analogie, simulind deplasarea

atacului prin injosirea unei categorii gi compatimirea celeilalte. Tipologia se constituie din
alternanta variantelor fata de invarianta, -partidul colectivist-, in care ierarhia dintre caradale

(politicienii din primul esalon) si budalale (masa de politicieni aspirind la putere) nu permite
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inversarea de pozifii §i nici conversia formelor. Pamfletul in acest caz finteste, prin jocul
oximoromic, grotescul hilar al convertirii. In ambele cazuri, evocarea se foloseste de trucul
psihologic al pamfletarului, solidaritatea i compatimirea, traduse de antifraza litotica: Cautind
sd scape de nedumerire, biata budala cade intr-o stare de completa aiureald; si, desi priceputa
carada, ca si-si culmineze autoritatea, i-a recomandat sever budalalei o extrema discretie,
aceasta de abia iese si aleargd si caute un cunoscut(... )Acesta este cazul interesant cind o
budala seacd vrea sa treacd si ea drept o carada adincd. Dar este, poate, si mai interesant
cazul cind o carada adincd vrea cu orice pret sd treaca drept o budala seacd” (... ) ascult-o cit
e de obidita de tot ce se intimpli; cit e de dezgustata si cit de mult regretd ca a avut iluziuni

liberale; cum nu se mai amestecd de mult in nimic”. (Caradale si budalale). Teatralitatea

frivol-grotesca a acestei lumi caragialiene, simptomaticd péntru oligarhia politica a vremii
(conservatorii §i liberali deopotriva), prezenta si in pamfletul social-politic 1907, vine din
aceeagi substituire a fiintei cu masca, a esenfei cu aparenia ("lumea e a persoanelor, nu
persoanele sunt ale lumii”), specifica toposului carnavalesc. Numele acestui spatiu este ziafetul
colectivist, ospatul din ciolanul osos al patriei. De la scara micro-sociald a administrs{iei
publice, unde, schimbind locurile(forma), obiectul ramine acelasi. Satira caragialiand ofera,
prin desfigurare, caricatura in tusd neagrd a politicianului corupt si avar. Flaminzii si satuii
suferd fiecare de o boald, vindecabild in parte, prin acest dans gastronomic, imaginat de
pamfletar: “Administrafia e compusd din doud mari armate. Una std la putere i se hraneste;
alta asteapta fliminzind in opozitie. Cind cei hraniti au devenit impotenti prin nutrire
excesiva, iar cei flaminzi au ajuns la completa famind, incep turburarile de strada(... )flaminzii
trec la masa, satuii la penitenta”(1907). Tipologizarea ad-hominem, practicata in pamflete ca

O lichea, C. A. Rosetti, Fratii radicali si d. Dim. Sturdza, Monumentul lui Britianu este una

cumulativa, prin convocarea studiului de individ la scara macro-sociald a societitii. Individul
ca obiect al pamfletului ad-personam, devine referent pentru o stare simptomatica la scard
general-umana, In aceste cazuri, numirea, tutuirea, interpelarea directa cu acuzatii, reconversia
citatelor si antrenarea unui “martor” impartial {fie recurgind la interpretarea unor stiri oficiale
din presd, fie mizind pe elemente lingvistice-dictionare, studii, fie chiar pe cititorul neutru)
sunt mijloacele pamfletare care re-compun portretul, tipologizindu-! pentru o intreagd serie

umand. Incidentul si insignifiantul capéta prin sarjare, un potential maxin de generalizare. La
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nivelul textului, Caragiale recurge la sintagme scurte, concentrate in materialul lingvistic, intre
un epitet depreciativ, descalificant (“limbaj italo- macaronic”, “hapuri omeopatice”, “pigicher
latrator”, “brutd burta verde”, “potaia colectivista” etc) si metafora satirica, din bestiarul unui
inventar grotesc (”latratura patrioticd”, "latratorii la luna”, “tiritoare necurate §i veninoase”,
“gargariseald de ventriloci”, “plevusca si caracuda”). Parodiind adesea caricaturile artistice in
materie de monumente si de arhitectura, Caragiale uzeaza de portretul satiric epigramat, in
genul spumos de amestec de uman si bestial. El foloseste ca principale instrumente inductia
si analogia, “argumentul de autoritate”17) si retorsiunea “intrarea pe terenul familiar al
advesarului”. Este un portret in migcare si relief (sinonomicul basoreliefului plastic),
arborescent si jerarhizind liniile. Sinteza pe care o acumuleazd portretul Colectivitatii
(liberalii) vine din analizele practicate de pamfletar in cazul pamfletelor individuale. Este aici
proba unui pamflet, cu obiectul generalizat, o parodie a artei reprezentarii in registrul pastigei
satirice. Traducerea desenului (opinia neutra a contemplatorului) revine cititorului de pamflet,
convocat de autor sa dea un verdict valoric: “Inchipuiti-vd un piedestal de marmord alba cu
patru basoreliefuri de bronz reprezentind triumful Colectivitagii. Primul : Colectivitatea, o
femeie slabd, zdrentuitd, hidoasd, venind cu parul vilvoiu ca o furie palavratica in fuga mare,
urmata de o haita de lupi hamesiti; al doilea : Colectivitatea, in dreapta cu reteveiul si in
stinga cu masalaua, si potaia urlind, al treilea : Colectivitatea si lupii inghifind pe nemestecate
care incarcate cu provianturi, clai de fin, tunuri, drumuri de fier, hirtii de banca, fel de fel de
delicatete, si al patrulea baso-relief: Colectivitatea grasd, costumata si inarmata a la Minerva,
dictind legi norodului, si imprejuru-i lupii indopati §i domesticiti, purtind zgarde de aur masiv
la git i facind sluj frumos... $i deasupra piedestalului, ilustrul om in picicare!“(Monumentu]
lui Bratianu).

In registrul scriptic, pamfletul lui Caragiale recurge frecvent la cronica fantastica, ori
la utopia satirica. Folosindu-se de alegorie si parabola, de povestea anecdotici, de pilda
biblica, pamfletul apartine produsului de prozi publicisticd. Cunoscutul dicton al lui Juvenal,

Facit indignatio versum, este completat de Caragiale in spiritul “publicisticii beletristice”, cum

formuleaza el insusi, proza din presa: “Indignarea, a zis unul, face versul si proza, adaog
eu”(IV a, p. 226)Bazate pe alegorii i recurgind la fabula (ca discurs epic), texte precum

Cronica_fantastica (Addenda, V a, p. 340), Moftul (studiu de mitologie populara) (111 b, p.
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240 ), Cabinetul Hagi-Tanase(V a, p. 98)valorifica din plin onomastica deformatoare, pe

deplin stapinitd de autor (in Opere II, 1931, Zarifopol insereazi un repertoriu de nume proprii,
din manuscrisele autorului). In relatia pacald-pacalit, care organizeaza societatea umani de la
inceputurile ei pind in contemporaneitate, aparitia Moftului, (stare a opiniei publicé, dar si
organul de presd) este proiectatd in anistoric, simulind nasterea unui personaj de poveste.

Mitul genezei exploateazd paradigme demonic-angelice, prima avind concursul Minciunii

Birfinii, si Zavistiei. lar périnii pe Secdtura si_Smecherlicul, a doua, mostenind Hazul si

Gluma se inarmeazid cu Risul si Parodia. Pe aceste doud coordonate, pamfletarul distribuie
relatia amintitd pe obtuza receptare a Moftului Romén in contemporaneitate. Luate ca
argument de specialitate, autoritar in materie de studiu stiintific, opiniile contemporanilor sunt
dejucate de autor, coborind teoria in banalitatea prezentului, mai palpabil §i mai viu. Jocul
decodificarii este la indemina oricui, potential cercetitor al studiului morfologic: “Nu putetn
incheia acest studiu mitologic decit desdvirsind parerile lor si spunind ca Moftul isi da
oracolele prin ziarul cu acelasi nume, Moftul Romin, care apare in Bucuresti de doud ori pe
sdptimind, a 15 bani numdrul-ieftin si bun!”. In Ghimpele din 9 iunie 1874, utopia satirica
isi ia un aliat, cititorul in ipostaza de célitor ghidat de pamfletar in cetatea Timpitole a anului
3874, cetate organizati pe ierarhii politice i culturale, cu institufii si principii de noblete,

precum Casa Justitiei, Punga-publica. Obiectul acestui pamflet este atit politicul(coruptie si

avarismul liberalilor, Pungociul, Sik-tir), cit si culturalul (organizarea scriitorilor pe grupari,

ca junimismul, edificiul lui Kin-Lau cu mandarinul sau, Ti-Li, autorul unor disectii

chirurgicale pentru literatura romind). Jocul pamfletarului se bazeazd pe buna credinid a
cititorului, substituindu-se acestuia, deconspirind in final, o realitate palpabild, singura
diriguitoare in cetate, presa satiricd: “Tubiti lectori, nu sunteti ratdciti. Nu aveti nevoie de
conducerea mea. Luafi bine scama, a fost numai o gluma fantasticd; sunteti acasa, la d-
voastrd, intre ai d-voastra... in Bucuresti, in Tara Romaneascd. Priviti in jurul d-voastra; imi
pare ca cetifi Ghimpele”. (Addenda la V a, p. 342) Anecdota livresca ori cea creatd ad-hoc
de scriitor, ca §i parabola biblicd, ambele cultivind aminarea i suspensia 18), prosopopeea,
devin structuri textuale care organizeaza pamfletul caragialian. Poveste de Pasti (IV a, p. 437-
440), Parlamentare(Addenda V a, p. 356), Cronica (Addenda III a, p. 224), A zecea muza
(111 a, p. 28), Energie si satiu(V a, p. 95) sunt pamflete politice si culturale in care anecdota
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ori parabola biblicd slujesc ironiei prin contrast, demontind obiectul pamfletizat,
descoperindu-i partile fragile si sarjind povestea hiperbolicd. Alternanta albi-rosilor,
stupiditatea unor concursuri literare, generatoare de o noua teogonie, animalierul caricatural,
sunt motivele epice care alimenteazi imaginarul pamfletar. Conversia mitului ori a anecdotei
recreeazi o structurd de pamflet parodic, in care obiectul devine propriul subiect, eroicul isi
relativizeazdl valorile si se autoexclude. Iatd mostra pildei biblice a visului faraonului, tradus
de Tosif: “lon Bratianu a visat doisprezece boi grasi si opt vaci slabe, si a chemat pe dl.
Carada si i-a spus: “iacd si iacd: oare ce s fie visul acesta? Tilcuiegte-mi-1! “lar dl. Carada
i-a rispuns: “Vor veni doisprezece ani de putere-pricopseste-i pe ai tai; caci vor urma opt ani
de opozitie!”. (Enegie si satiu).

Ajungind aici se impun citeva concluzii:

1. Pamfletul caragialian se nagte la intilnirea dintre discursul oratoric si proza
jurnalisticd; fomulele frecvente: cuvintarea, scrisoarea, cronica, schita, momente, studiul
fiziologic, anecdota, parabola.

2. Ca text, pamfletul caragialian este, prin excelentd, dialogic, cu elemente eterogene
de discurs narativ: fabula epica, tabloul, portretul.

3. Scurt, eficace, cu un ritm sustinut pe toatad desfasurarea lui, pamfletul caragialian
are un fond satiric caustic si o structurd compozitionala bazata pe ironie.

4. Literalitatea, ca dimensiune a pamfletului caragialian, datd de insertia componentelor
narative, descriptive, dialogice, portretistice, devine marca a fictiunii, care permite articolului
publicistic sa iasd de sub incidenta evenimentului trecator si sa se clasicizeze printr-o arta de
durata si valoare estetica.

Obiectualizind tonul polemicii lui Cezar Bolliac (o adaptare a subiectului pamfletar
la obiectul polemicii) si reconvertind expresia §i imaginarul din pamfletul lui Heliade
Radulescu, pamfletul lui Caragiale anticipa, prin sinteza celor doua virste ale pamfletului
rominesc, impetuozitatea sagace a polemicii lui lorga si verbul violentei in arta pamfletului
lui Cocea sau Arghezi. Pamfletul devine prin el insusi un produs al ludicului, un rasfat la

indemina creatorului de valori literare.
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Note

1. Vezi cazul volumului rezervat Centenarului Caragiale, in care, cu excepia
interventiilor lui Victor Eftimiu §i Tudor Vianu, nume ilustre de critici si academicieni
(Sadoveanu, G. Cilinescu, Camil Petrescu, M. Beniuc, Gaal Gabor) au facut compromisuri
derizorii in critica anilor '50; Studii §i conferinte cu prilejul Centenarului I. L. Caragiale
E. S. P. L. A., Bucuresti, 1952.

2. A se vedea: M. Anghelescu, /. H. Rddulescu. O biografie a omului §i a operei,
Bucuresti, 1986; prefata lui Mircea Scarlat la Cezar Bolliac, Scrieri I, Ed. Minerva, 1983; D.
H. Mazilu, Proza oratoricd in literatura romind veche, 11, Ed. Minerva, 1987, M. Spiridon,
Eminescu. O anatomie a elocventei, EA. Minerva, 1994.

3. Northrop Frye, Anatomia criticii, Ed. Univers, 1972, p. 417

4. "Continudm si concepem literatura ca invecinindu-se de o parte cu lumea actiunii
sociale si de cealaltd, cu lumea gindirii individuale, astfel ca retorica prozei neliterare ar tinde
sd sublinieze emotia §i indemnul la actiune prin intermediul auzului in primul domeniu si
intelectul sau tndemnul la contemplayie exprimat prin metafore vizuale in cel de-al doilea. (N.
Frye, Op. cit. , p. 418). Socializarea discursului pamfletar devine angajament activ: “discursul
pamfletar este mai mult un mod de actiune, decit un instrument de reflectie; el implineste
o functie sociald (Joseph Bonenfant, La force illocutinaire dans le situation du discours
pamphletaire, in "Etudes litteraires”, vol. 11 nr. 2faugust 1978, Presses de 1" Université de
Laval, p. 302, subl. n. )

5. Genette, G., Palimpsestes, Ed. Du Seuil, Paris, 1982, p. 7

6. “Societatea moderna s-a diferentiat din ce in ce mai mult in domenii care tind spre
autonomie. Se vorbegte pe drept cuvint de un cimp literar relativ autonom. (... ) nasterea
cimpului literar francez in cursul secolului al XVII-lea cu aparitia termenului de scriitor, care
incetd sa desemneze simpla activitate scripturald, pentru a numi autorul de texte cu o intenie
estetica specificd” (Joseph Hurt, Une parole pamphléprophétique dans le champ littéraire, in
Europe, anul 73, nr. 789-790, ian. -feb. 1995, p. 76)

7. Viziunea ingust-defometoare asupra genului pamfletar, intr-o scrisoare a lui Arutnev.
(Ventura), D-[ui Caragiale, publicatd in "Adevarul ” din 26 august 1886: "Mai bine ai face,
mai ales, d-ta nu scrii pamflete pline de venin si de atacuri in care te lauzi singur si prin care
silesti pe oameni si-{i spuni adevaruri neplacute. Asemenea publicagii sint nedemne de pozitia

ce ocupi in corpu unei institutiuni culturale a tdrei” (in Note si variante, [. L. Caragiale,
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Opere 4, editia critica Al. Rosetti, S. Cioculescu, L. Calin, E. P. L. 1965, p. 545)

8. Saint-Laurent, Dictionnaire encyclopedique usuel, Paris, 1972.

9. Pentru valentele teatralitdfii cerute de pamfletar si actor deopotrivd, ddm si
interventia referitoare la ecuatia actor-spectator: “Actorul, actorii, cind ies pe scend trebuie
sa fie nigte posedati, sd aiba pe dracu 'in ei: prin ochi, prin sprincene, prin gura, prin virful
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Résumé. Notre étude se propose de souligner quelques modalitds grice auxquelles LL.
Caragiale assume la réalité de son “époque”, soit en se rapportant aux conventions litteraires,
soit on ayant recours a la “comedie du langage”. Chez " auteur de la Lettre perdue, on peut
remarquer, a juste titre, que la science de la mise en scéne de la vie rejoint de la maniére Ia
plus profitable la conscience lucide de la théaralité.

1. Conventiile teatralitatii

fn prezentul studiu vom incerca si punem in evidentd cateva modalitdi specifice prin
care L.L.Caragiale igi asuma realitatea "epocii” sale, fie prin raportare la conventiile literaturii,
fie prin recursul la “comedia limbajului”.

Se poate afirma astfel ca lon Luca Caragiale e un scriitor care a probat, att in scrierile
sale cu caracter programatic, cit si in creatiile literare propriu-zise, un interes special pentru
aspectele teoretice ale artei spectacolului. In cazul sdu, se poate observa, pe buna dreptate, ca
stiinta “punerii in scend” a vietii se intersecteazd, in chipul cel mai benefic cu o constiintd
lucida a teatralitagii. Pe de alta parte se poate observa - si s-a gi efectuat aceastd remarcd -
faptul ca, in ciuda impresiei de spontaneitate si de naturalete pe care o degaja, teatrul lui
Caragiale este produsul unui chinuitor travaliu de elaborare, de structurare si de finisare, astfel
incdt aceastd operd functioneazd, s-ar zice, in virtutea unui paradox: vitalitatea si
spontaneitatea produsului finit artistic se afld intr-un raport direct proporticnal cu efortul de
organizare i de structurare a materialului dramatic, cu alte cuvinte naturaletea si rafinamentul
artistic sunt produsul unei indelungate si chinuitoare munci artistice.

De altfel, se stie prea bine cd autorul Scrisorii pierdute apartine acelei categorii de
scriitori care s-au confruntat din plin cu “les affres du style” si pentru care gisirea expresiei
literare adecvate presupunea un efort chinuitor, o atroce munca de cizelare a formei artistice.
Componenta esentiald a efortului artistic caragialian poate fi socotita, din acest motiv,
luciditatea. in procesul de elaborare al operelor lui I.L.Caragiale nu inspiratia joaca rolul cel
mai important; luciditatea, inteligenta §i congtiina artistici de o deosebita relevantd si

autoritate sunt cele care tuteleazd procesul creator. Acest interes deosebit pentru stil, aceastd
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pasiune a cizelarii, a "elaborarii” operei in cele mai mici detalii ¢ comund lui L.L.Caragiale
si lui Mateiu I.Caragiale, caci ambii scritori, tata i fiu, au trudit cu migald asupra textului,
intr-un ascetic efort de a gisi expresia adecvata, capabild si exprime “adevarul” artistic.

De aceastd preferinta a lui LL.Caragiale pentru expresia elaborata, de aceasta aspiratie
spre executia artistica desavarsita putem apropia si preocuparile sale, de o constanta si
frecventd cu totul semnificative pentru esteticd §i poeticd, pentru procesul crearii dar gi al
receptdrii operei de artd. Nu in putine randuri, LL.Caragiale s-a aratat interesat de destinul
operei de artd, incercind si explice si mai ales si-si explice misterul existentei acestui univers
autonom ce se guverneaza parcd dupd legile vietii §i cu toate acestea e atit de diferit de ea.
Mirajul operei de artd 1-a urmirit pe scriitor in numeroase articole teoretice pe care le-am
fi putut considera adevarate "prelegeri de esteticd”, daca autorul nu ar fi diseminat in text
numeroase semnale ironice si parodice, prin care isi relativizeaza propriul discurs, orientandu-1
astfel spre un anumit tip de receptare artisticd, disponibila si mobild, dar, in acelasi timp,
deosebit de atasata de nuantarile si precizdrile autorului.

Un astfel de text programatic, fundamental pentru gandirea esteticd a lui Caragiale este
cel semnificativ si ironic intitulat Cdteva pdreri.

Titlul exhibi o falsd modestie, sub aceste aparenie ascunzindu-se, de fapt, consideratii
dintre cele mai serioase, de nu chiar capitale, despre opera de arta si procesul de creatie.
Structura acestui articol se intemeiazd pe o perpetua alternare intre concept §i imaginea
concretd ilustratoare, autorul sim{ind mereu nevoia de a-gi ilustra tezele, de a materializa
conceptele, servindu-se de scurte naratiuni cu iz de parabold. Principala calitate a unei opere
de artd, in viziunea lui Caragiale, e viabilitatea (“Asa e §i cu opera de arta. Ea trebuie sa
trdiasca, sa vieze, §i ca toate fiinfele va avea si ea o duratd in timp”). O opera de artd viabila
nu poate fi, subliniaza scriitorul, decat produsul unui talent, notiune esentiala pentru
elaborarea unei creatii artistice. Pentru a defini talentul scriitorul stabileste un set de opozitii
revelatoare: expresivitate versus iritabilitate, stil versus manierd, nofiuni pe care le ilustreazi
prin scurte sau mai ample pasaje explicative. Trasatura definitorie a talentului este, astfel,
expresivitatea cici, subliniazd autorul, “Toti suntem iritabili, expresivi sunt numai unii (...)
Talentul este deci puterea de expresivitate ce o au indeosebi unii, pe langa iritabilitatea ce o

au toti”.
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De un interes major sunt insid consideratiile lui I.L.Caragiale despre stil, indeosebi
incepand cu pasajul foarte cunoscut ce face elogiul ironic savantului Cours francais de
Rhétorique, “prima (a{d din care am supt laptele stiintei literare. Din acest curs batran, dar
totdeauna verde, mdrturiseste autorul, al carui imperiu nu-l poate uzurpa nici o inovatie, am
invatat si invatim nenumdrate feluri de stiluri - stilul ... clar, concis, pompos, ugsor, maret,
simplu, sublim, patetic, larg, ornamentat, chiar inflorit si alte multe (...) Toate stilurile le
putem invafa din savantul meu curs francez, afard numai de unul singur, dar poate cd de
acesta nu simt inca nevoie tinerele noastre generatiuni de literati”.

Acel "singur stil” ce nu poate fi invagat din cursul de retorica este, in viziunea marelui
scriitor, "stilul potrivit, tocmai acela care-mi trebuia, singurul care se poate numi stil (...), care
le incape pe toate spre a se potrivi, dupd nevoie, la orice intentiune”. Stilul potrivit, cdruia
Caragiale ii acordd o atit de semnificativd importanta este acel stil prin care artistul se
conformeaz3 liniilor si ritmurilor realitégii, stilul ce exprima in modul cel mai just acordurile
si proporiile lumii, care inldturd posibilitatea oricdrui sunet strident in execufia operei de arta,
idee exprimata de scriitor in pasajul ce urmeazi si in care, dupa ce stabileste ca ritmul este
“esenta stilului”, autorul sugereazd ideea consonantei dintre ritmul lumii si ritmul launtric al
individualitatii creatoare, ce imprimd de fapt stilul artistic: “Migcdrile lumii imprima si
sufletului nostru miscari corespunzitoare §i, intre aceste doua serii de migcari, raporturile
trebuiesc s fie de un chip totdeauna constant; fara de aceasta, echilibrul nestabil, de care am
vorbit, nu s-ar mai putea menfine, iar intelesul nostru, prin urmare, ar deveni imposibil”.
Concluzia la care ajunge autorul este revelatoare: “condifia esentiala a operei de arta este
insuflarea pe care nu i-o poate da decat talentul. Fie de orice gcoala, de orice gen, de orice
dimensiune si proportie, aiba tendinta sau nu, urmareascad sau nu vreo teza - daca e insuflata
de un talent opera va fi si va trdi, pufin importa cat”.

Principiul fundamental al acestei “antiretorici” a lui Caragiale este agadar “adecvarea'.
Pornind de la analogia opera de artd/organism viu, scriitorul - teoretician arata in modul cel
mai peremptoriu cd in opera de artd e necesar si se stabileascd un perfect raport de
“potriveald” intre intentie si realizare esteticd, altfel rezultatul artistic ar fi monstruos. Textele
teoretice ale lui I.L.Caragiale, mai ales Cdreva pdreri, ne pun nu doar in fata unui autentic

poetician al literaturii cit in fata unei veritabile practici poietice, autorul nefiind interesat doar
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de opera literard ca produs finit, elaborat, ci §i de practica demersului creator, de procesul
artistic. Procesul facerii operei de artd l-a preocupat pand la obsesie pe Caragiale, datorita
aceluiagi constant imperativ al adecvarii operei la realitate, al intentiei la realizare. "Dorinta
de a depasi retorica, pe care o vedea compromisd prin faptul cd a abandonat principiul
adecvarii, a facut din Caragiale primul nostru poiertician, atit in planul teoriei cat gi in acela
al productiei literare”, observd, in studiul citat Al.Cilinescu®.

Observatiile teoretice ale Iui I.L.Caragiale se vadesc de o sporita relevanta si pertinenta
in spatiul teatralitatii, spatiu asupra caruia scriitorul a meditat cu aplicatie §i seriozitate,
cautind si descifreze atdt natura artei teatrale, cat §i modalitatile sale de expresie.
Preocuparile teoretice ale autorului Scrisorii pierdute fac opera de pionierat in acest domeniu,
scriitorul putdnd fi considerat ca un “erou civilizator care initiaza profanii atrasi de magia
acestei iubite patrii”®>. Vorbind despre natura teatrului, scriitorul incearcd sd disocieze teatrul
de literatura propriu-zisa pentru ¢4, pe de o parte, daca literatura “e o arta reflexiva (...} teatrul
este o artd constructivd, al cirei material sunt conflictele ivite intre oameni din cauza
caracterelor si patimilor lor. Elementele cu care lucreaza sunt chiar aratarile vii §i imediate
ale acestor .conflicte”,

Observam cd opozifia literaturd/artd teatrald se sustine pe fundamentul contrastului
dintre materialul folosit in cele doua modalitaii estetice: in cazul literaturii acesta este
cuvantul, iar in ceea ce priveste teatrul autorul dramatic se foloseste de desemnarea ”in came
si in oase adevarate”. Din aceste remarci, Caragiale extrage o concluzie importanta, punind
in lumina conventionalitatea sporitd a teatrului, in raport cu alte arte: "Conventionalitatea
acestei arte este cea mai grosoland posibilad: cdci intentiunea de a arata obiectul - care aicea
sunt conflictele morale ivite intre oameni, - se realizeaza prin ardtatea obiectului chiar
intocmai” (Oare teatrul este literaturd?).

Teoretizarile lui Caragiale ating astfel, cu tact §i ingeniozitate, problema conventiilor
teatrale, pe care scriitorul le percepe cu subtilitate, dovedind nu doar priceperea de a le folosi,
ci si abilitatea de a le demonta mecanismul, de a le explicita, uneori intr-un chip de o
surprinzdtoare modernitate. Concluzia articolului Oare featrul este literaturd? departe de a
imagina o emfaticd apologie a teatrului in detrimentul literaturii, descopera cu un deosebit

spirit analitic suportul de manifestare al artei teatrale, precum si ansamblul de elemente ce
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concuri la realizarea acesteia: “Nu! Teatrul si literatura sunt doua arte cu totul deosebite si
prin intentie si prin modul de manifestare al acesteia. Teatrul e o artd independenta, care ca
sd existe in adevar cu dignitate, trebuie sd pund in serviciul sdu pe toate celelalte arte, fara
sd acorde vreuneia dreptul de egalitate pe propriul lui teren”.

Oprindu-se asupra relatiei dintre personaj si actor, Caragiale isi asuma o perspectiva
deosebit de modernd; autorul surprinde astfel dialectica schimbarilor de identitate, jocul intre
iluzie si realitate la care se supune actorul, asuméindu-gi creatia teatrald ca pe o alta viaja a
sa, insufletindu-si rolul. De altfel, in virtutea acestei idei, personajele in absenta actorilor ii
par lui Caragiale nigte "figuri {epene”, fird via{a, ce asteaptd sd primeasca suflul vital prin
executia actoriceascd, singurul element ce le face si traiasca in chipul cel mai autentic. Un
reputat exeget al operei lui Caragiale, lon Vartic, aratd in acest sens, cd: “Actorul reprezintd
un “executant instrumental” al cdrui instrument este insasi fiin{a lui materiala, insdsi viata lui
sacrificatd invierii unui personaj”*. Meditatia caragialiand asupra teatrului dobandeste, in acest
spatiu, al relatiilor complexe actor/personaj o dimensiune foarte modemd, ce va fi dezvoltata
si amplificatd mai tarziu® autorul roman dovedindu-se astfel un precursor in domeniu. O
importania deosebitd acorda, de asemenea, Caragiale artei executiei, cdci “toate insd, si planul
sl piesa §i compozitia, fard executie materiald, rimén simple deziderate”. Opera teatrald isi
giseste astfel realizare deplind, se desdvérseste prin executie. Executia e cea care da girul unei
constructii teatrale, validand-o si conferindu-i acel principiu suprem al existentei operei
artistice, in viziunea lui 1.L.Caragiale: viabilitate. lar “arta executiunii, continud scriitorul, are
o importantd cu atdt mai mare, cu cit materialurile lor de constructie sunt deosebite suflete
omenesti, iar nu pietrele si lemne” (Ceva despre teatru).

Destinul operei dramatice nu se finalizeazi , agadar, in scrierea acesteia; scrierea e abia
o etapd din parcursul operei, piesa de teatru implinindu-se de fapt in procesul executiei, al
reprezentdrii, prin vocile, trupurile gi gesturile actorilor, care insufletesc personajele pana
acum inerte, dau viatd unor caractere, exprima tensiuni, marturisesc conflicte. Acesta este
scopul "special” al artei dramatice, in viziunea lui Caragiale: “reprezentarea, reprezentarea
frumoasd”. Acest scop final - reprezentajia - € necesar si fie pus in consonanta, si fie
armonizat cu scopul dramaturgului, tocmai pentru desdvargita reusita a spectacolului.

Conceptia lui Caragiale despre teatru, desi pare, la o prima lecturd a articolelor sale
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teoretice, nesistematicd si eterogend isi vadeste in cele din urma coerenta $i unitatea prin
insistenta cu care autorul se apleacd asupra citorva probleme fundamentale ale teatrului,
proband, prin asertiunile sale intelegerea intima a mecanismului dramatic si propunind cateva
sugestii care par, astdzi, de o acutd modernitate. Bunaoara, dupd cum observad lon Vartic in
eseul citat®, Caragiale prefigureaza aparitia teatrului epic brechtian spre a nu mai insista
asupra revelatoarelor sale consideratii despre executia §i receptarea operei dramatice, si ele
de o certd actualitate.

intre teorie si practicd textuala scrisul lui Caragiale nu are de trecut nici un hiatus,
dupd cum spuneam, pentru ca aceastd neobosita §i lucidd congtiingd a teatralitatii si a
conventiilor puse in joc e insotitd la LL.Caragiale de o ingenioasd gtiinfd a folosirii
conventiilor; teoria, conventia teatrald si uzajul acestora sunt in egald masura revelatoare
pentru modernitatea lui Caragiale, contribuind la cristalizarea unor optiuni estetice
fundamentale pentru evolutia teatrului romanesc.

La o primd lecturd a textelor sale dramatice LL.Caragiale ni se infatiseazd ca un
scriitor ce se conformeazd cu obedientd marturisita dar §i putin “jucatd” normelor estetice
clasice - din perspectiva constructiei dramatice si realiste - in ceea ce priveste viziunea asupra
lumii, calitatea observatiei realitatii.

Din aceasta perspectivd, opera lui [.L.Caragiale ni se infdtiseaza intr-o posturd duald,
caci, in perimetrul universului impecabil articulat pe care ea il configureaza, convietuiesc doua
dimensiuni, clasicismul si realismul, intr-o perfectd simbiozd, aceste doud dimensiuni ale
operei functionidnd parcd dupa principiul vaselor comunicante, reglind si dozind ritmul,
metabolismul creatiei dramatice i armonizand acordurile acesteia cu acordurile lumii. Aceasta
idee este, de altfel, subliniatd intre alii si de B.Elvin, in lucrarea sa despre Modernitatea
clasicului I.L.Caragiale autorul opinand ca opera lui Caragiale ni se dezviluie ca “un sistem
complex de intentii care convietuiesc intr-o ambiguitate artistica, in literatura sa infruntandu-
se doud tendinte intr-un dialog fecund: realismul si clasicismul”’.

Personalitatea artistica a lui Caragiale a fost modelatd de o culturd si de o serie de
norme estetice clasice, care si-au pus amprenta si asupra creatiei sale, configurind-o in
conformitate cu o anume traditie literard/teatrald, astfel incat reputatia lui Caragiale, aceea de

autor al unor piese de teatru traditionale pare indreptatitd, cel putin la un prim stadiu al
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receptirii, la un nivel aparent, superficial. Piesele lui Caragiale nu surprind si nu au surprins,
la vremea lor, “orizontul de asteptare” al publicului contemporan, decdt cel mult prin
veracitatea moravurilor gi mediilor reprezentate. Spectatorii epocii lui Caragiale si unii exegeti
de mai tarziu au receptat creatia sa in ceea ce confine ea traditional, ca produs si emblema
a unei traditii teatrale, tocmai pentru ca aceastd opera nu frapeaza gustul publicului prin
modul in care isi expune materialul dramatic (deci prin conventiile dramatice), cat prin
elementele ce tin de viziunea realista incorporata. Mutatia "orizontului de agteptare”, aceasta
“schimbare de orizont” pe care a declansat-o creatia caragialiana se datoreaza mai curand
sensurilor profunde implicate in opera decat procedeelor si tehnicilor puse in joc de
dramaturg, desi elementele de noutate nu lipsesc nici aici.

Dacd despre comediile lui Caragiale s-a putut spune ca “ele nu includ, nici in
atmosferd, nici in tonul lor, in mod direct, sugestia tragicului, fiindcd intdmplarile nu au un
caracter violent si nu unesc intr-un amestec incert, derutant, sumbrul §i bazliul, nu consacra
ruptura omului de real”®, totusi, insinuarea nelinistii se produce tocmai din aceasta succesiune
de conficte minore, din aceastd atmosferd iresponsabild de carnaval care inconjoara
permanent personajele. Tragicul e atins tocmai prin aceastd derulare absurdd de momente

S

comice, prin aceasta “comedie fard de sférgit care se repeta, acoperind monoton intreg cAmpul

" "Comedia fard de sfargit” si fara

vietii si neldsand loc pentru tot ce nu-i asemenea cu ea
finalitate, in care ridicolul e atotputernic iar caruselul viciilor se invarte fira oprire - constituie
sursa acestei nelinisti subtextuale ce se insinueazd indardtul rasului echivoc al comediilor,
dedesubtul acestui “comic absolut”. O astfel de lume, neomogena i instabila, in continua
prefacere si in deplind ignorantd a principiilor morale, “imaturd” si pretentioasa, “vultoare
vecinic migcatoare” (alt echivalent al sintagmei “lume-lume”) sacrificd idealul stabilitayii
creatoare prin exacerbdri voluntariste, de comica “alergdturd” in ciutarea unei ganse”".
Existd ins3, in ciuda aparentei obediente a traditiei, in opera lui Caragiale nu putine
elemente ce contravin unei doctrine dramatice clasice. Bundoard, in comedia clasica
traditionald (Plaut, Moliére, Beaumarchais etc) conflictul se baza pe un sir de opozitii morale
iar evolufia tensiunii subiectului se rezolva printr-o solutie optimd, ce acredita triumful
binelui, al justitiei, dintr-o perspectiva optimistd i in consens cu o viziune meliorista asupra

conditiei umane. In comediile lui Caragiale deznodaméntul e un fals deznodamant. Finalul
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piesei, departe de a rezolva in mod salutar §i eficient tensiunea dramaticd, departe de a
detensiona atmosfera, conserva conflictul, oferind doar o rezolvare de moment a lui, atunci
cand nu avem de a face direct cu intoarcerea la situatia dramatica initiala. Daca, dupa
afirmatia lui B.Elvin “comedia traditionald e pioasi”, comediile lui Caragiale pot fi
caracterizate printr-un anumit scepticism de o pregnantd luciditate al unui autor care s-a
eliberat de iluziile sale automistificatoare §i care nu mai crede posibil triumful binelui in
aceastd lume “de stransura”, agezatd sub semnul entropiei morale.

Foarte revelator in acest sens, in privinta lipsei de finalitate morald expresd a
comediilor (caci exista, e aproape inutil s-o mai spunem, o moralitate subiacenta, ce transpare
oarecum in rasparul a ceea ce se intdmpla pe scend, o moralitate a contrasensului) este finalul
comediei O scrisoare pierdutd. Conflictul comediei opune citeva exemplare umane de o rard
abjectie, din randul cérora se detaseaza Farfuridi, Cajavencu si Dandanache. Daca Farfuridi,
cu tot conformismul lui limitat, absolutist, cu toatd prostia sa patentd si Catavencu, cu toatd
impostura §i demagogia sa sunt exemplare umane, ce mai pastreazd inca trasaturi ale
umanitatii , personajul destinat a triumfa, Dandanache e, de fapt, o marionetd, in structura
cdruia se armonizeaza prostia lui Farfuridi si lipsa de onestitate a lui Catavencu, un personaj
mecanic, ce traieste, vorbeste §i gesticuleaza in virtutea unei inertii absurde, fapt subliniat gi
de B.Elvin in studiul sdu, autorul conchizand cid “in finalul piesei, elementul rational se afld
in descrestere, i-a luat locul un principiu mecanic, inert”".

latd deci ca scriitorul roméan, departe de a consacra triumful binelui, propune prin
finalul comediei sale solutia cea mai nefastd, aceea care ilustreazd in modul cel mai pregnant
si mai convingdtor caracterul lumii infajisate §i desemnate sub spectrul ironiei sale
necrutatoare prin sintagma “curat constitutional”. Muzica ce incheie, intr-o apoteozé ironicd,
conflictul dd o aparentd triumtald acestei lumi tranzactionale, in care binele si rdul se gisesc
intr-un fragil echilibru, intr-o opozitie armonicd, iar notatiile parantetice din final ale autorului
nu fac decdt sa sporeasca atmosfera de veseld imposturd, de festivism ce camufleazi vicii si
defecte umane, accentuand climatul de farsd, de mascarada absurda a pasiunilor politice, in
centrul cdreia se afld cei doi eroi, Catavencu si Dandanache: “Muzica atacd marsul cu mult
brio. Urale tunatoare. Grupurile se migca. Toatd lumea se sirutd, gravitind in jurul lui

Catavencu si lui Dandanache care se strang in brate, in mijloc. Dandanache face gestul cu
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clopoteii. Zoe si Tipatescu contempla de la o parte miscarea”.

Finalul Scrisorii pierdute ne pune in fafa unui carusel al viciilor si moravurilor, al
abjectiei si pulverizarii oricdror principii morale, in care adversarii pactizeazd cu entuziasm
si volosie iar cel mai abject, mai ticélos si, in sensul cel mai propriu, mai inuman dintre ei,
triumfd. Desigur, lectura cea mai adecvata a finalului comediei trebuie si uzeze de tehnica
contrasensului, frecvent folositad de Caragiale, cititorul fiind invitat s valorizeze pozitiv exact
contrariul a ceea ce se Intimpld pe scend. Se poate afirma astfel cd, daca I.L.Caragiale e
tradifionalist prin folosirea arsenalului obignuit al teatrului clasic (incurcaturd, echivoc,
coincidentd, qui-pro-quo), originalitatea si modemnitatea sa se degaja in special din modul in
care aceste modalititi dramatice sunt folosite si anume cu vadita ostentatie, in mod nu doar
deliberat, ci si fagis, autorul silindu-se si intensifice efecte, sd accelereze ritmul dramatic, sa
ingroage liniile caracterologice, gesturile sau vorbele personajelor, intr-un efort, foarte modem
de altfel, de “denudare” a conventiei, de dezvaluire gi exhibare a procedeului, care nu mai este
incorporat in straturile de adancime ale textului ci, dimpotriva, se afla acum expus in fata
ochilor spectatorilot/cititorilor. Din aceasta ingrosare a procedeelor, prin acumulare progresiva,
prin intensificare si amplificare a unor tehnici, rezulta si caracterul enorm al comediilor lui
Caragiale, in care B.Elvin vede, de asemenea, un element cert de modemitate.

Ceea ce face, agadar, din Caragiale un autor modemn nu e recuzita mijloacelor teatrale,
de provenientd clasicd ¢i modul in care sunt acestea asamblate, valorificate in cadrul
constructiei teatrale. In acest sens, se poate afirma in mod justificat ca, departe de a fetigiza
procedeul, de a-i absolutiza functionalitatea si finalitatea, Caragiale il priveste din perspectiva
unei viziuni relativizante, modelindu-l in conformitate cu logica interna a piesei de teatru. Un
exemplu elocvent de manuire intr-un spirit modern a conventiilor teatrale aflam in comedia
D-ale carnavalului unde constructia dramatica se bazeazi pe o subtila utilizare a ideii de ritm
scenic, intrucat piesa, cum remarcd lon Vartic intr-un eseu'? se dezvoltd din subtile schimbari
de ritm, dintr-o dualitate ritmicd “ribdare/nerabdare” care pune faid in fatd personajele,
schimbd pozitia lor, a unora fatd de altele, reconfigurind constelatia de conflicte si interese
in care se afld ele angrenate. In eseul citat lon Vartic observa cd “subtild, combinatia dintre
rabdare si nerabdare din D-ale carnavalului este simptomatica pentru brustele rupturi de ritm

ale piesei, pentru amestecul de accelerdri si ralentiuri succesive”".
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“Drama” in registru comic a agteptarii” (Ion Vartic), D-ale carnavalului probeazd in
modul cel mai elocvent capacitatea autorului de a modula ritmul dramatic (in ritm - am
observat - giseste Caragiale “esenta stilului”) in conformitate cu derularea evenimentelor
dramatice si cu evolutia destinelor personajelor sale, alternand procedeul agteptarii, al unui
timp “rabditor”, cu tehnica accelerdrilor, a unui timp “ce nu mai are rabdare”. In dialectica
acestor doud contrarii putem afla esenta comediei lui Caragiale, care procedeaza prin
intesificare §i ingrogare a tehnicilor i modalitatilor, prin sugestive altenanie de tonalitate,
prin rupturi de ritm sau tensiondri si destinderi succesive ale actiunii. In finalul comediei,
explicatia ce ar clarifica in intregime complicatul sistem de relatii si reactii psihologice al
piesei e amanata din nou, fie de Pampon sau Cracanel, fie de Nae Girimea, astfel incat piesa
se incheie in aceeasi atmosferd de amdnare cu care incepuse, autorul pundnd sub semnul
ambiguitatii acest final, mentinand subiectul intr-un cod, deosebit de fecund, al asteptdrii si
vagului, nefiind cu alte cuvinte, “unul din acei autori” care explica §i rezuma destinul
personajelor sale in finalul operei.

fn fapt, tehnica finalului pe care o foloseste L.L.Caragiale ne pune in fata a doud
situatii, a doua strategii compozitionale; existd, pe de o parte, finalul care marcheaza revenirea
la situatia initiala, precum in O scrisoare pierdutd unde intregul esafodaj de intrigi, de
masinatii in care sunt angrenate personajele nu aduce nici o schimbare in destinul acestora,
ele pastrandu-si intacte conditia §i statutul dramatic la sfarsitul comediei. Finalul e, in acest
caz, echivalentul unui nou inceput, astfel incat dramaturgul ne ofera sugestia ca personajele
ar putea oricand juca, la nesfarsit, aceastd comedie, ele fiind angajate intr-un adevarat carusel
existential ce nu are deloc darul de a le modifica, in vreun fel, destinul ontologic §i demersul
dramatic. Cea de a doua strategie teatrald la care recurge scriitorul constd tocmai in aménarea
deznoddmantului pe care am putut-o pune in evidentd in D-ale carnavalului, unde nu exista
o explicatie plauzibild capabila sd aduca in scend o autentica detensionare a actiunii piesei.
Prin aceste doud procedee, Caragiale nu numai ca se sustrage codului dramatic clasic, unde
deznodamantul avea o functie cit se poate de precisd, o pondere substantiald in economia
operei, dar el contrazice si conventiile statornicite ale genului recurgind la un final deschis,
ambiguizat, generator de polisemie esteticd, deoarece nu procedeaza deloc asemenea unui

scriitor clasic, operdnd cu prerogativele omnipotentei $i omniscientei sale asupra destinelor,
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ci dimpotriva, relativizeaza cu bund stiin{d raporturile dintre caracterele umane, conservind
in evolutia acestora o dozd insemnatd de imponderabil, de "inefabil”.

In concluzie, se poate afirma ca, apeland la conventiile teatralitaii [.L.Caragiale le
modifica acestora sensul, semnificatiile printr-un uzaj specific in cadrul operei dramatice, le
modemizeaza intelesul si functionalitatea, adecvdndu-le la reperele lumii sale convulsive si
impaciente, Adoptand retorica asteptarii gi refuzul explicatilor sau limpezirilor excesiv
rationalizante (exemplul tipic cel mai cunoscut e al nuvelei Inspecgiune), dar si prin evolutia
imprevizibila a finalurilor “deschise”, Caragiale se apropie de configurarea unei “estetici a
tainei”, fara a face din aceastd inclinare a sa spre discretie §i mister o conventie, cum se vor
petrece lucrurile in cazul lui Mateiu Caragiale, unde misterul, taina sunt elaborate, premeditate

pani la ostentatie, ba chiar inglobate intr-un canon estetic, conventionalizate.

2. Jocul parodiei si al pastisei in creatia lui LL.Caragiale

Raporturile dintre I.L.Caragiale si literatura epocii sale nu au fost deloc atat de
armoniocase cum am fi inclinati sa credem datoritd absentei unor polemici sau lupte literare
explicite. Degi nu gresim atunci cind afirmdm cd opera lui Caragiale a fost pregatitd,
prefiguratd de unele creatii anterioare, putand gasi chiar nuclee embrionare de “caragialism”
in operele scritorilor dinaintea sa, totusi, creatia marelui dramaturg roméan se constituie
indeosebi ca replicd la un climat literar conformist i conventional, propunéindu-si, intre altele,
sd denunte o literaturd ce se conformeazd servil unei realitd{i precare in ordine morald si
convulsive sub raport existential, cum era, in cea mai mare parte, literatura epocii sale. Autor
ce si-a exprimat in repetate randuri repulsia fatd de superficialitatea artisticd si faia de ceea
ce este vetust, invechit in demersul artistic (procedee, conventii, figuri de stil etc.), Caragiale
“are constiinfa unei opozitii ireductibile intre creatia sa si directia artisticd majoritara”**
facand, dacd nu figura unui frondeur ce dinamiteaza, cu elan polemic negativist, pozitiile
literaturii conventionale a epocii, atunci macar cdutdnd sa erodeze conventiile prin mijloace
mai subtile, insinudndu-se in chiar miezul lor, preluﬁﬁdu—le si denunidndu-le apoi, prin
ingrosare a contururilor, superficialitatea §i improvizatia. |

Impulsul satiric si parodic al lui I.L.Caragiale se indreapta spre acel tip de literatura

ce degaji un “umanism eterat”, animati de un “liberalism trandafiriv” (din articolul
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C.A.Rosetti), o literatura care, nesocotind realitatea, se constituie intr-o falsa imagine a
acesteia, o imagine confortabila si neproblematicd, pliata in intregime pe agteptarile cititorilor.
Arta, literatura in speta, a timpului sdu se bazau pe o esteticd nu doar conformista cat mai ales
diversionistd, intrucidt aceasta abatea atenfia publicului ei de la adeviratele probleme,
detensionénd sursele de conflict ale realitatii si “cosmetizand”, cu mai mult sau mai putin
succes, lumea. Efortul lui Caragiale de a denunta, de a submina “din interior” aceasta
literaturd idilizanta, “oficiald”, uzdnd de mijloacele subtile, dar nu mai putin eficiente, ale
parodiei i pastisei prefigureaza, desigur cu alte mijloace si la alta scard, demersul avangardei
literare, demers ce urmareste aceeasi sabotare a conventiilor, anihilarea oricaror tipare ce stau
in calea liberei expresii literare.

Desigur aceastd analogie intre efortul demitizant §i anticonventional al lui Caragiale
si cel al avangardei literare a secolului XX e mai relevant in ceea ce priveste intentiile si intr-
o mult mai micad masura sub raportul modalitatilor folosite, raportarile de acest gen rimanand
ele insele intr-o zond a indeterminabilulni, fiind vorba de prefigurdri ale unor tehnici
avangardiste ce se fac evidente mai cu seama in modul cum infelege dramaturgul romin sd
manipuleze textul, privindu-! mai mult ca mijloc decat ca scop in sine, ca instrument in
vederea accederii 1a un anume tel artistic®.

"Exercitiile de stil” pe care le intreprinde Caragiale in citeva semnificative texte ale
sale au ca obiect tocmai o astfel de literatura aservitd realitdtii, mimeticd la modul cel mai
ingust, ce-si refuzd dimensiunea obiectivitatii, asumandu-si, in schimb, o dispozitie festivista
excesiv de pronuntatd . Prin parodie, prin mimarea insidioasd a unui alt stil, Caragiale
denunta, de fapt, mecanismele de functionare ale acestuia; aderdnd la mecanica unui stil
oarecare, a unui anumit limbaj artistic autorul nu imprima deloc acestuia acea viata, acel suflu
vital ce i-ar conferi o certd stabilitate i autonomie esteticd. Mecanismul parodic la Caragiale
se dezviluie printr-o succesiune de procedee cu o functionalitate orientata spre acelasi scop:
denuntarea unui stil, a unei maniere de lucru. Un prim procedeu il reprezintd imitarea,
dispozitia mimetica a scriitorului'® ironic care, pentru a satiriza, isi insugeste cu perfidie o
anume scriiturd, pe care o dezvoltd apoi, subliniind, prin ingrosare, prin exagerare acele
trasdturi estetice pe care isi propune si le denunte.

Traseul parodiei caragialiene se dezvoltd intr-o astfel de directie: de la falsa imitatie
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la exagerarea trasaturilor stilistice, pentru a se ajunge in acest fel la o forma superioard de
practicd a scriitorii de “gradul al doilea” - cum poate fi considerata parodia. “Cabotinismul
literar” pe care si-1 imputd Caragiale insusi intr-un autoportret consta tocmai intr-o astfel de
succesiune de masti stilistice pe care si le insuseste, fara a se lasa insd confiscat de vreuna,
pastrandu-gi, astfel o pozitie transcendentd fata de textul parodiat, pozitia papusarului fata de
marionetele sale, cu observatia cd scriitorul nu cautd deloc, in textele sale de aspect parodic,
sd-gi disimuleze sforile prin care igi manipuleaza creaturile, dimpotriva, el se straduieste sa
le facd ct mai evidente, tocmai pentru a le denunia conventionalitatea, lipsa de spontaneitate,
caracterul mecanic, carenta de relevanta ontologica sifsau gnoseologica.

Pe de alta parte, parodiile si pastisele lui Caragiale nu se rezuma (chiar atunci cand
dau o impresie persistentd a acestui fapt) la un anumit autor, la un stil individual. Nu
trisaturile particulare incitd vocatia parodica a marelui dramaturg, ci cele generale, ce
inglobeazd aspecte ale unui stil literar in ansamblul sdu. Chiar atunci cind i1 parodiaza pe
Delavrancea in Smdrdndifa sau in Dd-ddmult.. mai dd-ddmult, Caragiale nu se opreste la
acesta; opera lui Delavrancea este mai curdnd un pretext, un punct de plecare, o ilustrare
flagrantd a unei literaturi in care primau viziunea idilica, excesul metaforic, inflagia de
adjective, a unei literaturi asadar obsedatd de prejudecata scrisului “fruinos”"’. Parodiile lui
Caragiale se constituie (dupd cum a observat C.Regman'®) in avertisment impotriva literaturii
sdmanatoriste ce va culmina la inceputul secolului XX la noi, anticipari ale acestei literaturi
idilizante si calofile, ce ignora obiectivitatea si simtul autenticitatii ca norme estetice capitale
ale operei artistice. Demersul parodic (i nu numai parodic) al lui Caragiale decurge dintr-o
acuti congtiinta a opozitiei conceptiei sale estetice fata de curentul estetic dominant. In acest
sens, scriitorul si-a considerat propriul siu demers artistic ca pe unul ce contravine opiniei
generale, cautind sa denunte artificialitatea si conformismul unei epoci literare dominate de
sentimentalism si calofilie excesivd, intr-un demers de reconsiderare nu numai a
reprezentdrilor particulare ale literaturii, ci, mai curind, intr-o incercare de a pune in discutie,
de a problematiza chiar fiinta profunda a literaturii, conditia acesteia, in ceea ce are ea mai
general si esential.

Tipic pentru parodia caragialiand ni se pare procedeul “temei cu variafiuni”, in care

autorul, pornind de la un text-prim (Tema) reuneste citeva “variatiuni” ale acestuia, dovedind
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si in aceastd schitd cu valoare exponentiala (Temd si variatiuni) o neobositd si subtila
capacitate de asimilare, de absorbtie a unor discursuri strdine in propria opera. Variatiunile
sunt, in fond, denaturari, excedari ale discursului - prim, ale temei, dilatan ale stilului obiectiv
prin recursul la discursul partizan, inregimentat, la tonul inflamat, abuziv. Acest model stilistic
al “temei i variatiunilor” marcheaza, nu in cele din urmad, gi o alta constiintd, o viziune noua
fata de text; céci, desi Caragiale este un autor ce dd Textului ce este al sau, totusi el nu mai
are o atitudine obedientd, servild fatd de acesta. Textul, cu alte cuvinte, isi pierde o parte din
trascendenfa pe care o detinea in romantism, din "minciund romantici” el tinde sa-gi
transforme energiile sernantice si sd devind “adevar romanesc” (spre a folosi terminologia lui
Réné Girard). Instrumentalizindu-se, Textul caragialian e o oglinda pura a realitatii, nu insa
o oglinda de o incoruptibild impersonalitate, ci una in' care realul e incercuit, ca printr-un
imperceptibil si inefabil contur, de o atitudine ironica, astfel incit formula de "realism ironic”,
dedusa de V.Fanache din opera caragialiana ¢ deplin intemeiata.

In Temd si variagiuni autorul isi asuma un dublu demers, prin parodiile sale: pe de o
parte descrie o anume realitate in textul-prim, punénd in joc capacitdtile mimetice, referentiale
ale discursului sdu dar, in acelasi timp, prin derularea “variatiunilor” da nastere unei strategii
metatextuale (si, intr-un fel, autoreferentiale) modulind si orientdnd primul tip de discurs
(“tema”), obiectiv, sobru, inspre o retorica discursiva angajatd politic, asadar distonanta fa(a
cu datele realitatii. Incendiul din Dealul Spirii devine, asadar, un nimerit pretext de parodie
a unor tipuri de discursuri politice si gazetaresti si o satird indirectd, mediata, a demagogiei
si imposturii. Incendiul devine, in viziunea organului opozitiei un punct de plecare al unei
diatribe contra guvernului astfel incédt, evenimentul in sine e, s-ar zice escamotat,
transforméndu-se in pretext al unei vorbarii inflamate, retorice, fard zigaz, in care incontinenta
verbald tine locul logicii iar epitetul contondent se dispenseazd de argumente: “de patru ani
impliniti aproape de cand reactiunea tine in gheare Belgia Orientului, care din lipsd de energie
in evolutiunea ei citrd progres, un progres bine definit de aminteri prin spiritul traditiei si
istoriei, §i ocazionat intrucatva, desi jenat oarecum, de evenimentele economice din urma, in
care duplicitatea reactiunii a intrecut toate marginile i a atins limita tuturor sperantelor de
indreptare, sperante ce nu pot fi intemeiate pe catd vreme reactiunea cu oamenii ei fatali, cari

nu se tem nici de lege, nici de Dumnezeu, nici de judecata, nepartinitoare dar aspra, a Istoriei,
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au avut cinismul prototipic §i revoltdtor s-o declare, cu cea mai enormd dezinvoltura si
exuberantd intr-o memorabild sedintd a parlamentului” etc.

Daca ziarul “opozant fara programa”, nuantd “liberala-conservatoare” era vehiculul
unui discurs politic inflamat §i exorbitant, presdrat cu tautologii (“duplicitatea reacfiunii a
intrecut toate marginile §i a atins limita”), pleonasme (“dar insd”, “o patd nestearsa si
indelebild”) sau nonsensuri (“ocazionat intrucatva, desi jenat oarecum”), ziarul “opozant cu
céteva programe, nuanta trandafirie” exprima un limbaj artificial similar celui folosit de Rica
Venturiano in “Vocea patriotului nationale”, in care formele latinizante sau italienizante fac
aproape ininteligibil mesajul. De remarcat ca si in aceastd a doua "variajiune” evenimentul
("tema”) e pus intre paranteze, escamotat sub aparenta falselor artificii formale care, in loc
sa desemneze relieful realitaii, nu fac altceva decét sa-i obnubileze semnificatiile. Incendiul
din Dealul Spirii devine simplu pretext pentru o pledoarie fantezistd in favoarea institutiei
pompierilor: “Speriinta din Dealul Spirei pand la serenitate ne-a probat ca sperietura
cetatenilor si cetdteanelor nesperiinti adesea causa 1ajirii straordinare a sinistrelor este. Sa
cautiam deci: a avea pompiar-cetitean, a avea cetatean-pompiar. Numai cu conditiune d-a fi
si cetdtean cineva un bun pompiar este, §i viceversa (...)".

In jurnalul “chic” (a treia variatiune) Caragiale reproduce stilul pretentios si pregios,
galant si nenatural, livresc pana la asfixie al carmetului monden, stil parodiat, de altfel, si in
celebra High-life. Daca ziarele opozitiei reduc semnificatia incendiului la anvergura minimala
a unui simplu pretext, ziarul “oficios” pune la indoiala cu hotardre chiar izbucnirea
incendiului: “Din sorginte oficiala aflam ca nu a fost nici un incendiu ieri in Dealul Spirei.
Sinistrul cel grozav este o purd inventiune iesitd din fantazia nesecata si din bogatul arsenal
de calomnii al adversarilor nogtri”. Temd §i variatiuni este o schitd semnificativa pentru
naratorului se estompeaza pand la absentd, textul se organizeazi prin procedeul colajului,
procedeu apt in cea mai mare masura si confere iluzia autentificdrii, prin juxtapunerea
contrapunctica a unor tipuri de discurs cu o semanticd opusa, avand insd acelasi punct de
plecare.

Extrem de importantd ni se pare varietatea modalitatilor parodice pe care I.L.Caragiale

le insceneazd in momentele si schitele sale, registrele parodice si ironice diferite (caci cele
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doud modalitafi literare sunt in indiscutabild conjunctie aici) care apar in operele sale. La
nivelul de cea mai mica generalitate, autorul parodiaza vorbirea unui personaj, ideolectul sau,
cu alte cuvinte, mimand cu dexteritate cele mai subtile particularitdti de limbaj ale sale. Un
exemplu edificator este schita High-life unde 11.Caragiale igi prezintd personajul principal
(Edgar Bostandaki) dintr-o perspectivd parodicd, imitdndu-i pand in cele mai mici detalii
vorbirea. Astfel, “Edgar Bostandaki este un tinir care are multe succese in saloanele din
Targul Mare. Vorbeste franfuzeste de cand era mic si se pricepe foarte bine la mode si
confectiuni, aga ¢d nu o datd este consultat asupra acestui capitol. Profesia de cronicar high-
life nu este usoard, fiindca trebuie sd scrie despre darme, si damele sunt dificile, pretentioase,
capritioase. Spui de una o vorba bund, superi alta; spui rdu de alta, atunci nu mai poti pretinde
cd esti un om galant, insigti cu deosebire asupra uneia, dai loc la banuieli; neglijezi pe vreuna,
ii inspiri o urd primejdioasa”.

Cu sigurantd ca in prezentarea parodic# (intrucat ea imprumutd convenientele de limbaj
sau macar de mentalitate ale parsonajului insusgi) a lui Turturel (cum e alintat Edgar
Bostandaki) se insinueazd nu putine semnale ironice. Astfel, calitatea esentiald a unui cronicar
monden, impartialitatea, obiectivitatea in prezentarea evolutiei mondene a membrilor
“societdtii inalte” ni se sugereaza ca ar fi si calitatea dominanta a lui Turturel, “parcd nascut
pentru a fi cronicar high-life”. Evolutia ulterioard a faptelor, modul in care personajul isi
redacteaza cronica sa mondend dezmint in modul cel mai ferm impartialitatea acestui personaj
care igi tradeaza in relatarea sa fascinafia produsa de “regina adorabild a valsului adorat”,
“gratioasa, preamabila doamn@ Athenais Gregoraschko, nascutd Perjoiu”. Instinctul parodic
al lui LL.Caragiale functioneaza insa si in alte pasaje ale schitei, limbajul naratorului
imprumutand dispozitia festiva si mijloacele stilistice edulcorate ale lui Edgar Bostandaki. E
ca si cand o parte a schitei ar fi scrisd chiar de catre personajul ei principal care preia, fard
sa se declare ca atare, intr-un regim “incognito”, prerogativele naratorului.

Pe o altd treaptd de generalitate se situeazd parodia stilului unui scriitor, in care
L. L.Caragiale, preluand ticurile de limbaj, retorica autorului, ingroasa efectele, subliniazd pand
la caricaturd unele modalitdti desuete, anacronice. Dintre autorii parodiaji se remarca
G.Ionescu-Gion, Bolintineanu, Macedonski sau Delavrancea. Astfel, Smdrdndita, inceputul

de roman publicat in prima serie a Moftului romdn parodiaza nuvela de filiatie romantica a
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lui Delavrancea Sultdnica. Caragiale mimeaza aici stilul sdmanatorist avant la lettre ce
cagtigase teren in opera lui Delavrancea gi care se va manifesta deplin, in mod programatic
la inceputul secolului XX. Regimul estetic sub care se ayeaza aceastd parodie este idilismul,
romantismul minor manifestat in plan textual prin abundenta descrierilor, aglomerarea
epitetelor §i preponderenta evocarii. Portretul Smaranditei este suficient de relevant pentru
acest tip de literaturd edulcoratd §i paseista, rupta de realitate i cautind necontenit sa confere
o anvergura idilicd acesteia: “Copila avea ochii negri, negri ca mura de padure coapta,
rascoapta cind e bund de mancare, dulce si acra; dulce, nu s te legine pe inima; acrd, nu sa
strepezeasca dinii, ci dulce si acrd, acrigsoara §i dulceagd cum ii place si ursului, cat e el de
ursuz si nemultumitor s-o guste (...). Asa era copila Ilinchii, a Ilinchii, o gospodind batrana,
cinstitd, harnici, vioaie, cuminte, neobosita care incepea munca de cu nopticica, pana si nu
inceapd cocosul cel berc, fala satului intreg sd cante la cantdtori cucuwrigu gagu, de
cotcoddceau toate puicele si gainele, ba si clostile pe cuibarele lor”. Dupd cum am ardtat,
Caragiale nu parodiaza, in aceastd operd literard “cu adresd” subintitulatd ironic “roman
modem” doar "ideolectul stilistic” al unui scriitor, in spetd Delavrancea, ci cu atat mai mult
se referd, in subsidiar, la un anumit stil literar. Curentul simandtorist e parodiat, dealtfel, si
in alte scrieri, precum Dd-ddmult... mai dd-ddmult sau in acea “noveld” In pustiul lumii mari
inseratd in O cronicd de Crdciun, in care se intilnesc, mimate, ingrosate parodic, toate
cligeele literaturii presamandtoriste i sdmanatoriste: romantismul minor, idilismul, evocarea
paseistd, toposul “dezradacinarii”, motivul intoarcerii benefice la obarsii etc., toate acestea
puse sub semnul burlescului, in sarje comice care subliniaza pana la caricatura toposurile si
procedeele acestui tip de literatura.

Semnificativ este faptul cd [L.Caragiale a parodiat deopotriva unele orientari
traditionale (sdmanatorismul) dar si manifestari mai noi, moderniste, cum ar fi simbolismul
instrumentalist, denuntdndu-le fard indoiald, lipsa de madsurd, excesul in forma si fond.
Parodiile de acest fel ilustreaza fard echivoc cultul scriitorului pentru misura, clasicismul siu
de esentd dublat de o viziune fundamental realistd. Denungind prin parodie ticurile de limbaj
sau toposurile literaturii simanatoriste, dar si teribilismele estetice ale lui Macedonski sau ale
discipolilor sii, Caragiale oferd in acelasi timp o lectie esteticd implicitd, expunandu-si, prin

contrasens conceptia artisticd, derivand, din orientdrile ce-si faceau simtite ecourile la sfarsitul
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secolului al XIX-lea, un mod de “cum nu trebuie sd se scrie literatura”.

Un alt tip de parodie il constituie parodia unui anumit stil functional, autorul mimand
in nu putine opere automatismele stilului administrativ, denuntind conventionalismul stilului
jurnalistic etc. Parodia diverselor stiluri se produce prin solutia unei mimdri ce seamina cu
o falsd acceptare, scriitorul adoptind stilul potrivit pentru ambianta potriva. E limpede, de
aceea, de ce In O zi solemnd autorul preia stilul solemn si oficial, supraveghindu-si cu
deosebitd atentie constructiile verbale, rezuméind si supralicitind, in turnura retorica a
frazelor, “importanta” unei astfel de zi: “Zi-intdi de mai stil nou 1900, zi de redesteptare, ziua
florilor, ziua triumfului primédverii, a fost ziua §i a unui alt mare triumf - triumful unei idei
mari! (...) Ce a ficut Leonida Condeescu pentru urbea lui este imposibil de descris pe larg
intr-un cadru atit de strimt. Md voi mérgini prin urmare a consemna, in liniamentele lor
generale, unele din faptele sale cele mai importante, al caror mobil a fost totdeauna dorinta
fierbinte de a afirma importanta Mizilului , de a grabi ridicarea Mizilului, de a realiza
inflorirea Mizilului”. Se observd, cred, cu claritate jocul mereu ambiguu, dar de un
extraordinar efect, Intre retorism, stil solemn i supralicitare prin repetitie a aprecierii; ca §i
felul in care Caragiale enungd o anume asertiune, denungdndu-i, prin exacerbarea conformatiei
(morfologicd, sintactici etc.) futilitatea, ridicolul. Repetitiile din final au rolul unui semnal de
alarmd ce atrage atentia tocmai asupra lipsei de insemnatate a luptei “infatigabilului” Leonida
Condeescu.

Alteori, precam in Tren de pldcere stilul parodiat e stilul patetic; aici, ingrosara
silabelor, supralicitarea efectelor conferd o indiscutabild impresie de romantios, de gust ieftin,
scriitorul simuldnd sentimentele de bas-érage, de o banalitate stridenta, precum cea a cartilor
ilustrate de tip kitsch, stari afective de anvergurd cu totul modica, ascunse insa in dosul silabei
inflamate patetic: "Al e grozav sa ai fiinte iubite ratacite departe de tine i s nu stii la un
moment in ce loc se afla, ce fac, ce li se intdmpla, ce vorbesc, ce simt, ce gandesc despre tine
le e dor de tine, cum ti-este tie de ele?”.

“Prin asemenea atitudini mimetice, noteazi Stefan Cazimir’, sunt atinse doud teluri:
pe de o parte ironizarea obiectului, pe de alta persiflarea manierismului stilistic, impotriva
cdruia gtim cat de vehementd a fost pomirea lui Caragiale”. Parodia traseaza insd textului

caragialian §i fizionomia unui spatiu intertextual, in care se intersecteazd ecouri si
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reminiscente literare, atitudini si gesturi de extractie mai mult sau mai pugin livresca. "Cénd
zice D.Georgescu acestea, orologiul de la castelul Peles se aude in departare batand noaptea
jumatate” (Tren de pldcere) sau "Fara si salute i vadit foarte supdrat, Edmond se apropie de
Egar, cu asa pas si aer strasgnic, incit Edgar se ridica in picioare in fata lui Edmond” (High-
life). In acest ultim exemplu se observa, cred, cu limpezime parodierea romanelor de turnurd
mondena cu accente kitsch, atat prin numele personajelor cat si prin atitudinile lor sau prin
stilul folosit de catre autor.

Extinsd la normele limbajului uzual, parodia e asumata prin intermediul stilului indirect
liber. Cu ajutorul acestui stil scriitorul asimileaza in propriul sau discurs individualitaile de
vorbire ale personajelor, naratorul contaminindu-se adesea de modalitagile verbale ale
personajelor sale. In D-l Goe de exemplu, “nomenclatura (...) este creatia eroilor, dar
expunerea autorului o preia fard intirziere (mam’mare, mamitica, tanti Mita, mititelul,
puisorul, uratul, ciucalata)”®'.

Alteori, naratorul preia nu doar elemente de nomenclatura ci chiar constructii verbale
specifice din repertoriul personajelor. In Situafiunea, de exemplu, ticurile agramate ale lui Nae
("Este o crizd, ma-ntelegi, care poti pentru ca si zici ca nu se poate mai oribila... s-a ispravit...
e ceva care poti pentru ca...") sunt preluate cu accent parodic i ironic in final de catre autor:
“M-am suit intr-o birja si l-am ldsat pe fericitul tatd pentru ca sa meargd singur la simigerie”.

Resursele mimetice ale I.L.Caragiale in 7Telegrame surprind, prin reproducerea
limbajului acut si concis al telegramei, o “drama” banala de provincie, efectul comic rezultand
din nonconcordanta dintre paroxismul pasiunilor ce animd personajele schitei si lapidaritatea
stilului telegrafic in canoanele cdruia aceste personaje trebuie sa-gi exprime indignarea sau
furia torentiala. Inadecvarea intre pasiune si stil ne oferd astfel de mostre de comunicare de
un comic irezistibil: “Directoru prefecturi locale Raul Grigorascu insultat grav dumnezeu
mami §i palme cafine central. Amenintat moarte. Viaja onorul nesigure. Rugdm anchetat
urgent faptu”, sau intr-o alta telegramd, in care Costachel Gudurau e silit sa-si concentreze
indignarea in cadrele restranse ale “stilului” lapidar: “A doua oara atacat palme picioare piata
independenti acelag bandit director scandalos insotit shiri. Situatia devenit insuportabila. Oras
stare de asediu. Panica domneste cetateni”.

Modalitate mimeticd dar si critici, parodia joacd un rol important in opera lui
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I.L.Caragiale, nu doar prin frecventa cu care e utilizatd in multiplele ei forme sau varietati,
cét, mai ales, prin functionalitatea si finalitdtile pe care i le confera autorul. Dincolo de sfera
larga de generalitate si de aplicatie pe care i-o acorda autorul, parodia e o modalitate adecvata
de a denunta anumite ticuri ale limbajului individual dar §i automatismele limbajelor
functionale, ca si scleroza canoanelor estetice. Modul in care autorul Momentelor si schitelor
manipuleaza procedeele parodice demonstreaza in chipul cel mai convingdtor substangiala sa
disponibilitate mimetica, relevand totodatd geniul sdu lingvistic care ii permite abordarea
realititii epocii sale din multiple perspective si unghiuri, dar §i surprinderea fenomenului
literar al vremii sale prin insertul parodic si ironic.

E lesne de inteles de ce in opera lui LL.Caragiale impulsul mimetic e precumpanitor
in timp ce in creatia lui Mateiu Caragiale principiul “fanteziei” pare sa prevaleze asupra
transcrierii veridice a reliefului lumii. Cu toate acestea, comund tatalui si fiului e mobilitatea
expresiei, adecvarea perfecta a verbului la real, precum si o desavarsita constiin{a lingvistica
care se exprima in savorile lexicale pe care le cultiva cei doi scriitori in delimitarea aceluiagi

perimetru al spatiului balcanic.

3. Comedia limbajului

"Comedia limbajului” gi “limbajul comediei” sunt concepte nu doar corelative, ci si
complementare, deoarece interesului - teoretic sau aplicativ - pentru conventiile literarului ii
corespunde, in vasta si multiforma opera a lui LL.Caragiale o cu nimic mai putin acuta
preocupare pentru conditia limbajului, a existentei “lingvistice”. Pe bund dreptate s-a afirmat
ca "facultatea dominanta” a lui Caragiale este auzul; sensibilitatea acusticd a autorului
Scrisorii pierdute este, intr-adevdr, extraordinard. Scriitorul dispune de o foarte elocventd
capacitate de a distinge, intercepta, interpreta, analiza sunetele, situand toate elementele
acustice intr-un anumit plan existential, corelandu-le sau, dimpotrivd, disociindu-le,
acordandu-le, in sfarsit, o hotaritoare funciionalitate esteticd. De fapt, LL.Caragiale isi
apropriaza realitatea nu atat prin intermediul vazului, delimitind contururi, suprafete, linii,
aparente vizibile, ci, intr-o mult mai insemnatd masurd printr-un foarte evoluat sim{ auditiv,
care permite comediografului s sesizeze cele mai infime nuante, cele mai imperceptibile

abateri de la legile armoniei, sau, dimpotriva, sa inregistree printr-o sensibilitate exacerbata,
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vacarmul, scandalul, zgomotul, abolirea oricdrei ordini in tectonica acustica a lumii.

Din aceasta incontestabild prevalenia a elementului auditiv in opera lui Caragiale reiese
si numarul limitat al descrierilor, de naturi sau interior, acestea avand functia, acolo unde
apar, de a completa sau ilustra observatia auditivd. Nu e mai putin adevarat ca, luand in
posesie realitatea mai ales la nivelul ei sonor, Caragiale nu se margineste sa inregistreze cu
fidelitate absolutd relieful acustic al realitatii, ci il §i interpreteazi, ii atribuie o semnificatie
sau alta, supunindu-] unei continue gi competente hermeneutici ironice sau comice, caci se
poate afirma cd auzul lui Caragiale este sensibil mai ales la deformdrile sau anomaliile
sunetelor, la cazurile de, sd-i zicem, patologie acusticd. Observatia ca lumea lui Caragiale e
o lume in exces nu este nici noud dar nici capabilda a epuiza injelegerea acestui univers.
Neagezatd, imaturd, satisficindu-si "ambiful” de a trdi intr-o perpetud tranzitie, fara traditii
statornice si fara hotare stabile, inconsistentd si entropica, lumea lui 1.L.Caragiale sta, intreaga,
sub semnul Verbului. Existenta personajelor ce anima acest univers e, de aceea, una pur
verbald, eroii caragialieni mimand mai degrabd vietuirea, camufldndu-si fiinta, adevaratele
porniri indaratul vorbelor, expunandu-si propozitiile si frazele ca pe veritabile alter-ego-uri
ori ca pe niste masti ce ascund fard sa arate, camufleazd fard s expuna.Cuvantul (de reguld
rostit) este emblema acestei lumi a derizoriului si tranzitoriului, in care existen{a se joaca pe
sine pe marea scend a Logosului, un logos evident cu semnificatiile dezafectate, cu articulatii
degradate pana la stadiul cel mai de jos, acela al zgomotului deposedat de cea mai mica
farama de semnificatie: “Vorbitul reprezintd suprema voluptate in lumnea lui Caragiale, este
visul de aur al fiecdruia gi al tuturor, satisficut gi reinnoit cotidian (...) in aceasta lume nimic
nu valoreazd cat o conversatie, desi orice conversatie nu valoreaza nici doi bani. Important,
foarte important, cel mai important este si stea de vorba, indiferent cu cine, indiferent despre
ce"=.

Relevant pentru eroii lui Caragiale este faptul cd acest enorm apetit verbal care pare
a fi resortul lor existential nu izbuteste, pe de o parte, sa ascunda inconsistenta lor ontica dar
nici sd dea sentimentul deplin al comunicarii, necum al comuniunii cu ceilal{i. Personajele
sunt asemenea unor monade autosuficiente si autotelice, lipsite de cii de acces spre ceilalfi
sau spre lume, al caror aparent dialog cu “ceilalti” nu este, in fond, decédt un monolog

disimulat fira dibicie. Monade inconsistente, actori ce au nevoie de scena limbajului pentru
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a se afirma, personajele caragialiene, departe de a-si asuma individualitatea, de a se diferentia
de cei din jur prin propriul lor limbaj, dimpotriva, se anonimizeaza intr-o si mai hotdrata
masurd, participand astfel la procesul entropiei atotstdpanitoare in acest univers al indistinctiei
si omogenzarii tuturor particularitdtilor. Reducerea la numitorul comun e regula ce guverneaza
aceastd lume, iar complicitatea cu mecanismul social entropic - singura atitudine existentiala
a oamenilor. Cu greu s-ar putea vorbi, in cadrul personajelor caragialiene, de existen{a unui
ideolect, a unor particularitati de vorbire (care, desigur, ar treduce individualizari ale gandirii).
Foarte putini eroi isi asuma o vorbire individuala si individualizatoare, care si-i detaseze de
masa indistincta a celorlalti vorbitori, care sd le confere un relief propriu. Cei mai multi eroi
apeleazd, dimpotriva, la formule uzuale, standardizate, ce pot fi atribuite tuturor; apelul la
normd, la formula pre-fabricatd, verificata de uz traduce teroarea insului in fata noului, in fata
a ceea ce nu a fost experimentat, dar conoteaza si dorinta de confort ontic §i lingvistic,
comoditatea inndscutd a acestora. Anonimizarea prin intermediul limbajului e rezultatul acestei
vorbiri anodine, a acestui limbaj echidistant, neutral, ce nu angajeaza existential vorbitorul gi
pe care marele dramaturg l-a sesizat cu o extraordinard acuitate. Dealtfel, chiar sociabilitatea
acestor personaje, sociabilitate de care s-a facut atita caz, nu e decat aparenta, ea raspunde
mai degrabd nevoii fiintelor de a stabili raporturi superficiale, fara repercusiuni deosebite in
planul de adancime al personalitdtii. Sociabilitatea e exprimata astfel mai mult prin limbutie,
prin verva logoreicd, prin apetit verbal incontinent, manifestari care, departe de a configura
identitate fiintelor, conduce la depersonalizarea lor, 1a o acutd anonimizare prin limbaj.
Inainte de orice, o comunicare adecvati intre doi insi presupune cu necesitate schimbul
de idei, emisia §i receptarea in conditii bune a unui mesaj, pe baza unui cod dinainte stabilit
si, in acelasi timp, stdpanit de ambii interlocutori. Or, in operele lui Caragiale emisia
mesajului nu e urmatd de receptarea sa de catre “celalalt”. Fiecare personaj e preocupat, parca,
de propriul sdu mesaj, suferind de un soi de ipseism cronic si ignordnd cu totul si receptia
mesajului sdu §i posibila replica, virtuala reactie a interlocutorului. Atitudinea monologala
specifica conduitei verbale a eroului caragialian e, astfel, mai pu{in expresia unei crize
ontologice de pierdere a personalitdtii, cit rezultatul vointei de iluzionare - resortul cel mai
evident al existentei sale. luzia e pecetea de nesters ce se ageaza pe gesturile si vorbele lui

Mitica, e handicapul si atuul acestuia, aflate in strAnsa corelatie cu semantismul Moftului,
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"deviza” acestei lumi. In acest univers al cosmarului comunicarii in care oamenii sunt, in mod
tiranic, posedati de propriile opinii, prizonieri ai propriei iluzii, vorbirea lor da nastere unui
veritabil infern in care ideea redempiiunii prin logos e din capul locului exclusd. In universul
caragialian logosul, in mod paradoxal, nu intemeiazi, nu e semnul unui act inaugural, ci e
simbolul extinctiei, al apocalipsei comunicarii. Dizolvatd in monolog, comunicarea e, in
aceasti lume, semnalul precariti{ii sufletesti §i intelectuale, emblema autosuficientei
triumfitoare, a iluziei autodevorante care conferd indivizilor un fals prestigiu gi-i indeamna
s vorbeasca fara sir si fard logicd, ignordnd replica sau raspunsul, eludand reactia celorlalti.
In Five o'clock , de exemplu, limbajul personajelor are o dubli finalitate; pe de o parte, el
indica in mod elocvent paupertatea intelectuald si morald a pretinselor doamne din high-life
§i, pe de alta parte, prin frecventa intreruperilor, a obturdrilor fluxului verbal si interogatiilor
intempestive, culminind cu astuparea gurii Tincufei cu méana de citre Mandica , sugereaza
dificultitile unei adevarate comunicdri intre aceste fiinfe monadice, fara ferestre unele fata de
altele: "Eu: Madam Piscopescu, dati-mi voie...

Mandica: Vii tocma la pont.

Tincuta: Ai fost?...

Mindica: Taci tul... las’ sa-1 intreb eu... Ai fost aseara la circ?

Eu: Am fost.

Tincuta. Cine mai...

Mindica: Taci soro! n-auzi? (Catre mine:) Ai vazut pe Mita?

Eu: Pe sora matale?

Maindica: Nu... pe Mita, pe Potropopeasca a tdnara?

Eu: Da; era intr-o loja in fata mea...

Mandica (Tincutii): Ai vazut?

Tincuta (mie): Cu cin'...

Mandica: Taci!... (mie) Cu ce palarie era?

Eu (incurcat): Cu...

(Tincuta vrea sd ma-ntrerupa)

Mandica (astupandu-i gura cu mana): Cu o palarie mare... (Tincugei): Ai vazut? (Mie): Bleu

gendarme...
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Eu (rasufland): Da...

Mindica (mie): Cu pamblici vieux-rose... (Eu dau din cap afirmativ)
Mindica (Tincutii): Te mai prinzi aldata?

Tincuta: Stai, si vedem... (Mie) Era cu barbatu-sau.

Maindica (Tincutii): Taci tu!

Tincuta: Apai, lasd-ma si pe mine, soro!... Tot tu?”

In acest “Apai lasi-ma si pe mine, soro!...” al Tincufei rizbate intreaga obida a eroului
caragialian oprimat, redus la o umilitoare tacere, céci tacerea e sinonimd aici cu neantul, cu
nimicul. Pentru a-si legitima existenta, pentru a-gi afirma o iluzorie, aparenta identitate
perscnajele trebuie sd se exprime, sd vorbeascd, chiar daca aceste vorbe se dispenseaza de
logica sau de un sens oarecare. Tacerea, umilinta absurdd a opresiunii verbale e resimgitd de
Tincuta din Five o'clock dar si de alti eroi ai lui Caragiale cu o exasperare semnificativa. S-ar
pdrea ca, daca tacerea, anularea facultétii rostirii e echivalentul unei extinctii a personalitatii,
vorbirea e, dimpotriva, inzestratd cu virtuti (desigur, iluzorii) demiurgice i eliberatoare.
Dialogul intretdiat, bifurcat, intrerupt si reluat in mai multe randuri din aceasta schita transcrie
cu suficientd fidelitate relatiile nu doar tensionate dintre oameni, cat supuse provizoriului si
aleatorului, puse necontenit sub semnul absurdului. Absurd e, aici, divortul intempestiv dintre
forma si sens, dintre mesaj si codul in care acesta se inscrie, dupa cum absurda e si nevoia
imperativa a oricui de a vorbi fara sd exprime, cu necesitate, vreo semnificatie, vreun sens,
de a vorbi fird a spune nimic. Pe aceasta scend enorma si entropica a limbajului, personajele
evolueaza cu mai multd sau mai pufind abilitate, isi joacd existenta la propriu si la figurat,
se aratd pe ele insele in oglinzile propriei nevoie de comunicare labild ca orice act al
existentei lor.

Inepuizabil ca potenialitate extensivd, repetitiv §i cu o desfigurare tautologica,
limbajul eroilor lui Caragiale, e, cu toatd aparenta sa abunden{d, de o extremad economie
stilisticd. E evident ca saracia de limbaj exprima sardcia sufleteasca iar expresia lingvistica
minimald, paupera e reflexul unor caractere minimale, de restransd anvergurd afectiva.
Etalonul perfect al acestei lumi e acelasi Mitica, personaj proteic sub méstile caruia pot fi
banuite toate celelalte personaje ale lui Ton Luca Caragiale, intr-o mai micd sau mai mare

masurd. Redundant §i expansiv, omniprezent dar mai ales omniscient, de o “competenti”
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enciclopedica , Miticd e, bineinteles, un individ a carui existenta fizicd e mai mult dedusa din
cea verbald. Superstitia si tabuurile cuvantului sunt realitati pe care Mitica le experimenteaza
cu vigoare, acordand cuvdntului o importanta capitald (intrucét in afara vorbelor el nu exista
ca individ), dar, in acelasi timp, depreciind vocabulele prin manuirea lor defectoasa. E o
profundd inadecvare aici intre scop i mijloace, o nepotrivire uneor ilard, alteori tragicomica,
intre intentii si realizare, care produce neintelegeri, care e vinovatd de senzatia acuta de
incomunicabilitate pe care ne-o transmit textele caragialiene.

ascunde vidul sufletesc versatil sub gesticulatie si limbutie, facand sa para altfe]l decat este,
mistificand cu dexteritate si preconizind solutii drastice (O lacund). Personaj greu de definit
in individualitatea sa ultima, tocmai datorita debordantei si versatilitatii sale lingvistice si
comportamentale, Miticd e un cabotin care, in aceasta mare “comédie” a limbajului gaseste
sursele unei iluzorii mantuiri morale, adoptand verbul cu contur inflamat-demagogic ca figura
retoricd si armd de lupta. G.Calinescu traseaza ** un memorabil portret al lui Mitica, subliniind
verva sa lingvistica, proteismul i locvacitatea sa specifica: "Mitica e un cetatean volubil,
avand in cel mai inalt grad pe suflet interesele tarii, pe care le vede totdeauna in negru («stam
rdu, foarte rau domnule!»), avand solutii pentru toate problemele la ordinea zilei. El are furia
peroratiei in public §i cu greu poate fi smuls din inclestarea‘discugiei (...) Mitica e barfitor,
lichea, intrigant, mai mult din limbutie, $i mistificator, generos gi zapacit, acceptand sa faca
servicii fara a avea tdria sd le duca la bun sférsit, ceea ce il autorizeaza si ceara si el servicii
oricui («sd nu zici cd nu poti! Stiu cd poti! Trebuie sa potil») El e comod, cu oroare de
suferintd i mai ales un om manierat. Impresia ca eroil lui Caragiale sunt vulgari e falsa §i
vine mai ales de acolo cd, voind si pard distingi ei nu si-au educat inca limbajul si
gesticulatia”.

Personaj animat de mistica limbajului, livtindu-se fard rezerve (dar si fara implicare
morald) unei euforii verbale inepuizabile, Miticd mistifica si se automistifica, preluand tipare
lingvistice prefabricate si dand friu liber omniscientei sale. Encicloped facil, cabotin carecumn
ingenuu si frivol, personajul caragialian nu trdieste in chip autentic, el aspird doar la traire,

apeland la modele abstracte, la conventii §i expunindu-si cu usurin{a cunogtinele precum
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Lache si Mache, “tineri cu carte”, care stiu “de toate céate nimic”; ei "iau parte cu mult succes
la toate discutiile ce se ivesc in cafeneaua lor obignuiti: poezie, viitorul industriei,
neajunsurile sistemei constitutionale, progresele electricitatii, microbii, Wagner, Darwin,
Panama, Julie la Belle, spiritism, fachirism, L'Exilée s.c.1.”. Desigur, multimea de cunostinte
disparate pe care le poseda (intr-o manierd superficiald, evident) Lache si Mache fac parte din
patrimoniul gandirii kitsch ce se caracterizeaza prin “lipsd de autenticitate, lipsd de adevar,
mediocritate camuflatd, pretentii si afectare”?. Limbajul personajelor lui I.L.Caragiale este,
asadar, unul kitsch, marcat de stereotipie s¢i autoiluzionare, exprimand in modul cel mai
convingdtor discrepanta dintre pretentie si realitate, dintre intentie si fapt efectiv. In plin
exercitiu al euforiei verbale personajul isi confectioneaza o identitate de imprumut, o falsa
biografie, derivatd din nevoia imperioasd a superioritdtii fatd de ceilalti, din imperativul
notorietatii, dupad cum aratd, in monografia sa, V.Fanache: "Lipsindu-i dramele launtrice
personajul caragialian inventeaza o biografie euforica redusé la nivetul dezinvolt al cuvintelor
ornante. Instalate pe un traiect biografic fictiv, cuvintele se inghesuie, stalcindu-se unele pe
altele, construind o biografie de factura comediei i semnificatia moftului. Identitatea

«mdrturisitd» configureazd o iluzionare in cregtere necurmatd spre grotesc. Refuzindu-se pe
sine cel adevarat, personajul isi face din iluzia verbald o viata"?,

Daca existenta se desfagoard, in universul caragialian, sub instanta omniprezenta a
verbalita(ii, daca limbajul, pofta de vorba, conversatia sunt marcile iluziei, ale falsei biografii
a eroilor, rezultad ca cel mai sever atentat la integritatea si libertatea persoanei este ridicarea
dreptului la cuvant, interzicerea exercitiului verbal. Fictiunii euforice instaurate prin logosul
nestdpanit si mistificator i se opune tacerea impusa din afard, mijloc punitiv, sanctiune si
ameninfare totodatd. Recursul la ticere e principalul instrument punitiv al politailor si
vardigtilor ce apar cu o asa de semnificativd prezentd in opera caragialiand. In D'ale
carnavalului primul drept care li se confiscad lui Cricanel si Pampon este acela de a vorbi,
anulandu-li-se, cu acest prilej, chiar personalitatea si libertatea lor, punandu-li-se la indoiald
opiniile si abolindu-li-se dreptul de a pune la indoiald adevirul incontestabil al autoritifii
politienesti. Redusi la ticere, aneantizati cu brutalitate, Cricinel si Pampon nu reusesc deloc
sa se explice, sd se justifice in fata Ipistatului, zelul acestuia functionind in mod tiranic, fara

discernamant si fard logicd. Tocmai de aceea comunicarea intre cele trei personaje e
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irealizabild, intre autoritate si individul de rand fiind distanta dintre o instan{a obisnuitd doar
sa emitd mesaje si nu si le recepteze $i o entitate care, dimpotriva, are dificultafi in a se face
auzitd. “Mania notorietdtii” se topeste cu desavarsire in fata Autoritatii, eroii devin subit docili
iar accesele de reactie, tentativele de protest ramin neincheiate, simple ebose, proiecte
nesemnificative: “Pampon (zbatindu-se in mainile sergentului): Pentru ce, domnule? Ipistatul
(batdnd din picior si din miini, aspru); Vorrrba!... Ce cdutati in pravaliile negustorilor?
Cracanel: Cautam o persoana...

Pampon: Da, o persoana...

Ipistatul (acelasi joc, mai aspru): Vorrrba! Ce persoand?

Cracanel: Pe Bibicul.

Pampon: Pe Bib...

Ipistatul (acelasi joc si mai aspru): Vorrrba!

Iordache (intrand repede din dreapta, cu gura mare): Cum Bibicul, ce Bibicul, care Bibicul,
domnule? Mofturi! Aici nu sade Bibicul... Stie D.Subcomisar cine sade aicea. la-i d'le
subcormnisar, sunt pungasi!

Pampon (finut strans de sergent): Eu pungas?

Cracanel: Noi pungasi? Asa umbla pungasii imbracati?

Ipistatul (si mai aspru, acelasi joc crescendo): Vorrrba!... Da’'oamenii de treabd asa umblad?...
pe unde ati intrat?...

Cracanel: Pe uge.

Pampon: Da, pe...

Ipistatul (foarte aspru): Vor....vorrba!

Iordache: Da, pe uge. Da‘intreaba-i d-ta cum a intrat pe uge. A spart-o, d-le. Eu eram in odaitd
dincolo; am simgit cd sparge cineva uga; de fricd sd nu m-apuce in casd sd md omoare, am
iesit pe dincolo pe fereastrd ca sa dau de stire la sectie...

Cracanel: Nu-i adevarat... Noi...

Pampon: Am vazut...

Ipistatul (aspru de tot): Vor.. vorrba (Sergentilor) Haide! Luati-i la sectie! (Sergentii imping
pe Cracanel si Pampon)”.

Ce se poate observa din acest fragment e, inainte de toate, ireductibila antinomie dintre
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cel care intreabd si cel care e chemat si raspunda. intrebarile Ipistatului, chiar dacd nu sunt
de tot retorice, nu asteaptd un raspuns, deoarece reprezentantul legii nu cauta explicatii ci
emite judecd{i, observatiile sale au sensul unor sentinte, care, chiar daca se sprijina pe false
supozitii sau ipoteze, au suportul §i prestigiul autorittiii ce-gi simte amenintata integritatea
de cea mai infima obiectie. Scena in discutie, ar trebui reprezentata teatral intr-un mod foarte
alert, de un dinamism debordant, schimbului rapid de replici, intreruperi, interogatii
intempestive si jumatati de raspuns trebuind sa-i corespunda un valmasag naucitor de gesturi,
amenintatoare si poruncitoare din partea “autoritatii”, supuse, miménd revolta dar neducand-o
pana la capat - din partea lui Pampon si a lui Cracdnel. Raportul dintre autoritate si umiliti
se poate vedea si in ceea ce-i priveste pe cei doi prezumtivi “infractori”, Cracanel si Pampon.
Ca si in cazul altor cupluri celebre (Farfuridi/Branzovenescu), cel care are ascendent asupra
celuilalt e investit gi cu autoritate verbala; de aceea, Pampon, se transformd, curind, intr-un
simplu ecou ce repetd fara discernamant vorbele lui Cracénel, o anexd verbald a aceluia.
{mprumutind mereu cuvintele lui Cricinel, Pampon da senzatia unei vietuiri prin procura, aga
cum Branzovenescu nu traieste decdt prin reflexele sale mimetice sau cum Pristanda nu face
decat sa prelungeascd, diplomatic, prin aprobare sterild, vorbele superiorului sau.

Aceeasi imposibilitate a comunicarii, tradusa prin false dialoguri transpuse in viziunea
miniaturala a schitelor o intdlnim 1in céateva creatii memorabile precum Petifiune si Caldurd
mare, remarcabile prin concizia expresiei si impecabilul simt al punerii in scena a situatiilor.
Neintelegerea, confuzia, ambiguitatea replicilor si echivocul situagiilor evocate sunt inéliate
aici la cote ale absurdului. Personajul din Perifiune, “un om nici prea tindr, nici prea batrdn”,
ce “pare foarte ostenit, si un ochi deprins ar pricepe indata ca domnul acesta n-a dormit toata
noaptea”, se infatigeaza la biroul unei registraturi pentru a se interesa de o petigie. Dialogul
care constituie nucleul semantic al schitei ne oferd o imagine elocventd a absurdei corelatii
interogatie/raspuns, ce traduce o confuzie vadita a notiunilor, o rdticire “tragicomica a mintii”
(V.Fanache), toate acestea facand cu neputinta dialogul:” - Ce afacere ai? - Ce afacere? - Da,
ce afacere ai? - Am dat o petitiune... Vreau si stiu ce s-a facut. Si-mi dati un numdr. - Nu
ti s-a dat numdr cénd ai dat petitia? - Nu. - De ce n-ai cerut? - N-am dat-o eu. - Da'cine? -
Am trimis-o prin cineva. - Cand? In ce zi? - Acu vreo doui luni... - Nu stii cand? - Stiu eu? -

Cum nu tii? Cum te cheama pe d-ta? - Nae lonescu - Ce cereai in petitic? - Eu, nu ceream
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nimic. - Cum? - Nu era peti{ia mea. - Da a cui? - A unui prieten. - Care prieten? - Unul
Ghita Vasilescu. - Ce cerea in ea? - El nu cerea nimic. - Cum, nu cerea nimic? - Nu cerea
nimic; nu era petitia lui. - Da a cui? - A unei métusi a lui... Stia ¢a vin la Bucuresti si mi-a
dat-o s-o aduc eu. - Cum o cheami pe matusa lui D.Ghitd? - Nu gtiu. - Nu stii nici ce
cerea?... - Da, mi se pare ca cerea... - Ce? - Pensie.” Schita Petifiune e un exemplu pentru
modul in care un discurs minimal poate si degenereze intr-un dialog tautologic, absurd gi
lipsit de logica. Impresia dominantd este ci textul, convorbirea dintre functionar i solicitant
ar putea continua la infinit, intr-o desfagurare freneticd si iresponsabild de vorbe golite de
sens, de cuvinte bezmetice care se lovesc unele de altele fira si se contamineze semantic,
fard si degaje o semmificafie, risipindu-gi energiile intr-o cavalcada ce se roteste in gol, in
cautarea unui inteles inexistent sau improbabil.

Jocul persoanelor gramaticale (euftufel) e cel care insceneaza qui-pro-quo-ul,
instaurdnd confuzia generalizata, caci impiegatul, “iesindu-si din caracter” zbiard: “Domnule,
aici este Regia monopolurilor! Aici nu se primesc petitii pentru pensii! Du-te la pensii, acolo
se primesc petitii pentru pensii!” S-ar pérea ca indivizii ce populeaza universul caragialian se
complac in euforia acestei iresponsabile confuzii, pe care o intretin cu propria energie verbald
debordantd, traind parcd intr-un eden al vorbelor goale. O datd limpezitd confuzia, dispare i
dominanta euforica iar burlescul gi carnavalescul situatiilor sunt deturnate spre dramatic, farsa
lingvisticd cédpatind accente tragicomice. Drama personajului intervine atunci cind acesta
intrevede, dedesubtul tesdturii de iluzii pe care o urzise, propriul sdu limbaj hipertrofic,
absurditatea, grotescul realului; pentru ca, in lumea lui Caragiale, camenii, confruntagi cu o
realitate entropicd, nu au catusi de putin o perceptie exactd a sa, observatia lor nu este justa,
tocmai datorita acestei comedii a limbajului in al cirei angrenaj sunt pringi fara scapare.
Caruselul vorbelor fard substantd imprima perceptiei personajelor o perspectiva iluzorie si
automistificatoare, un unghi privat de criteriul adevirului sau macar al “normalita(ii” logice
care impiedicd cunoagterea justa a lumii, favorizind impostura gnoseologica. Chiar in
momentele dramatice, personajele aflate sub imperiul beatitudinii limbajului nu percep
tragicul, tirati de torentul vorbelor fara sir. E cazul lui Lefter Popescu din Doud loturi, care,
sub spectrul locvacitdtii sale nu-gi mai percepe in adevdrata dimensiune situatia tragicomica,

lucru observat, intr-o prefati si de Marin Preda: “In plina nefericire, eroul o ia razna, dus de
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cuvinte. Torentul de vorbe scoate la iveald o ticneald care zacea in creierul individului negtiutd
pana atunci nici de el insugi, compusa din expresii i idei inautentice, dar care dau la iveald
viata lui falsificatd de cuvinte. In loc de o comedie umani avem deodatd de-a face cu o
comedie a cuvantului”?.

Trebuie precizat ca, in opera lui Caragiale, comedia umana rezultd din comedia
cuvantului, fard a fi inlocuita de aceasta din urma. De altfel, daca s-a vorbit in anii din urma
despre eroul prozei modeme ca despre un “homme de papier” a carui referentialitate se
resoarbe in fictiune si in reperele autoreferentiale, personajul caragialian poate fi privit ca o
fiintd confectionatd din cuvinte, a carui existentd deriva din propriul discurs, se sprijina pe
vorbele sale autosuficente, tautologice. Astfel de personaje sunt eroii din Cdldurd mare, a
caror referentialitate e absorbitd cu totul in propriile vorbe (si gesturi), a cdror esentd e
camuflata dedesubtul vorbirii entropice. Fara indoiala, “cele 33°Celsius” la umbrd au menirea
de a accentua confuzia ce se statorniceste in mintea eroilor, de a agrava haosul semantic in
care trdiesc acestia. Se poate constata din capul locului, pe de alta parte, cd scriitorul nu
insistd deloc asupra fizionomiei personajelor, prezentandu-le cu o extrema economie
descriptiva. E ca si cum, inainte de a vorbi, aceste personaje nici n-ar exista, “un domn” si
“un fecior” fiind, s-ar zice, entitati mai mult sau mai putin generice care primesc determinatii,
se individualizeaza pe masurd ce eroii vorbesc §i in masura in care presteaza un dialog. Tot
ceea ce noteaza scriitorul este atitudinea lor (“un calm imperturbabil egal i plin de
dignitate”), “dignitate” si “calm” ce contrasteaza in mod evident cu caldura torida ce constituie
cadrul scenic al schitei. Caldura excesivd e sugerata prin citeva imagini ale somnolentei si
toropelii ("birjarul doarme pe caprd, caii dorm la oiste” (..) “pe prag motdie la umbra un bdiat
cu gortul verde”) sau prin figura sergentului de stradd care "s-a desciliat de cizme, sd-gi mai
racoreascd picioarele”, dar, mai ales, prin dialogul sincopat, incoerent pe care-l sustin
personajele, dialog absurd, ce da impresia cd cei doi vorbitori sunt in posesia unor coduri
lingvistice diferite, astfel incat vorbele unuia sunt receptate cu distorsiuni de catre celalalt si
viceversa. Replicile personajelor, eliptice si sincopate, se deruleaza cu repeziciune intr-o
cavalcada a confuziei generalizate. De altfel, aici nu replicile in sine sunt absurde, ci corelatia
dintre intrebare si raspuns, disproportia logica gi semanticd dintre replici:

"Domnul: Domnu-i acasa?
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Feciorul: Da; dar mi-a poruncit si spui, daca l-a cduta cineva, c-a plecat la tara.
: Dumneata spune-i c-am venit eu.

: Nu pot domnule.

: De ce?

: E incuiatd odaia.

: Bate-i sd deschida.

: Apoi, a luat cheia la dumnealui cand a plecat.
.. Care va sa zica, a plecat?

: Nu, domnule, n-a plecat.

.. Amice, esti... idiot!

: Ba nu, domnule.

: Apoi, nu zisesi ca a plecat?

: Nu, domnule, n-a plecat.

.. Atunci e acasa.

: Ba nu, da n-a plecat la (ard, a iesit asa.
: Unde?

: In oras.

: Unde?!

: In Bucuresti.

: Atunci sa-i spui c-am venit eu.

: Cum va cheama pe dv.?

: Ce-ti pasa?

: Ca sa-i spui.

Umyu®™myug o™y My MY ©WYU @MY MU MWMUYU DU WU

: Ce sa-i spui? De unde stii ce sa-i spui daca nu {i-am spus ce sa-i spui? Stai, intai sa-ti
spui, nu te repezi... Sd-i spui cand s-o intoarce ca l-a cautat (...)".

Ambiguitatea si neintelegerea mesajului este aici rezulttul folosirii unor expresii
echivoce, cédrora personajele le acordd mai multe sensuri. Relevant e polisemantismul
cuvéntului “acasi”; neinelegerea se naste din acceptiunile distincte, echivoce pe care cele
doud personaje le acorda cuvantului {"acasa” - inseamnd pentru unul “la domiciliu” iar pentru

”

altul “in Bucuresti”). La fel se intdmpla cu verbul “a pleca” (de acasd in oras sau de acasd
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din orag), care e receptat impropriu de cei doi. Calmul acestor oameni “de cuvinte” (sugerat
intre altele si de numele strazii - Pacientii se pastreaza in tot cursul dialogului, in ciuda
aglomerdrii de referinte din mesajul pe care trebuie si-l transmita feciorul stapanului sau si
in ciuda repetatelor incurcaturi semantice la care schimbul de replici da nastere. Acest calm
al personajelor este insd cu totul relativ, e un calm tensionat, care ascunde incertitudini §i
incordare, camufland de fapt confuzia semanticd in care se afld eroii. Cuvintele capata aici
dimensiuni hipertrofice, sub care se ghiceste un vid absolut al comunicarii. in plin exercitiu
lingvistic, “Domnul” nu dovedeste, prin vorbele si replicile sale decat o lamentabila prestatie
intelectuala iar apelativele pe care le adreseaza “jupdnesei” (“ramolita”) “tanarului” (“prost”)
si feciorului (“stupid”) se potrivesc mai degraba propriei competente intelectuale. Finalul
acestei schife (“intoarce birjar”) sugereazd o posibild reluare a dialogului, astfel incat textul
caragialian exprimd cu elocventd modul tautologic in care functioneaza acest univers al
vorbelor, aceastd lume saturatd de verbalitate, ce std sub tirania absurdului comunicarii i care
nu cunoaste sfargit, aflandu-se in plina desfasurare entropica.

O alta problema care s-ar putea ridica in acest context e aceea a raportului dintre
personaj si propriul siu limbaj, a modului in care personajul isi priveste propria vorbire. E
foarte semnificativ faptul ¢, aproape fard exceptie, personajele au o infinita incredere in ceea
ce spun , se raporteazd in chip firesc la propriul lor limbaj, fird sa cunoasca crispari sau
sentimente de scepticism, fara sa pund o singura clipa la indoiala competenta si performanta
lor lingvisticd. Personajul caragialian se afld, s-ar spune, intr-o fazd aurorald de stdpanire a
limbajului, intr-un stadiu paradisiac, al beatitudinii verbale, al narcozei provocate de exercitiul
lingvistic. El nu gtie, nu poate s se indoiasca de ceea ce spune sau de modul cum spune ceva.
fn acest univers al vorbelor, autosuficient si edenic, conglomerat de iluzii si, in acelasi timp
eschatologie a comunicarii, personajele manuiesc propriul discurs intr-un mod ingenuu. Umbra
scepticismului, indoiala si mefienta sunt absente din acest spatiu al vorbirii “sans rivages”,
ilimitate, Tocmai de aceea, personajele insele sunt incapabile sa sesizeze monstruozitatile
logice sau verbale pe care le produc, darmite sd perceapa deficientele lingvistice ale altora,
astfel incat toate diformitatile si tarele verbale, gramaticale, logice etc. ale eroilor trec, in acest
spatiu, drept insemne ale normalitatii i firescului. Ceea ce e nefiresc, anormal, se transforma

in firesc, exceptia devine pe nesimtite reguld, asa cum demagogia ori necinstea pot trece, in
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aceastd lume cu polii morali inversati, drept virtuti.

Din aceastd ingenuitate a manipularii limbajului rezultd si efectul de “fetigizare” a
cuvantului, prin care, din instrument al comunicdrii, acesta se preschimba in finalitate, din
mijloc devine scop. Eroii lui Caragiale nu vorbesc pentru a comunica ceva, ei vorbesc ca sa
se audd vorbind, discursul lor e tautologic, suficient siesi, dispensandu-se cu iresponsabila
nepésare de referential gi cantonind cu brio in nonsens, dar ignorand, in acelasi timp, §i o
posibild replicd a “celuilalt”, Cuvantul are, in opera lui Caragiale un efect narcotic, e un pur
euforizant, el excitd constiintele, confera incredere nelimitatd in fortele proprii si imprima in
aceste fiinte mediocre iluzia unei vane superioritati.

La antipodul cuvintului se afld, in acest univers haotic realitatea care-l neaga:
zgomotul. Daca uneori (v.schita Caldurd mare) incapacitate camenilor de a comunica se
datoreaza planurilor de referinta distincte, opuse in care se plaseaza, alteori comunicarea e
obturatd de zgomot, de sunetul distorsionat si, in mod vadit, golit de sens, de emisia pre sau
nonverbala ridicata la rangul de simbol al acestei lumi confuze, indistincte. Ca lumea eroilor
lui Caragiale ¢ un vast balci degenerat, o realitate neorganizatd, neomogena $i pestrita - lucrul
acesta are tdria si evidenta unui truism. E firesc atunci ca unei sintaxe a lumii dezlanate,
incongruente sa-i corespundd o sintaxa a textului dezoganizata, un spatiu verbal degenerat in
zgomot. Deposedat de configuratie semantica, zgomotul e oglinda fidela a acestei lumi a carei
lege constitutivd e anomia. Petrecerea/cheful/scandalul tin, in lumea lui Caragiale, loc de
deznodamant, asa cum o dovedesc din plin, finalurile comediilor sale. Strategia acestor
finaluri camavalesti nu oferd decit o rezolvare iluzorie, relativa a conflictului; tensiunea
comediilor culmineaza in carnavalul verbal, in zgomot si euforie gratuiti. Zgomotul € “un
limbaj lipsit de relief semantic, apartinitor unei lumi «fard tarm». Agresiv prin sonoritate, vid
in semnificatie si fard ordine sintacticd, el se constituie ca limbaj al unei lumi comice. Un
limbaj minor, cu sens instabil, similar cu bolborosela copilului premergatoare vorbirii

inchegate. In toate aspectele posibile zgomotul primeste chiar prportiile unei primejdii

n27

apocaliptice
Dacd "intalnirea cu celdlalt” e periclitatd de “caderea in zgomot” (V.Fanache), putem
deduce ca alienarea locutionara a personajelor deriva cu necesitate din cantonarea acestora in

nonsens si stridentd, in dezordine absurdd si anomie lingvistica. Doud sunt aici figurile
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emblematice care desemneaza pericolele ce amenintd comunicarea: tautologia si elipsa. Pe de
o parte limbajul personajelor tinde sd se extindd la infinit, prin acumulare §i aglutinare (chiar
daci aceastd extensie se sprijind pe un fond semantic precar) iar pe de alta, limbajul se
contractd, restringindu-gi anvergura pdnd la dimensiunea minimald a cuvéntului izolat,
desfoliat de context, de vecindtatea altor cuvinte. Tautologia si elipsa sunt elementele care
discrediteaza comunicara, favorizand fie degenerescenta in zgomot, fie estomparea in expresie
minimala. Balciul, talmeg-balmesul acestei lumi, stridenta incontinenta §i proliferanta sunt
oglindite in limbajului unor eroi, limbaj ce se configureaza prin acumulare, printr-o tehnica
a “bulgarelui de zapada”, prin care se produce degenerarea vorbei in vorbdrie, a dialogului
in monolog exacerbat. Exemplul tipic al unei astfel de situatii poate ti discursul lui Farfuridi
(O scrisoare pierdutd, act.Ill) discurs ce poate fi pus, cu siguran{d sub semnul figurii
tautologice: “Farfuridi (emotionat si asudand): Atunci, iata ce zic eu si impreund cu mine
(incepe sa se inece) trebuie sa se (sic!) zicd asemenea toti aceia care nu vor si caza la
extremitate (se ineacd mereu), adicd vreau sa zic, da, ca si fie moderati... adicd nu
exageratiuni!... Intr-o chestiune politici si care, de la care atdma viitorul, prezentul si trecutul
tdrii... sd fie ori prea-prea, ori foarte-foarte (se incurca, asuda si inghite).... incat vine aici
ocazia sa intrebam pentru ce?... da... pentru ce? Daca Europa... sa fie cu ochii agintiti asupra
noastrd, daca ma pot pronunta astfel, care lovesc sotietatea, adica fiind din cauza zguduirilor
. §i ... idei subversive (asuda si se ratdceste din ce in ce)... §i ma-ntelegi, mai in sfarit,
pentru care in orice ocaziune solemna a dat proba de tact... vreau sa zic intr-o privintd,
poporul, natiunea, Romania (cu tarie)... {ara in sfarsit ... cu bun-simg, pentru ca Europa cu un
moment mai inainte si vie §i sd recunoascd, de la care putem zice depanda” (...) etc.

La celalalt pol al limbajului eroilor lui Caragiale se situeaza elipsa, contragerea la
minimum a expresiei, procedeu evident corelativ extensiunii la infinit a vocabulelor. Pericolul
ce pandeste, in acest caz, comunicarea e izolarea cuvantului minim, restringerea sferei sale
de actiune si “insolitarea” sa prin suprimarea relatiilor sintactice. Existd numeroase situatii in
care personajele recurg la o comunicare aproape a-sintactica, estompand relatiile dintre
cuvinte, izolandu-le si perturband astfel posibilitatea (eventualitatea) dialogului. Recursul la
elipsd e marcat de autor §i grafic, prin puncte de suspensie, paranteze etc. ce au menirea de
a sublinia comprimarea vocabulelor la maximum, precum in Justifie, unde dialogul e aproape
cu neputin{d sa se realizeze, tocmai datoritd anomaliilor sintactice, corelate cu confuziile de

termeni ori cu indicatiile referentiale expuse inadecvat:
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“Judele de ocol: Care va si zicd, d-ta Leanca vaduva, comersanta de bauturi spirtoase...
Leanca: La Hanul Dracului...

Jud.: Stiu... Lasa-ma sa te-ntreb.

leanca: Platim licenta, domn’ judecétor...

Prevenitul: Oleo!

Jud.: Tacere!

Leanca: E pacat pentru mine, dom’ judecator...

Jud.: Lasd-ma sa te-ntreb...

Leanca: Te las... (...)

Jud.: Nu e vorba de asta! ... Spune cum s-au petrecut lucrurile si ce reclami de la prevenit?
Leanca: Eu, dom’judecitor, reclam, pardon, onoarea mea, care m-a-njurat, si clondirul cu trei
chile masticd prima, care venisem tomn-atunci cu birjd de la domn'Marinescu Bragadiru din
piata, inca chiar domn'Tomita zicea sa-] iau in birje...

Ju.d: Pe cine sd iei in birje?

Leanca: Clondirul... ca zicea...

Jud.: Cine zicea?

Leanca: Domn"Toma... Se sparge...

Jud.: Cine se sparge?

Leanca: Clondirul, dom’judecator!”

Expansiunii cvasiinfinite a comunicarii ce reiese din discursul lui Farfuridi i se opune,
la celdlalt pol al limbajului caragialian, mesajul verbal contras in elipsa, telegrafic, de-
construit si lipsit de orice contextualizare sintactica din Telegrame. Rezultat din inadecvarea
“enorma” intre exacerbarea pasionald i limbajul eliptic in care ea e constransd a se exprima,
comicul acestor Telegrame e inepuizabil. Gasim rezumata aici nu doar o trama tragi-comica
provinciala, ci §i o reconstituire, prin sugestie §i comprimare verbald, a unor moravuri si a
unei atmosfere specifice. Cateva mostre sunt, credem, elocvente: “Repet reclama telegrama
No... Petitionat parchetului. Procoror lipseste oras mandstire maici chef®. Substituit refudat
pani vini procoror. Tremur viaga me, nu mai putem merge cafine. Facem responsabil guvern”
sau "A doua oard atacat palme picioare piata independenti acelas bandit director scandalos
insotit sbiri. Situatia devenit insuportabild, Oras stare asediu. Panica domneste cetateni”.
Comunicarea e pe punctul de a esua si in aceastd situatie a concentrarii si elipsei, datoritd

reducerii contextului semantic al cuvintelor i a abolirii relatiilor dintre acestea.
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“Punctul limit al acestei concentrdri, aratd Al.Calinescu, ar fi o propozitie de tipul
celei din Telegrame «cutitul os». Si exegetul continud: “Caragiale a urmdrit raporturile dintre
catalizd gi rezumat in ambele sensuri: un text poate fi redus la o versiune concentrata, poate
fi rezumat (rezumatul este, dealtfel, si o lecturd critica a textului) si, pe de alta parte, o
narafiune scurtd poate fi dezvoltata, «umflatd», teoretic la infinit, practic pana cand creatorul
considera ci a obtinut forma optima, adecvata intentiilor sale”®.

Universul verbal al eroilor lui Caragiale se situeazd astfel intre acesti doi poli:
discursul tautologic si cel eliptic, ambele rdspunzitoare de neputinta funciard a fiintelor de
a comunica. Degenerata in limbaj infinit, incontinent si entropic sau, dimpotriva, resorbindu-se
in vidul expresiei concise, comunicarea e imposibild in ambele cazuri, o data din prisos verbal
si altd data din carentd verbald, o datd prin tumura carnavalescd pe care o ia verbul, alta data
prin reductia sa apocaliptica la vocabula nuda, dedusd din propria conformatie monadica.

Universul caragialian e imposibil de conceput in afara componentei sale verbale.
Lumea aceasta existd exact in mdsura in care se rosteste pe sine, ea capatd legitimarea
ontologicd prin expresie lingvistica, identitatea sa fiind astfel una de imprumut, una care
deriva exclusiv, aproape, din potentialitatile gi avatarurile cuvantului. “Celula germinativa a
intregii arte” (T.Vianu) a lui Caragiale, cuvantul e modul de viata si profesiunea de credinta
a personajelor, e identitatea gi confirmarea lor ontologica. Personajele lui Caragiale se supun
astfel unui travesti lingvistic, ele traiesc prin procurd, isi imprumta existeta cuvintelor pe care
le rostesc cu ingenuitate. Fie ¢d se dilatd in expresie tautologici, fie ca se contracta sub
semnul elipsei, universul verbal al operei lui Caragiale e componenta de bazi a sa, aceea care

sustine intregul edificiu al creatiei.

NOTE

1.Al. Calinescu, Caragiale sau vdrsta modernd a literaturii, Bucuresti, Ed.Albatros, 1976,
p-44

2. Al.Cilinescu, Op.cit., p.59 (“Denudand procedeul, Caragiale face in acelasi timp literaturd
potentiald, fructificAnd doua din solutiile posibile de «inchidere» a textului. Dacd ag fi un
autor ca... as face in felul urmdtor. Jatd un mod poietic de a ingelege literatura”)

3. Ion Vartic, Glose despre "patria” lui Caragiale, in vol.Modelul si oglinda, Bucuresti,
Ed.Cartea Roméneascd, 1982, p.216. Eseistul clujean continud: “desi nu arareori el pare un
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predicator in pustiu, inconjurat cum este fie de “mitocanul national” ce nu se indura sa dea
un ban pentru a-si cumpara un loc la galerie, fie de acei indivizi «rdscopti pripit sub
fierbinteala zonei orientale» care-si inchipuie ca «a iubi culisele si cabinele cabotinelor
insemneaza a pricepe arta teatrald»".

4. Ton Vartic, Op.cit., p.216

5. De un L.Pareyson prin “Lectura proiectantd adecvata textului dramatic” apud I. Vartic op.cit.
p.217

6. Ibid.

7.B.Elvin, Modernitata clasicului 1.L.Caragiale, Buc., Ed.pentru Literaturda 1967, p.18. Tot
aici, autorul argumenteaza clasicismul si realismul caragialian. Astfel, scritorul e realist prin
“tendinta de a infdtisa tipuri sociale, gustul pentru concret si local, ispita particularului” si
clasic prin “grija de a dispérea din propria operd, interesul pentru tot ce e permanent in natura
umand, importanta acordatd formei, pasiunea echilibrului”.

8. B.Elvin, Op.cit., p.169

9. B.Elvin, Op.cit., p.171. Criticul subliniazi apoi valen{ele comicului.” Comicul e compact
si unitar, ridicolul nu cunoaste fisurd, opacitatea nu suportd exceplia si astfel deformarea
umanitatii atinge prin proportii tragicul”.

10. V.Fanache, Caragiale, Cluj-Napoca, Ed.Dacia, 1984, p.8. Sintagma “lume-lume”
sintetizeaza acest univers “de stransurd” pe care l-a configurat Caragiale in opera sa.

11. B.Elvin, Op.cit., p.181. Autorul studiului citat opereaza o paralela intre finalul Scrisorii
pierdute si drama lui Ddrrenmatt Fizicienii, relevand noutatea constructiei drarnatice
caragialiene si addugand ca: “finalul «dilemei din care nu putem iesi» se rezolva imprevizibil
in favoarea principiului mecanic, in spiritul celei mai rele dintre solutiile posibile”.

12. Ton Vartic, Catindarul si doctrina “electricitdyii”, in Modelul si oglinda, p.223-235

13. fon Vartic, Op.cit., p.224

14. B.Elvin, Qp.cit., p.183

I5. Apropierile dintre viziunea [ui Caragiale asupra lumii §i asupra imaginii literare a acesteia
nu sunt atit de hazardate cum s-ar parea. Sa luim o reprezentare a lumii, de pilda, asa cum
apare e¢a configuratd in Mogii (Tabld de materii) cu juxtapunerea atat de disparatd de
fragmente ale lumii, cu jonc{iunea sau intersectia unor atat de diverse conotatii es;etice, pentru
a avea o imagine avangardistd avant la lertre a universului, aga dupd cumn Telegrame, de
pilda, aduc in prim-plan prin criza limbajului pe care o evocd, o crizd a realitafii aberante, ce
fiinteaza in plin non-sens, intr-o continua uitare de sine, intr-o perpetua si “candidd” ignorare

a normelor etice sau logice.
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16. Intr-o schita de autoportret la persoana a I1l-a Caragiale insusi se definegte pe sine printr-o
astfel de calitate mimetica: ” Fost sufler, fost autor si director de teatru, a contractat din
copildrie multe din apuciturile actorilor: e tipul cabotinului literar”.

17. Al.Calinescu, Op.cit., p.62

18. C.Regman, Caragiale parodist in volumul Selecfie din selectie, Bucuresti, Ed.Eminescu,
1973

19. “S-a petrecut pana la 7 dimineata, cind aurora cu degetele ei de roza a venit si bata la
usa orizontului §i s stingd cu privirile ei lumina petroleului, amintind infatigabililor danfuitori
ci trebuie, cu regret, s se despartd”. Intregul esafodaj mitologic folosit de autor pare extras
din panoplia de figuri de stil a cronicarului monden.

20. Prefatd la vol.L1.Caragiale, Momente schife (Antologie, tabel cronologic, prefata, note si
bibliografie de Stefan Cazimir), Ed.Albatros, 1976, p.XXIX.

21. Ibid. La fel se petrec lucrurile si in Bubico si in Tren de pldcere.

22. Mircea lorgulescu, Eseu despre lumea lui Caragiale, Bucuresti, Ed.Cartea Romaneasca,
1988, p.29. Eseistul continud cu citeva consideratii despre motivul "asteptarii”, o agteptare
fard motivatii a omului singur, incapabil sd-si suporte propria solitudine, incapabil sa taca, si-
si suporte propria ticere sau ticerea celorlalti: “Un om singur este in aceastd lume un om in
agteptare: un om care asteapta sa «pice», adus de hazard cineva”.

23. In Istoria literaturii romdne romdne. Compendiu, Bucuresti, Ed.Pentru Literaturd, 1968,
p-176-177.

24. Stefan Cazimir, I L.Caragiale fatd cu kitschul, Bucuresti, Cartea Romineasca, 1988, p.11
25. V.Fanache, Caragiale, Cluj-Napoca, Ed.Dacia, 1984, p.14. Despre aceastd perpetud dorinta
de automistificare exegetul clujean precizeazd: "Personajul caragialian se contempla intr-o
oglinda mistificatoare oferindu-gi o biografie a la minut, in raport de conjunctura”.

26. Prefata la vol. L.L.Caragiale, Opere alese, Ed.Cartea Romaneascd, Bucuresti, 1972 p.11
27. V.Fanache, Op.cit., p.108

28. Gasim evocata aici, prin sugestie lingvisticd, "o novela intreagd de moravuri manastiresti
a la maniere de Damian Stanoiu” ([.Suchianu, Diverse insemndri si amintiri, Bucuresti, 1933,
p.77)

29. In Caragiale sau vdrsta modernd a literaturii, p.70.
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I.L. CARAGIALE. NUMAR §I STIL

Stefan GENCARAU

Résumé. En étudiant les valeurs symboliques du nombre, nous avons essayé de mettre en
évidence Voccurrence significative d'un concept présent de base dans Voeuvre de Caragiale,
aussi bien que Vimportance de ce concept pour le style de Vauteus; notre intervention, nombre
et style, a deux parties: une analyse du nombre comme "umité du vocabulaire symbolique”,
ensuite une investigation des textes de Caragiale ol le nombre est genérateur de signification

1.0. O abordare a conceptului numdr in misurd si-1 reveleze ca "oglinda a
civilizatiilor” (1, p. 5), ca element al unei geometrii spirituale §i in acelasi timp ca ocupant
al unui loc privilegiat in “vocabularul simbolismului” (2, p. 3) ar pdrea s conducd la o
dificultate insurmontabild, mai intii datoritd faptului ca o astfel de tentativa plaseza pe de o
parte o “substan{a” (3, p. 5) ce se legitimeaza in inconstient ca intr-un “domeniu al
insondabilului, al crepusculului si al visului, al sentimentelor obscure i al imaginilor
primordiale, adevarata lume a oamenilor dintr-o ipostaza prelogica” (3, p. 6) iar pe de alta
parte numarul - concept conducind spre abstractiunea purd, “stranie constructie golita de
orice substanta, nefiind altceva decit relatie, produs tipic al ratiunii”.

Impasul unei astfel de incercar ar parea cind sd se agraveze, cind sa se atenueze: sa
se agraveze, cind am lua in considerare “haosul de pasiuni §i de erori in care troneaza
materia numerologicd; si se atenueze, cind am observa ci credinta intuitiva in importanta
numarului, in puterea ce se degaja din el, rimasa vie in ciuda secolelor, se vede azi
confirmata pina si prin cercetdrile psihologice care i se atageaza.

Fird si pomim spre psihanaliza, socotim cad depisirea simplelor speculaii
numerologice in cadrul carora numairul (sau mai degraba cifra nu e nici semn, nici marca a
incongtientului, ¢i simplu instrument arbitrar ales intru configurarea unor premonitii iterative,
deschide calea apropierii de numir ca esenta si echivalent al fiintei, ca “limbaj al adevarurilor
eterne” (4, 72), ca substitute ale fiinei angajate in incercarea de a depdsi limitele realitatii
concrete (3, p. 171). $i dacé tragicul se defineste ca fenomenologie a limitei (5, p. 12),
credem ca o investigare a relafiei pe care o intretine fiinta cu numdrul e un prim pas in

construirea conceptelor cu care opereazd mentalitatea tragica.
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Procedind ca atare, intrezdrim sansa punerii tragicului (ori a diverselor registre ale
tragicului) in raport cauzal cu categoriile de autentificare a fiintei, respectiv cu unitatea,
pluralitatea si totalitatea; tensiunea tragicd, intr-o astfel de raportare a fiintei la numar s-ar
legitima in dubla naturd a acesteia, ca unitatea in opozitie cu totalitatea sub al carui chip ni
se “infajiseaza” fiinta, cici reprezentatitd uneori, in cuprinsul gindini filosofice, tocmai ca
limitatd “inchisad sfericd dupa Parmenide, ori individuald dupa Aristotel” (6, p. 40), fiinta isi
aroga libertatea de a fi in acelasi timp totalitate gi infinitate; de aici si pind la participarea la
tragic nu lipseste decit dimensiunea actionald a complexului (dacd ni-l imaginam in sensul
antic), ori masca prin care si se atrofieze constiinta identitatii cu sine a fiintei pentru ca astfel
nevoia de identificare sd rabufneasca plenar. Si astfel, un nou complex tragic da contur
constiintei nefericite, un conflict in care se angajeaza “instinctele si cunoasterea, instinctele
care impun viata si libertatea si cunoagterea care impune renuntarea si supunerea” (7, p. 21)
§i toate acestea gratie raportului pe care fiinta il intretine cu numérul.

Obiect al aritmologiei §i al "aritmeticii propriu-zise” (8, p. 27) precum si al
aritmosofiei (9, p. 36), cel de-al treilea motiv care, alaturi de spatiu si timp, comanda
constructia lumii mitice - numadrul - insoteste istoria nmanitatii, servind drept instrument
pentru a produce omogenitatea continuturilor. In sistemul cunoasterii pure, in constiin{a mitica
numarul are “ca finalitate esentiald si privilegiata actul de a raporta multiplicitate concretd a
fenomenelor 1a unitatea abstractd si ideala a ratiunii lor” (10, p. 173) tocmai pentru ca aceasta
unitate permite sensului sa devina "intelectual si de a se transforma in unitate coerent unificata

="

printr-o constitugie teoretica” (10, p. 173). Constituentele fiintei dobindesc unitate prin
raportare la numar.. Numarul le da expresie pentru ca "aceasta punere in relatie §i aceasta
reducere sint in fapt singura cale de a stabili intre fenomene o legalitate generala si univoca”.
(10, p. 173). Totul se constituie in univers pornind de la elemente determinate numeric.
numarul are in aceasta instan{a rolul unui “veritabil intermediar” cum il numeste Cassirer,
deoarece el impune tuturor celor ce exista “forma necesard a legii”. In timp ce pentru spiritul
stiintific "numadrul joacd rolul unui fondator”, pentru gindirea miticd numarul este purtitorul
sensului pe care autorul Filosofiei formelor simbolice il considerd “in mod specific religios”
(10, 174). Criteriu al adevirului pentru cunoasterea epistemicd, numarul conferd tuturor celor

ce-gi gasesc prin sine reprezentarea (§i nimic nu poate si evite actul de a penetra “sfera
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numirului”), nu numai calitatea de component al unei lumi in care rafiunea isgi inceteaza
posibilitdile de a patrunde, ci si pe cea de descendente ale unui strat intuitiv si concret in
acelasi timp. Numdrul participd, in viziunea miticd, la descoperirea constiintei de sine §i la
punerea acesteia in acord cu componenta spirituald a fiintei; el exercitd o magie particulara
care este fundamentul “diferitelor facultd(i ale constiintei; intr-un asamblaj care face sd se
regrupeze si si se unifice domeniile senzatiei, ale intuitiei i ale sentimentului. Numérului i
se atribuie astfel functia pe care “pitagoreenii” o acordau armoniei, cea de unificator al
eterogenului; el actioneaza ca o legaturd magicé, care subsumeazd lucrurile fard a le pune in
armonie in interiorul sufletului” (10, p. 122); de aici deschiderea spre tragic a tot ceea ce se
configureazd in ordine existeniiald sub patronajul numarului, unificator al celor ce se
reprezintd, in ordine universala, drept totalitate iar in ordine istoricd drept “diviziuni
determinate”, numarul aduce in constiinta de sine a existentului nostalgia intregului fara a
acorda insd sansa reconstituirii, sansa conversiei fragmentului in totalitate, tocmai pentru ca

el insusi “suma de unitati” (p. 11), este chemat sd intrejina distinctia fundamentala la care

trimite existenta subiectiva a persoanei, constind in raporturile intre eu, tu si el” (10, p. 181).

2.0. In gindirea anticd greaca numdirul este inaltat la rangul de grad cel mai inalt al
cunoasterii pentru ca apoi sa se confunde cu cunoasterea absolutd; “totul este orinduit dupa
numar” ar fi sustinut Pitagora, pentru ca discipolul sdu, Nicomach de Gerasa sa preia intr-o
asertiune aptd sa ne sugereze asocierea conceptului de numar cu cel de predestinare si cu alte
concepte ale tragicului. “Tot ce a rinduit natura in chip sistematic in Univers, pare, atit in
partile sale, ¢it i in ansamblu, a fi determinat si potrivit cu Numdrul de catre providenta si
gindirea celui care a creat toate lucrurile, caci modelul fusese fixat printr-o schitd preliminard,
prin dominatia numdrului preexistent in spiritul Dumnezeului creator al lumii, pur imaterial
sub toate raporturile dar, in acelasi timp adevirata si eterna esentd, in acord cu Numarul, ca
dupa un plan artistic, au fost create toate aceste lucruri si Timpul, migcarea cerurile, astrele
si toate ciclurile tuturor lucrurilor”. (8, p. 28). In “Introducerea in Aritmetica” a lui Nicomach
de Gerasa numdrul este “paradigma” pe care divinul o detine si dupd care existenta terestra
se desfagoard ca dupi ceva dinainte gi definitiv stabilit; un traseu imuabil, o vointa ale cérei

planuri sint de nepatruns - iatd ce domina spiritul numarului in concepfia pitagoreicului
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Nicomach.

Daci Pitagora manifestd o credinid entuziastd in aptitudinea universala a numarului
de a ne face s intelegem lucrurile i universul, Philolaos din Crotona, pitagoreul pe care
Platon il considera vestit pentru iscusinta cu care a patruns invatitura maestrului sdu, asaza
numirul la obirsia oricdrei cosmogonii, considerd cd "monada” este inceputul tuturor lucrurilor
cdci ea denumeste “Unul, principiul tuturor lucrurilor” (11, p. 90) si, mai mult decit atit, vede
in natura numarului principiul oricdrei cunoasteri; in viziunea lui Philolaos, numarul si fiinta
sa, “prin raportare, armonizeaza cu senzatia, potrivit cu structura sufletului, toate lucrurile
astfel Incit le face cognoscibile i comensurabile” (11, p. 91). Numerele sint pentru Philolaos
"principii ale fiingei §i in acelasi timp perceptibilitatea a ceea ce este, caci natura numarului
e prodigioasa pentru cunoastere, ea ghideaza si il invata pe fiecare in privinia lucrurilor
inseldtoare, céci nici un lucru nu ne va fi comprehensibil nici in raportul cu el insusi daca
numarul si fiinja sa n-ar exista” (3, p. 179). Numérul armonizeaza lucrurile in perceptia
sensului, in interiorul sufletului, el se face cognoscibil si comparabil in masura in care ajunge
nu numai printre lucrurile demoniace si divine, ci §i In toate operele si cuvintele omenesti,
“in toate inventiile tehnice si in muzica” (3, p. 181); principii ale lumii care dupa Pitagora
introneaza cosmosul, adicd ordinea si masura, numerele, substitute ale fiintei, dau existentului
prima aspiratie spre depdsirea {intei, caci, dupa cum socoteste Philolaos, in numadr salasluieste

adevarul, atribut suprem al divinului ajuns la indemina fiingei prin subsumarea Numarului.

2.1. In conceptia lui Platon, numirul e considerat un intermediar necesar intre ratiunea
suprema si obiectele materiale (12, p.56); la rindul lor, numerelor le corespund "eide” asa cum
tuturor lucrurilor le corespund “eide” (13, p. 48), concept ce parcurge un drum indelung de
la pitagoreici si pina la Aristote]l pentru a desemna, aga cum filozofia presocraticd a
sugerat,”chipul in mod normal al unui corp” (13, p.74). Dupa traditia anticd, Platon nu
distingea insa decit unul de alte numere si ficea diferenta intre numarul aritmetic si ideea de
numar; la Platon sint idei ale numerelor cele care sint reprezentate prin primele patru numere,
deoarece acestea exprima un principiu; in acelasi timp unu semnificd originea incd purd, fird
vreo altd urmad, incd neinceputa ca dezvoltare, in timp ce doi semnificd in mod esential altul,

dualitatea ilimitata, debutul pluralitatii. Trei este unu addugat altuia, adica lui doi" (3, p.173),
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deci sinteza mai multor elemente dintr-o totalitate, simbolul lui unu ca multiplu. Patru e
interpretat ca “proportie”, ca "serie articulatd”. Toate celelalte numere participa la seria celor
patru numere fundamentale, unele in mod particular, cum af fi cazul lui sapte care e o
combinatie intre ternar §i cuaternar, sau zece, care e aditia celor patru numere fundamentale.
Probabil ¢a pentru Platon, numerele de la cinci in sus, exceptindu-le partial pe sapte si zece,
nu au posedat caractere proprii, prin care sa se distinga unele in raport cu altele. Eidos detin
doar primele patru numere, celelalte sint doar simple participante la serie, atributul de a detine
esenta € un privilegiu pe care numerele ca §i fiinfa nu si-1 impértagesc in mod absolut;
numerele ideale, considerate gi “numere in serie” (3, p. 174) contin in ele esenta si principiile
seriei pe care se bazeaza totalitatea lucrurilor si fiingelor; cu toate acestea, nu s-ar putea spune
cd la Platon divinitatea era identica ideii de unu; limitarea participarii seriei la esenta in ciuda
faptului cd unu simboliza cu mult inainte “virtutea unitatii divine” (3, 173) prefigureaza deja

absurda stratificare in ordinea devenirii fiintei.

2.2 Pentru Aristotel, Numarul e inainte de toate “numdir matematic, produs al
abstractiei, perceput nu cu un simt individual, ci cu simgul comun” (13, p. 48); chiar daca sint
“incomparabile, adicd nesusceptibile de a fi adunate sau scazute unele din altele”, (3, p. 49),
in conceptia lui Aristotel, existenta eidelor numerelor nu se poate recunoaste. Intr-o frazi a
unui comentator al lui Aristotel vom regési diferenta netd dintre “numarul aritmetic” si
“numdrul de aur”; dacd adaugdm 1+1+1, vom obfine trei unitdti, susiine discipolul lui
Aristotel, dar acestea nu vor fi aceleasi trei unitati care sa formeze prin interdependenta si
interprenetratie trinitatea” (3, p. 175). Aptitudinile unitatilor de a se intrepatrunde pentru a
forma trinitatea marcheazi cu vigoare structura calitativa a numarului ideal opus celui
aritmetic; numarul ideal sau numarul simbolic da obiectului ceva din propria sa fiinta sau
exprimd o “parte a fiintei obiectului” (3, p. 122); dacd numadrului aritmetic nu-i lipseste
“semnificatia simbolicd”, numarului ideal i se adauga “forta simbolica prin care se asigurd o

uniune aproape mistica intre ceea ce este numairat si ceea ce este numar” (3, p. 122).
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2.3. Un anonim de mai tirziu (9, p. VI) dd numirului o explicatie in masura sa
serveascd punerii in lumina a relatiei dintre numdr si fiintd; numarul este pentru acest filosof
“un invelig invizibil al fiinfei, asa cum corpul este pentru fiintd invelisul sensibil. Acest invelig
invizibil constituie intermediarul necesar intre Principiul i Forma fiecarei fiinte”, actionind
pentru apropierea principiului de fiecare Forma indepartatd. Existd numere pentru inceputul
si sfirsitul fiintei, dupa cum existd numere pentru actiunile fiintei i fiintdri, caci in numere
sint Inscrise nu ca diferentiale, ci ca limite gradele in care progresul uman e permis. “Legi
si actiuni, fie vizibile, fie invizibile, dar de care nu ne putem indoi, toate acestea constituie
puterea misterioasa si esengiala a Numarului, putere care scapd inteligentei tocmai pentru ca
legile aritmeticii nu investigheaza decit raporturile dintre numere, proprietatile lor de
divizibilitate, paritate etc. netinind cont decit de valorile lor concrete” (9, p. VII). Trei
demersuri epistemice, ori doar cu pretentie epistemicd vin sa restituie Numarului virtutile de
care Aritmetica l-a frustrat. Aritmologia se opreste la studiul Numarului si raporturilor sale
cu fenomenele naturale, instituind in materia sensibilad si in ciclurile naturale proportiile.
Aritmomancia incearcd si configureze prin Numadr previziuni evenimentiale i umane;
Aritmosofia, dezvoltind teoria vibratiei numerice, “priveste sensul profund al tuturor
raporturilor numerice naturale extragind din faptele Aritmeticii, ale Aritmologiei si ale
Aritmomanciei o notiune sintetica cu privire la influenta proprie fiecdrui numar si cu privire

la semnificatia sa intima” (9, p. VII).

2.4. In primele secole ale Crestinismului, stiintele Numirului cunosc o mare
extensiune. In abordarile cu adevirat teologice, numerelor li se recunosc, cu toate acestea,
doar in mod restrictiv sensuri simbolice . Sfintul Augustin incearca si explice Numerele altfel
decit in maniera pitagoreicd, referindu-se la “forma si diviziunea gratiei spirituale” (9, p. XIII)
tot el vorbeste despre “ininteligenta numerelor”, socotind ¢ “in multe forme ale numerelor
sint ascunse anumite secrete de similitudine, care din cauza ininteligentei numerelor, ramin
inaccesibile” celui pornit spre doctrina crestina (9, p. XII). Numai relatia Numar - Ritm pare
sa cunoascd un progres; regdsindu-se in cuvinte, in migcarile corpului, numarul ce reprezinga
ritmul isi confirmd, in acceptia lui Augustin, calitatea de “mijloc de a-1 cunoaste pe

Dumnezeu”. Pentru alti invatati ai vremii, Numarul este o limitd negativd corespunzind
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materiei §i substantei care este spiritul: ca limite, numerele sint apanajul fiin{elor create, ale
fintelor intermediare intre gindirea divind, care este Fiinta Absoluta si Nefiinta Absolutd” (9,
p. XII).

2.5. In pluralitatea de simboluri cu care Evul Mediu opereazi (14, p. 32), numarul e
privit “ ca valoarea culturald consacratd i de aceea se poate spune ca “simbolul numeric este
substitutul perfect, deoarece in locul fiintei obiectului apare o figurd sau o imagine

intrebuingatd ca semn al unui alt lucru” (9, p. 1X).

2.6. in conceptia lui Pascal, numirul pare ci detine “proprietiti comune tuturor
lucrurilor, proprietati pe care cunoasterea le deschide sufletului” (9, p. IX).

Leibniz inaltd numerele la demnitatea unui limbaj universal. Pentru Leibniz, Numarul
nu este numai cheia tuturor secretelor, ¢i si linia logicd, comunad tuturor invataturilor filosofice

si religioase” (3, p. 114).

2.7. Chiar si in conceptia lui Balzac, Numadrul este in masurd sa regleze nu numai
fenomenele naturale, ci si destinele umane, marile sarbatori istorice; mersul diferitelor tipuri
de state std sub semnul numarului; viitorul insusi, crede Balzac, va fi determinat de raporturile

imuabile ale legilor numerice ale Universului” (9, p. VII).

2.8. Identificind ceea ce numeste “model cultural european” in fragmentarea claselor
limbajului, in instituirea clasei substantei gi a continutului calificativ, in instituirea clasei
procesualitatii si a celei determinativ circumstantiale, Constantin Noica agaza clasa numarului
alaturi de cea a conjunctiei, postulind o "misiune comuna” a celor doua componente ale
spiritului: cea de a lega ceea ce este separat, ce a suferit cel mai mult de pe urma rupturii
totalitatii si a degradarii partilor care pierd astfel sentimentul apartenentei la intreg. Daca e
sa credem in aforismele lui Noica, “nespus mai stins decit celelalte parti de cuvint, igi impun
de vreo doud veacuri (prezentd) in cultura europeand numeralul si conjunctia” (15, p. 157).

Numeralul §i nu numirul este expresia unei aptitudini a omului modemn care a uitat ca

intrebuinteaza prin numere inveliguri ale fiintei, esente, dublari ale existentului; nu mai este
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vorba de a incorpora in numadr unitdji pentru a reface totalitatea, ci de a numara; “se pleaca
deci iara, intr-un fel de la Numar” (15, p. 137) dar nu numerele, ci aditia lor mecanica face
sd fie "atit de mare privilegiul numarului” incit, paradoxal, cifrele te sufoca. Totul “devine o
cifra rece in statisticile orasului. Nu poti trdi... caci te sufoca toate cifrele, dovedindu-te a fi
un obiect intre obiectele societdtii, dar nu poti nici refuza i traiesti, caci atunci te preiau din
nou cifrele. Unde nu exista libertate, existd numar” (15, p. 159). O confuzie e evident ca se
petrece la Noica atunci cind se opreste asupra numerelor. Ceea ce a fost numarul in ultimele
doud veacuri nu e decit umbra numdrului mitic, umbra numarului la care disciplinele
intercognitive fac apel, indemnindu-ne s ddm numarului ce e al Numdrului, sa lasam fiinta
noastra si procedeze imaginativ si intuitiv atunci cind este vorba despre numere, caci Numarul
aduce in fiinta noastra ceea ce verbul ori cuvintul, in interpretarea biblicd aduce omului;
numarul contine principalele trasaturi ale psihismului nostru, trasituri care explica pomirile

spre nefericire ale constiintei noastre (1, p. 219).

3.0. Astfel abordind numarul, ajungem si credem ca personajele lui Caragiale par (si
numai par!) si nu stdpineasca stiin{d numerelor! Sau natura numerelor le este straina! Sau
operatia logica savirsitd prin numere nu e aceea de “a prinde raporturi spre a da realului
substratul intuitiv §i concret al proportiei” (10, p. 171). Sau valoarea numdrului nu se
fondeaza la Caragiale nici pe virtutea spatiului si a timpului, ori a sinelui” (10, p. 229), nici
pe prinderea si divizarea timpului” (10, p. 209), nicidecum pe unitatea absclutd a Universului
(9, p.3). Sau personajului lui Cargiale, tinind cont doar de valoarea concretd a numarului,
simful divizibilitatii, paritatii, aditiei si substractiei, care se adauga epistemic numdrului i
lipseste cu desdvirgire , pentru cd numerele nu stabilesc in cazul unui astfel de personaj
“reguli imuabile §i masuri comune ale tuturor lucrurilor pe care le cunoastem si pe care le
vom putea cunoagte” (10, p. 194). Sau doar Initiatului - posturd putin probabild pentru
personajul caragialian - ii este rezervatd sansa de “a poseda prin numar cheia tuturor tainelor,
cdci numdrul este nu numai norma legilor naturale, ci mai mult decit atit; linia logic, cheia
comund a tuturor invataturilor filosofice” (10, p. 121). Sau putin ii pasi insului caragialian
cd numerele autentifica fiinfa, citd vreme, simplu component al sirului, nu are nici o
preocupare pentru propria identitate. Sau c3, atent doar la suportul material al numirului, vede

doar cifra, nu si esenta absolut umana a numdrului.
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3.1. Strdin insd de o atare stiinta, personajul caragialian, mai ales cel din comedii pare
(si iarasi numai pare!), sd refuze numarului orice valoare simbolica), orice virtute magica
determinativd orl “destinald). Chiar daca "natura a creat, a aranjat apoi in mod sistematic in
univers totul astfel incit acest tot, pornind de la parte la ansamblu, sa para ca este determinat
si pus de acord cu numdrul gratie previziunii §i ratiunii celui care a creat toate lucrurile” (8,
p. 56), nimic din comportamentul individului caragialian nu tradeaza vreo neliniste in privinta
numdarului. Treisprezecele cu continutul siu fatidic, evitat, ce e drept, in Cdldurd mare, e o
inventie ulterioard, nicidecum contemporand macar junelui cu “educatiune” preocupat sa nu
patd nimic sub incidenta unsprezecelui fatal. Saptele nu are cum sd semnifice implinirea
deplind a lumii §i a timpului, fiindcd, ancestral, orice component al “multimii far coeziune”
e “prea - prea” si “foarte - foarte”, luminat desigur, “peste poate” si nu doar in vreo faza a
desavirgirii sale. Treiul, numar universal, prima unire a contrariilor, nu incorporeaza entitatile
care distrug credinta fiintei caragialiene, fiindcd aceasta nu s-a configurat inci. Unul, ca
reprezentare fundamentald, simbolizind Principiul, Fiinta gi Divinul, centru mistic de unde
straluceste spiritul”, chiar dacd des pomenit, desemneaza doar parodic fiinja exemplara.
Cinciul, multiplicare abstractd aberanta in acord cu tentatia izbavirii de contingent apare chiar

daca aceasta cifra semmnificd “omul care are vocatia libertaii”.

3.2. Omniprezente la Caragiale, in schite, in nuvele si comedii, numerele nu ramin
doar materia lexicald fard de care operatiile logice sint imposibile, ci isi aroga un rol de o
demnitate mult mai mare. Date fundamentale ale congtiintei, numerele guverneazi existenta
dindu-i lui Leonida Condeescu certitudinea ca eforturile sale nu sint zadarnice; daca nu a
reusit s facd din urbea sa nici centru al lumii, nici capitala a doua, trei judete, fie acestea
Buziul, lalomita, Prahova ori oricare altele, nici sediu al episcopiei de Buzau, nici al
regimentului 32, nici etablisment cultural, nici port la Dundre, a cigtigat totugi pentru orasul
sdu un interval temporal nesemnificativ, ce e drept, dar care da consistentd actului “bravului
primar” si oricarei tentative temerare similare. Desigur, o consistentd ironic augmentata, dar
in médgurd sa sustragd incidengei risului cazul Condeescu; ironia, in acest caz, tinteste aiurea
asupra dezideratelor eroului ori falsului erou, ldsindu-i inrddacinata convingerea ca in urbea

sa nu expresul opreste, ci insusi timpul, daca nu chiar istoria umanitatii, poposeste “un minut”;
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cifra denumind durata pretinsei “ancordri” a Mizilului la marile “urbi” europene, masoara,

totodati, tragi-comica inaderenta a eroului la real.

3.3. “Boborul” recurge la numere intii pentru a consemna intr-o maniera strict
obiectiva succesiunea evenimentelor ce au ficut ca in secolul nostru sd se nasca si sa se
sfirgeascd cu repeziciune “un stat foarte interesant pe care nu-i este permis nici unui istoric
congtiincios sd-1 piarzd din vedere”. Ca in O zi solemnd, cifra comprima intervalul
senzationalului. Discontinuitatea cifrelor implicate (intii doi, apoi opt, apoi iarasi doi) si in
aceeagi masurd succesiunea lor fard cusur serveste generdrii ironiei pentru ca numai sub
aspectul ei intr-o cronicd cu pretentii obiective nu e nevoie sa se spund totul. Numai gratie
ironiei, auditorului i se acordd sansa “de a ridica sensul la nivelul perceptiei si de a completa
cu unititi semnalele senzatiei” (4, p. 140). Succesiunea cifrelor, ca intr-un proces verbal,

inal{d perceptia evenimentului la rangul de cronicd fideld, inlaturind participarea afectivului.

3.4. 25 de minute juxtapun(e) in spatiu si nu in durata unitatile identice, unitati care
au fost detasate printr-o intuitie simpla a spiritului ironic ce a dat, ca In “Boborul”, spatiului
amplitudinea insuficientd participarii multiplicitatii la “ocaziune”. Rastimpul de 25 de minute
configureaza un spatiu care, in acord cu logica numerelor, trebuie sa transforme multiplicitatea
oragului in Unul, unitate si el a unei sume care “imbrdtiseazd o mult{ime de parti ce pot fi
privite izolat”, dar care, raspunzind aceluiasi comandament (“...Fiti toti joi in gara la inal{imea
patriotismului vostru, care nu s-a dezmintit niciodatd, mai ales in asa pldcute, putem zice chiar
fericite ocaziuni”) acceptd reintegrarea in masa amorfd tocmai prin comunitatea reactiilor
pretins individuale si contradictorii. Chiar daca vocile incearcd sa polarizeze multiplele si
totusi invariantele configuratii de insi, chiar dacé gazetele incearca timid sa polemizeze,
reintoarcerea la Unul care guverneaza, in mod paradoxal multiplicitatea e dictatd tocmai de
singularitatea evenimentului, de prezenta “unicului” in urbea uitata de ochiul divin atotvazator
la coada alfabetului. Diferit de Unul divin ce presupune trinitatea, unicul caragialian din “25
de minute”, uns al lui Dumnezeu cum o fi, ca El si Ea doar cu pretentie de dualitate) coboari
in lume pentru a-si contempla omogenitatea. In durata purd, in intervalul ce nu se detaseazi

prin interventia mecanicd a acelor de ceasornic (de altfel el insusi spectator), ci se enuntd, ori
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se decupeazi primitiv (“Inca trei minute... Doud... Un minut... S-aude suieratul cald...”, pentru
inceputul intervalului/ “Directorul se hotéraste in sfirsit, dupd stiaruinta sefului garii, sa
permitd a se suna al treilea. Trenul se pune in miscare”, pentru sfirgitul intervalului), o lume
careia i s-a atrofiat perceptia finitudinii isi face simtitd pretentia, dorinta de a se infrupta din
gratia pe care Centrul, in comedii, aici, tranzitoriu intruchipat de “Voda si doamna” sa o
emand. Toatd suflarea migreaza ca spre un axis mundi spre peronul cu insemne sarbatoresti
transformabile in tot atitea semne ale carnavalescului. La trap, ori la galop, in tihna ori in
precipitare, umanitatea urbei se conformeazi atenuind astfel tensiunea sugerata de duratd si
asumindu-si rolul potrivit imperativelor momentului. Simple numere angrenate intr-un joc cu
identitati provizorii, personajele caragialiene se subsumeaza duratei, gdsindu-gi in amplitudinea

ei singura lor ratiune de a fi.

3.5. Numerele si nu caracterele ori “categoria morala careia ii apar{in” permit ca
indivizii din C.F.R. si transforme tacerea, reticenta si aluzia intr-un chip cu totul aparte al
ironiei. Ancorat in dialog prin numdr, alegindu-gi interlocutorii prin determinatie numerica,
amicul din C.F.R. pare sd nu aibd altd preocupare decit aceea de a constata succesiunea
unitatilor temporale; numerele in miscare propulseaza anecdoticul; intr-un plan se invirt, parca
cu ostentativd incetineald, cifrele imperfecte desemnind ore §i componente ale spatiului; in
alt plan, intre reperele temporale detasate, se insumeaza regulat, ca dupa ceasornicul garii,
amanunte disparate, dar definitorii pentru un tip de existen{d; in ritmul numerelor care se
succed si dau valori nu numai timpului, ci $i comportamentului uman, amicul nostru isi face
publicd o intreagd biografie, cici numerele in miscarea lor dau ghes, obliga, propun substitutii
(" - frate, o fi tirziu?.../ - Unu fard un sfert/ - Umbli regulat?). Dialogul se transforma, in
inaintarea cifrelor dinspre “unu fard un sfert” spre “trei si jumétate”, in rechizitoriu; pe de o
parte, Amicii, acuzatori, reticenti si aluzivi; pe de altd parte - amicul dispus, in spatiul de
mare aglomeratie umana si trancaneascd. Jocul aluziv al celor ce “descos” cu falsd maiestrie
ar trebui sa inainteze pind la caderea totala a mastii; “intreventia salvatoare a ironiei nu lasd
gindirea si egueze in false certitudini” (5, p. 183); amicul vesnic chestionat se sustrage rigului
punitiv prin simpla precizare a “reperelor chestiunii”; in vreme ce rechizitorii sai se straduiesc

conform metodei caragialiene favorite si “indrepte mereu discutia cétre teze indiscutabile”,
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amicul se angajeaza in dialog si accepta continua interogatie, chiar si intruziunea in amanuntul
biografic, nu pentru ca cu o suverand detasare, produs al ironiei, ar putea sa spund oricind:
"Nu-mi pasa, stiu eu ce stiu”, precum face in situatii critice personajul unui contemporan al
lui Caragiale, ci pentru ca, stapinind mecanismele ironicului, poate si-i adauge lui "nu-mi
pasa” simplul “o fi tirziu?, “Cite sunt acuma?” ori pur si simplu, “Cite ceasuri ai?”, fiindca
singura preocupare a amicului nostru o constituie jocul nesfirsit al cifrelor si..., in agteptare,
de ce nu?, trancaneala... dar ambele ca substitute ale fiintei. Astfel, continua preocupare
pentru “Cite ceasuri sunt?”, altfel decit sub incidenta lui “vreau sa stiu unde e Mita?” nu ar
avea nici un sens, dupa cum darea in vileag a adevaratelor "legaturi” indreptateste refuzul pe
mai departe al “trancanelii”: substitut punctiform al fiintei, reflect fidel in acelasi timp al
naturii umane, numarul confera insului grandoarea imprevizibilului i a paradoxului ce deriva

din neobignuitul situatiei.

3.6. Unsprezecele din Grand Hotel.., din O scrisoare pierdutd, din D'ale
carnavalului, din Conu Leonida... se vrea intii un autentificator al fiintei, o carte de vizita care
sd ateste, asemeni insd unui martor fals, participarea, ori mai bine spus “participatia” din
excesiva initiativa la ceea ce In viziunea Cetdteanului turmentat, a Mitei Baston si a falnicului
Leonida s-ar numi “revulutie”; daca s-ar materializa, unsprezecele ar fi un alt "soi” de
“chitantd” care sd augmenteze meritele; unsprezecele este, in acelasi timp, un bilet de libera
trecere, un fel de carte de acces spre lumea bund ("Ma cunoaste conu Zaharia de la 11
fevruarie”, spune onestul cetdtean turmentat.). Cum insd suportul material ii lipseste, el,
unsprezecele, nu permite personajului decit o ancorare intr-un eveniment al cdrui continut fie
ca nu-l cuncaste “11/23 faurar, a cazut tirania! Vivat Republica!”), fie ca-1 socoteste temei
pentru orice chiar si pentru scandal... amoros; acaparind unsprezecele, personajele se recunosc
participante la eroare si la “maladia” colectiva §i, paradoxal, asteaptd drept rasplata obsteasca

perpetua consideratie a... semenilor lor.

3.7. Unsprezecele caragialian nu mistifica numai biografii; “ord fatald” pentru
Venturiano, ceas al faptelor probatorii pentru deterioratia si conflictul ce survin in rindul

aceluiagi partid, unsprezecele releva conformismul, ironic in cel mai bun caz, in dezacord cu
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pretinsa conduitd morala a eroilor (“am n-am treaba, la unsprezece...”; fix sau trecute fix,
unsprezece ceasuri caragialiene sint tot atitea rastimpuri pentru intelegerea ori mimarea
neintelegerii daraverilor, pentru manifestarea inutilei suspiciuni, pentru vietuirea repetitiva,
teatrald si pentru producerea erorii; in jocurile ironiei generate de virtutile lui unsprezece,
personajul caragialian isi incearcd ambitul erotic, puterea de penetratie a adevarului ultim
("Cum nu intelegi? La unsprezece fix!"), miiestria persuasiva (... coand Joitica/ unsprezece
suflete”) pentru ca in aceleagi jocuri fiecare sd-gi recunoascd instanta de mare ingelat, deoarece
semnele realului cirora le dau crezare aceste personaje sint de aceeasi efemera consistenta

precum configuratia cifrei ce le patroneaza.

3.8. Curios lucru cé tocmai eroul ce repeti obsesiv unsprezecele ca durata a penitentei
gratie greselii intentionate de rationament a altcuiva, poate intrezari in jocul repetitiv al
cifrelor un nou inceput; participarea ferma la dialogul in cadrul caruia perceperii reductive a
cifrei de cétre interlocutor (“Dragomir: Si o sa scapi curind de acolo... Peste un an”), i se
opune cu insistentd valoarea ei sumativa (“Mai am unsprezece ani!”), valoare asupra careia
se revine chiar cu incrincenare (“Dragomir: Ba unul”/ "Ion: Ba unsprezece!”) face din nebunul
Ton unul dintre putinele personaje caragialiene cu o corecta referire la continutul numeric al
realului; unsprezecele intrebuintat de alienatul Ion nu e nici colectie de unitati asa cum e orice
multiplu al lui unu, nici suma pe care theosofii ar reduce-o la doi, ci tocmai reprezentarea
ambivalentei fiintel ca unu al existeniei urmat, in miscarea perpetua de unul neantului,

juxtapus ciclic celui dintii tocmai pentru ca sentimentul finitudinii s nu-gi mai gaseasca locul.

3.9. Omniprezent agadar pentru a semnifica In acord sau in dezacord cu ceea ce
simbolismul numeric general oferd, pentru a desemna durata in mai toate ocaziile, repere ale
notorietdtii, spatii ale falsului rationament, ori ale falsei identitati, substitute ale fiintei ori
dimensiuni ale ancordrii ei in multiplicitate, numarul caragialian reclama o “alta pricepere”
decit cea caracteristica simtului comun; instrument al “aditiei”, “substractiei”, “multiplicarii”
i “divizdrii” din punct de vedere epistemologic (1, p. 28), numadrul caragialian nu e entitate
utilizabild pentru ceea ce obisnuim s numim calcul sau, dac, parodic e utilizat §i pentru aga

ceva, nu e neapdrat necesar ca finalitatea “calculului” si aibd un fundament aritmetic; obiect

129



St. GENCARAU

al aritmeticii si aritmologiei, apoi al atitor alte sisteme simbolice cu aderentd la sacru ori la
profan, numarul isi revendica, la Caragiale, dreptul de a degine si alte valori decit cele pe care
spiritul exact al matematicilor le-a inventat. De aceea, adifia lui Pristanda nu e simplad
adunare; act repetabil undeva intre adunare §i enumerare, operatiuni intre care lui Tipatescu
si Pristanda le este greu sid gaseascd o demarcatie, aditia pe care omul cu verticalitatea
civismului, cu “scrofulozitatea datoriei” o practica nu e “socoteald” nici in sens aritmetic, nici
in sens simbolic, decodatd eronat doar ca meritorie realizare a comicului, scena numararii
steagurilor nu implicd in dialog personaje cu felurite stiinte ale numarului, dintre care una,
cea a lui Pristanda ca "a ciupelii” prin numarare si repetare, iar cealalta a rigorii si exactitatii,
ci cu una si aceeasi stiin{a, fiinded aditia si reversul ei se fac intotdeauna numai in favoarea
celui care intrebuinteazd cifrele (" - la sa-i numaram steagurile lui Ghita"); conform
fundamentului uman al numarului si operatiunilor numerice caragialiene, punctul de plecare
al actului aditiv e intotdeauna o... divizare; in loc de acumulare de unitati, aditia caragialiana
presupune divizare de unitéti intre, de ce nu?, “enteresu” celui ce numara si al celui ce n-are
nici o pricina sa dea vreodata socoteald; imperfectiunea aditiei nu e amendabila si reprogabila
partenerilor citd vreme ei nu cunosc, ori, nu acceptd continutul aritmetic al cifrei; viciul aditiei
caragialiene e datorat intotdeauna unui element aleator, unui mediator al cifrelor supuse
aditiei, entitate care da oricarei operatii minusul sau plusul inexplicabil simtului comun; prin
urmare, se infelege ca cele patruzeci si patru de steaguri nu se supun corectei insumdri, daca
fundamentul operatiei este... credina slujbasului sau ca tridarile pot §i nu pot fi trei, ca
voturile dau numarului in locul continutului cantitativ un conginut cromatic, ori cd se supun
unui scop dinainte stabilit. Expresie a aditiei chiar si cind desemneaza timpul, dat univoc al
congtiin{ei, cifra caragialiana nu e exacta; in ciuda unor pretentii de exactitate (“la zece fix"),

ren
1

ceea ce domind e aproximatie; cind aproximatia e temporald (“pe la opt si jumnitate”, “intre
orele 9 jum. si 10 am.”, “cam pe la zece”, “vreo unu...”) lumea caragialiand cade intr-un
“timp fard timp” (16, p. 27), desigur, nu intr-un timp primordial romantic, c¢i intr-unul in care
formele de existentd ce apar sub incidenta numarului sufera de imposibilitatea de a-gi fixa
coordonatele. Aproximatia este legica si priveste toate componentele realului; un inventar al
operatorilor aproximarii (dintre care am selecta realizdri ca vun, de-abia, doud-trei, pe la o,

cam) ar structura lexicul caragialian in clase disproportional reprezentate; pe de o parte,
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etichete ale existentei, cuvinte cu o neintemeiata pretenfie ca denomineaza exact, dar cu
febrila disponibilitate de a-si rezerva un loc in tabdra adversd, pe de altd parte adevératele

cuvinte ce gi-au recunoscut dintotdeauna doar referirea cu aproximatie la realitate.

4.0. Expresie frecventa a aproximadrii, vegnicul "nu stiu ce ori ceva” prin care Leonida
incrimineaza triumfator “fandacsia” Efimitei apare la Caragiale ca numire a ceea ce lipseste,
a ceea ce s-a manifestat intr-o forma imperceptibila si-i pretinde, in consecinta, loc “printre
cele viazute §i numite prin cuvint sau prin cifra” (44). nu e locul divinului, ori al trasaturilor
lui, cu toate cé e "vidul perfect definibil pe care ratiunea ar trebui sa-1 completeze, dar efortul
formativ lipseste” (8, p. 52); nu e deficienta fiin{ei incapabile sa perceapa corect, fiindca
evenimentul la care se refera exista doar in proiectia bolnavicioasa a interlocutorului, ci este
ca vun, (rar utilizat complet ca vreun), ca doar si ca toate cele asemeni acestor sintagme,
maniere in care fiin{a se raporteaza la real prin corelative ale lui “aproape” care este semnul
suprem al supozitiei, venind sa instaureze “un intreg nu sub forma unui Tot, ci a unui aproape
Tot" (17, p. 40). Cum la Caragiale universul se compune din elemente enumerabile, “nu stiu
ce ori ceva” desemneazi limita logicd de care trebuie sa se {ind cont si justificd, totodata,
recursul la aproximatie. Dacd omul “modemn a descoperit in secolul al XVII-lea totalitati
complexe, inchise ca si portile cerului sub orizontul infinit, elemente nenumarabile in mod
pozitiv, ce apar ca un fel tesdturd inexplicabila de cantitafi infinitezimale, inserind pe de o
parte marimea nesfirgitd a numerelor, iar pe de altd parte nimicnicia acestor sisteme tinzind
spre zero prin simpla comparatie cu polul opus” (17, p. 40), personajului caragialian, ca ins
al unei dezbateri ulterioare reperarii Absolutului, nu-i mai rimine decit sa se miste intre cele
doud polaritati si si facd astfel din aproximatie rafiunea sa de a fi, pentru a participa Ia
evenimente egal celui care, {inind locul divinului, “care va sa zicd” se cheama prezident,
prefect ori alte cele, precum gi pentru a depisi orice interdictie, orice spaimd de care s-ar
putea contamina trdind dupa codurile “societdtii agezate”. Aproximind, un astfel de personaj
ajunge si ignore cantitatea i calitatea, s nu-gi asume riscul de a fi calificat drept traitor ce
a glisat dinspre a fi spre a avea, sa se sustragd spiritului determinativ, sd aspire spre ceea ce
i se cuvine, dar mai ales spre ceea ce nu i se cuvine, potrivit curajului de a relativiza, sa

vietuiascd cu convingerea cd “precum intr-un cerc infinit centrul este peste tot i marginile
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niciunde, tot astfel pe scara interminabila a fiintei, zona medie a existenfilor mediocri e cea
locuitd de cei ce dau tuturor lucrurilor o fafd dubla, de cei ce fabricd o lume de confuzii si
de contradictii” (17, p. 38). Complexitatea unei astfel de fiinte nu pare sd fie datd de
profunzimea interogatiei, de intensitatea trairilor, ci tocmai de modul de viata pe care ironia
il plaseaza la extremitatea pozitiva a “complicarii complicate” (17, p. 67). Aproximatia la care
face apel personajul caragialian nu se referd la “unica exceptie care impiedica” cunocasterea
de a fi completd, la singura unitate care ne lipseste inca pentru a completa inventarul de
certitudini ale existentei, citd vreme, ca forma de relativizare, ca aluzie la ultimul tronson de
parcurs pentru ca fiinta sd devina deplind, obiectul supozitiei poate fi oricare, de la cel
nesemnificativ pind la cel cu ascendentd divind. Antidot al notorietatii $i, paradoxal, totodata
cale de accedere spre notorietate, aproximatia guverneaza realizarile numerice prin care fiinta
se ancoreazd in timp, ori, prin care aceasta isi stabileste altenativele actionale, ori, viceversa,
isi face cunoscutd fermitatea decizionala (Cetdteanul turmentat) ca spre un fragil echilibru.
Starea de aproximatie nu este sinonima cu starea de imprecizie; personajului caragialian, chiar
dacd i se potriveste confuzia, ambivalenta, nu i se poate imputa totusi imprecizia; in cazul lui
Farfuridi, defilarea fugara a cifrelor (“da{i-mi voie... la 48, 1a 34, 1a 54, 1a 64, 1a 74, asemenea
si la 84 i la 94”) nu este act de imprecizie; oratorul activeaza cu pricepere functiile specifice
ale numadrului; el stie ca numerele pot fi chemate sd dea credibilitate, sa ancoreze vorbitorul
in timp, si nu in orice timp, ci in cel al actelor semnificative; mai mult decit cei care igi cauta
identitatea dupd 11 februarie, sau dupd@ 8 august, Farfuridi cere cifrelor ascultare si, ca
expresie a ascultarii: un certificat al actului sdu politic; in conceptia oratorului, nimic nu e
"mai verificabil gi, in acelasi timp, mai putin verificabil” decit numerele; entitate “golita de
intreaga substantd, numdrul denumeste in regim nocturn sau dium, in cel al realului sau al
imaginarului fard a identifica (18, p. 104); de aceea patruzecisi optul lui Dandanache si
douazecisiunul lui Farfuridi ar putea sa-si inverseze congtitutia fard nici o consecintd asupra
personajelor; orice combinatie numerica ar fi, orice eveniment s-ar intrezari dupa aceasta,
personajului caragialian i-ar aduce profit pentru cd el, maestru al aproximatiei, procedeazi “ca
la carte”, acordind “valori cifrelor” si asteptind, drept dovada a recunoagsterii lor, ca aceasta
sd-i confirme valoarea. Altfel decit in vesnicul joc algebric propriu simtului comun, cifrelor,

ca entitdti independente, refuza sa-si aduca obolul intru notorietatea aceluia care, speculindu-le
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mai marea aderenta la real, cauti si le “joace”, "sa le fructifice” proprietaile; investite cu alte
“valori” decit cele reperabile in scara numerelor, unde ele se definesc ca nimic altceva decit
"sume de unitd(i”, numerele caragialiene "joacd” ele insele, incarcindu-se de vina de a fi pe
masura vtemii si a “ambitului” ("Rica:... vina nu este nici a mea, nici a dumitale, nici a
madamei Zitii... Imi scrisese ci sade la numarul 9”), generind traiectorii ale existentei,
rasturnindu-se asemeni lumii in care functioneaza (“Jupin Dumitrache:... mi-a batut numdrul
6 d-a-ndoaselea”), comutindu-se pentru a da nu numai viceversa lumii, ci si viceversa sorii
si substituind in cele din urma personajul, tocmai pentru a fiinja cu acelasi statut ca gi cel ce,
producindu-se pe aceeasi scend cu numerele, recunoaste absenta rigorii, accepta mistificarea
¢i chiar o produce cu de la sine putere, propunind nu numai o altd “recunoastere” a
comportamentului i individului social si istoric, ¢i §i o altd “cunoastere”. O cunoastere
conform careia numerele insumeaza pe linga virtutile lor concrete si simbolice, entitati ale

liberului arbitru, iar gtiintele aferente cifrelor se subordoneaza, parodic, functiunii atopice

specifice personajului caragialian.
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DE LA NEGAREA NEGATIEI LA SUSPENDAREA
_FUNCTIEI REFERENTIALE
fN CALDURA MARE DE 1.L.CARAGIALE

Ligia-Stela FLOREA

Résumé. Larticle entreprend une analyse détaillée de ce bref récit dramatisé, selon une
méthodologie inspirée par la grammaire et la pragmatique textuelles.

Dune hétérogénéité compositionnelle visible dés la mise en page, ce récit juxtapose
deux types de discours: narration et dialogue dramatique ponctué de didascalies.

La négation, érigée parfois au rang de négation de la négation, assume dans ce texte
un rdle caractérisant et structurant a la fois. Elle engendre deux stéréotypes comportementaux
et intervient dans l'organisation macto et microstructurelle du discours dramatique.

La prolifération de la phrase par le discours rapporté, ainsi que les nombreux accidents
dus 4 l'incompétence dialogale portent une grave atteinte a la cohérence du dialogue et finissent
par le réduire 4 deux monologues qui évoluent en paralléle et en rupture avec la réalité de
l'acte de communication.

Du fait que la fonction référentelle se trouve oblitérée, comme dans le théime
absurde, au profit de la composante phatique, la communication tend a se réduire au simple
contact verbal entre les sujets. Cest 1a chez Caragiale, un symptome de la “logique a rebours”,
promue au rang de stéréotype comportemental.

1.0. Din punct de vedere compozitional schifa de fata se alatura unor texte ca C.F.R,,
Amici, Five o'clock, Art.214, ca si celor din seria Un pedagog de scoald noud (Conferintd,
O inspectiune, Ajunul examenelor, Examenul anual) care include §i Despre cometd,
Emulatiune.

De o eterogeneitate declaratd, vizibild inca de la punerea in pagina §i de la organizarea
graficd a textului, aceste schite dramatizate juxtapun doua tipuri de discurs si totodata doua
“genuri” literare distincte: naraiune si dialog dramatic intretaiat de didascalii.

Atit ca dimensiuni cit si ca registru stilistic, discursul narativ se subordoneaza celui
dramatic; ocupd un spatiu mult mai restrins, care variazi totusi de la o schitd la alta. Mai
amplu in Five o'clock, Art.214, redus la minimum in textele din seria Un pedagog de scoald
noud, epicul este sistematic “absorbit” de dramatic!, confundindu-se in cele din urmi, sub

raport grafic si/sau stilistic cu didascaliile.

'1n schita Boris Saraffof se produce fenomenul invers: dramaticul este “absorbit” de narativ.
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1.1. Cdldurd mare debuteazi cu un pasaj de o concizie extremd care stabileste
coordonatele situationale, cronotopul dialogului dramatic si introduce "in scena” pe cei doi
protagonisti.

Stilul alert, lapidar, neutru, lipsit de orice artificiu, pe de o parte, prezentul povestirii,
dominat de verbele de migcare, ce compun o reprezentare exclusiv vizuald a faptelor narate,
pe de altd parte, apropie sensibil acest pasaj de indicatiile scenice. Ultima secventa este de
fapt, prin caracterul ei metadiscursiv, un element didascalic prin excelentd: ea descrie succint
tinuta “persoanelor” in scena si indicd punctul in care dialogul dramatic se insereaza in textul
narativ.

Secventa metatextuald are aici, ca si in alte schite (C.F.R., Amici, Un pedagog de
scoald noud etc.) functia de a pune in evidentd procedeul si de a marca distantarea ironica
a autorului fa{d de propriu-i text (cf.Al.Calinescu, 1976)>. Ea constituie deci un indice de
eterogeneitate textuala i o marca stilistica a ironiei in acelasi timp. Dacd segmentul initial
"in tot ce urmeaza”, ca gi substantivul definit “persoanele” au un rol anticipativ (cataforic),
reluarea lui fot prin toate, rima interioara (urmeazd - pdstreazd) dar mai ales calificativele

“calm iperturbabil, egal si plin de dignitate” au o vidita conotatie ironicd.

1.2. Textul dramatic compune o “mini-comedie” in sase scene, delimitate unele de
altele prin scurte secvente de facturd epicéd ce amintesc din punct de vedere stilistic de pasajul
introductiv. Demn de semnalat ni se pare aici un detaliu de ordin grafic: toate aceste secvente
sint reproduse in caractere italice ca §i “numele”, comune insd, ale personajelor, si ele in
numdr de sase: Domnul, Feciorul, Birjarul, Baba, Bdiatul, Sergentul.

Acest procedeu grafic, la care se adauga uneori (cf.Five o'clock si Art.214) parantezele

2 Al.Cilinescu se refera de fapt 1a finalul schiei Doud loturi, unde Caragiale denuni conventiile

prozei sentimentale a vremii printr-un fel de pastigd a unui final stereotip.
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rotunde, semn distinctiv al didascaliilor, atesta un fenomen cracteristic pentru o anume specie

" oA
1

a "genului scurt” practicat de Caragiale: asimilarea, “anexarea” in diferite grade a povestirii
de citre discursul dramatic, pind la reducerea ei definitivd la scara didascaliilor (cf. Justifie

si La postd).

1.3. In cazul schitei Cdldurd mare secventele care jaloneazi dialogul nu construiesc
de fapt o naratiune: nu restituie in succesiunea temporald a faptelor ordinea cauzald a unor
procese, a unor tfransformdri® ci descriu pur si simplu miscarea personajului in spatiu, o
migcare circulard care il readuce pind la urma in situatia initialda. Aceastd circularitate se
regdseste de altfel, dupd cum se va vedea, la nivelul dialogului dramatic, unde fiecare “scena”
reface partial sau integral discutia din scena precedenta.

Pe lingd secventele cu functie didascalicd, tot mai lungi pe masurd ce creste
“tensiunea” dramaticd, in decupajul macrostructural al dialogului intervin si factori de ordin
tematic i situational. Astfel discutia cu feciorul are intr-o prima faza ca obiect “comunicarea”
cu o tertd persoand, iar in faza urmdtoare, intr-o ordine inversatd, identificarea acestei
persoane si a spatiului comunicarii.

De la “scena” a treia pind la ultima, tema discutiei rimine neschimbata: cum se ajunge
la 0 anumita stradd (atunci cind te afli chiar pe ea)? Variazd insd interlocutorii carora le este
adresatd Intrebarea si, impreund cu ei “se roteste” si decorul strazii in ritmul birjei trase de

cai,

2.0. Un alt principiu de organizare macro dar i microstructurald a discursului dramatic
este negafia care, pe fondul incdlcdrii sistematice a normelor dialogale, altereaza si

compromite pina la urma comunicarea dintre indivizi.

3 Cf.G.Genette 1969, Cl.Brémond 1973, A.J.Greimas 1983, J.M.Adam 1992.

137



L.S. FLOREA

2.1. Axat cu precddere pe cuplul intrebare/rspuns, dialogul este declansat de o
interventie a domnului compusa din doua acte: o injonctiune, act director ("Dumneata spune-i
c-am venit eu”) si o interogatie, act subordonat (“Domnu-i acasi ?”) care precede in text actul
director,

Interventia reactiva a feciorului se constituie din sase raspunsuri contradictorii, dupa
cum urmeaza: da (e acasd)/ a plecat (nu-i acasi); nu, n-a plecat... ba-i acasd/ ba nu... da n-a
plecat la tara”.

Asertind pozitiv continutul intrebarii, pentru ca apoi sa nege presupozifia acestui
continut, replicile feciorului (mai lungi la inceput decit cele ale domnului) configureaza un
discurs incoerent care “evolueaza” paralel cu cel al interlocutorului.

Desi par sa reactioneze la interventia acestuia, afirmatiile gi negatiile feciorului se
raporteazd de fapt la consemnul primit de la stapinul absent:"mi-a poruncit sa spui c-a plecat
la tara”. Conform unei “logici” ermetice e acasd devine astfel sinonim cu a iesit in orag si
in ultima instanta cu nu-i acasd.

Pendulind constant intre afirmatie §i negagie, discursul nu inregistreazd nici o
progresie, revenind constant asupra lui insusi, intr-0 zadamica tentativd de a se intilni cu
discursul celuilalt.

Pefecta circularitate a acestei sporoviieli confuze este denuntatd de intrebarea ce
incheie acest prim schimb de replici si care nu face decit si reediteze interventia
inifiativa:”"Atunci sa-i spui c-am venit eu”. Inlocuirea imperativului cu conjunctivul indici

faptul ca ordinul nu mai presupune o executare imediatd ci una aminata.

2.2. Daca dialogul introductiv pune in discutie - §i intr-o adevarati dilema totodati -
prezenta sau absenta unei terie persoane (presupusa identica de citre vorbitori), scena a doua
pune sub semnul intrebarii insesi premisele discutiei si anume: identitatea persoanei in cauzi
si “coordonatele” situatiei de enuntare.

Intr-o evidenta simetrie cu scena intii, dialogul se deschide si de astd datd cu un act
directiv §i unul interogativ, dar intr-o ordine inversata: actul directiv “Stii ce, nu-i spune

nimic” il anuleaza de fapt pe cel initial iar intrebarea “La cite vine d.Costicd seara la masi?”
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declanseaza, prin supozifia pe care o contine, un nou schimb de replici destinat sd infirme
aceasta supozitie.

La fel de alambicat ca si la inceput dar expus acum, prin incalcarea maximei de
relatie* la derapaje mai grave, care ii submineaza coerenta, dialogul dintre domn si fecior ia
aliura unei controverse sterile care opune doua atitudini:

- cea a feciorului infirmind prin trei replici negative supozitiile domnului: “Pe stapinu-

meu nu-l cheama d.Costica”; “Nu, domnule, e strada Pacientii” $i “Atunci nu aici”;

- cea a domnului recuzind, prin alte trei replici negative, asertiunile feciorului gi

propria sa supozitie: “Nu se poate”; “Strada Pacientii?..imposibil” §i “Atunci nu e

asta”.

Negatia, ridicata la rangul de negare a negatiei, are in textul de fata o functie tipizanta
si una structuranta bine definite. Este mecanismul care genereazd doua stereotipe
comportamentale: mania contrazicerii (la domnul logoreic) i reactia inversa datorata
incompetentei dialogale (la feciorul timp)’. Negatia este, pe de alta parte, mecanismul care,

relansind discugia de la o scend la alta, genereaza un discurs circular, redus in final la o

schema fixa.

2.3, Intr-adevir, negatia nu constituie aici o simpld "figurd sintacticA” ci insusi

4 A treia din cele patru maxime sau principii conversationale ale lui Grice: “dites ce qui est en

relation avec le sujet de I'échange (“be relevant”)” cf Parret, 1976:59. Ignorarea ei afecteaza atit coeziunea interni
a replicii:

F: Pe stapinu-meu nu-I cheami d.Costicd; e propitar.
cit gi relatia dintre replici:

D: Ce strada e aici?

F: Numirul 11 bis...

D: Nu ¢ vorba de 11 bis.

F: A zis domnul cd nu vrea sa puie 13, cd e faal.

D: N-are a face 13... Eu te inweb de strada.

5 Tipurile lui Caragiale se definesc prin stereotip: 0 “suceala” impinsd adesea pina la absurd. La
domnul din Cdldurd mare intervine, pe linga plicerca de a vorbi fard a spune nimic, mania contrazicerii tuturor
celor care spun ceva contrar supozitiilor sale. De aici frecventa expresiilor “nu se poate”, "imposibil”, care
intrgesc seria ticurilor verbale caragialiene: “nu pot pentru ca si” sau “pind-aici, hu permit”.

Respingerea celor afirmate de interlocutor merge in textul nostru pina la insulta (cf.scencle 4-6),
fapt cc contrasteazd cu acel “calm egal si plin de dignitate” la care face aluzie §i numele strazii Pacientii.
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principiul care guverneaza organizarea semioticd a textului. Oximoronul si antiteza, figuri
predilecte la Caragiale, definesc nu doar comportamentul verbal al personajelor sale ci insusi
modul lor de existentd, acel stil “viceversa” atit de caracteristic.

Aga cum nu ezitd si nege cele afirmate cu putin inainte, pentru ca apoi sd afirme
peremptoriu ce a negat, tipul caragialian, instabil i proteic, isi schimba vertiginos atitudinea,
trecind cu surprinzatoare usurina de la o stare la alta, fara a iesi insd din stereotip.

Schimbarea de atitudine nu denota in cazul sdu o evolutie, un proces, ci o perpetua
alternantd intre doua manifestari opuse reunite "in acelasi corp semantic”. Pe aceastad
juxtapunere a contrariilor se intemeiaza la Caragiale “relativizarea comica a oricarei forme
de comportament”®, cu precddere a celui verbal. Acesta din urma este expus unor malformari
si schematizdri care pot fi considerate drept simptomele “antidiscursului” din teatrul absurd.

Schita Cdaldurd mare ilustreaza fenomenul sub ambele sale aspecte. Domnul locvace
este victima (deloc inocentd) a unui sir delirant de negatii: de la infirmarea identitatii
presupusului sdu amic la dezmintirea propriilor sale intentii (prin inversarea sensului
intrebarii) i mergind pina la contestarea propriei sale identitati ca ultima consecintda a

dereglarii functiilor limbajului.

2.4. Alternanta comica dintre negatie si afirmatie intervine astfel i la nivelul structurii
globale a textului dramatic. Scena intii se incheie cu fraza “..dar acuma cu regret , e
imposibil” , unde negatia afecteaza continutul enuntului, in timp ce scena a doua debuteaza
cu "Al..stii ce? nu-i spune nimic...” prin care se anuleazi chiar actul enuntarii, se “sterge”
intregul mesaj adresat prin intermediar destinatarului absent.

Aceeasi scena, a doua, se incheie cu replica feciorului “Atunci, nu e aici” care,
dezmintind supozitiile vizitatorului, infirma chiar temeiul discutiei, transformind-o intr-un act
gratuit.

Scena a treia, a dialogului dintre domn §i birjar, se deschide cu secventa: “Haide

6 Ambele citate au ca sursi lucrarea lui V.Fanache, Caragiale, 1984, p.102.
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birjar! - Nu slobod...este mugtiriu...” unde negatia are valoarea unui refuz; ea respinge cererea
formulatd de interlocutor, punind sub semnul intrebdrii identitatea acestuia.

Replica negativd a birjarului ( "Ala nu stii, mo roc ”) se inverseaza in scenele
urmdtoare, unde baba, baiatul si sergentul dau unul dupa altul un raspuns afirmativ la
intrebarea neobositului personaj. Dar, cum printr-o stranie “fatalitate” ce-l urmaregte pe acesta
de la inceputul “periplului” siu, sensul intrebdrii inverseaza de asti datd sensul cautirii,
domnul va respinge cu incdpatinare orice afirmatie contrara supozitiilor sale.

Scenele patru si cinci se incheie fiecare cu cite o formuld injurioasa la adresa
interlocutorului: “Teribil e de ramolita” si “Esti un prost”, pentru ca in prezenta sergentului,
reprezentant al autoritatii, actul de refutare sd imbrace o forma neutra: "Imposibil!”

Ultima replicd a textului juxtapune din nou doud acte de sens contrar: adeziunea la
afirmatia sergentului (“A! Mersi”) invalideazd, printr-o altd formuld injurioasa, asertiunile
negative ale feciorului (“Atunci feciorul e un stupid”). Aceasta ultima negare a negatiei, care
inverseazd sensul cdutdrii, obligindu-1 pe vizitator s-o ia de la capat (cum sugereazd si numele

risturnat al strizii PACientii) este sanctionatd de fraza finali: “Intoarce birjar!”

3.0. Animate de o insatiabild “poftd de conversatie”, impinsa de obicei pind la manie,
personajele lui Caragiale nu comunica ci “se exileazd in limbutie” (lorgulescu, 1988:26).
Triancaneala este un substitut al existentei, un spatiu al libertatii si al iluziei, o alternativa
compensatoare la servitutile si infringerile cotidiene.

Vorbind, tipul caragialian construieste o imagine despre sine si despre interlocutorul
sdu pe care cauta sd le impund acestuia din urma (cf.si Amici, Atmosferd incdrcatd). S-a
afirmat pe drept cuvint ca tipul caragialian “exista efectiv in masura in care vdrbeste" (Micu,

1972:6), compania celuilalt fiind o condifie necesara si suficienta.

3.1. De aceea, are sau n-are treabd, el iese in oras, in cdutarea unui amic §i a unui
pretext de conversatie. Acesta este si cazul domnului din schita Cdldurd mare, al carui chef

de vorbd nu poate fi descurajat nici de zapugeald, nici de toropeala generald, nici de
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“timpeala” feciorului care-i serveste drept intermediar.

Bulimia verbald atinge cu sigurantd aici limita absurdului, céci discutia, desi redusa
inevitabil la monolog, se declanseaza chiar si in absenta celuilalt.

Asistdm astfel in scena intii la un spectaculos exemplu de proliferare a discursului
prin imbricarea, in dialogul dintre domn si fecior, a unui “mesaj” destinat stapinului absent.
E vorba de un discurs pre-raportat, care “se construieste” in cadrul §i in detrimentul instantei
dialogale, aberant ca sintaxa si dimensiuni dar complet golit de continut, debitat cu aplomb
si inversunare intr-un fel de transa logoreica.

Dar acest discurs in discurs (D2), care se ambreiaza pe actul director "Atunci sa-i spui
c-am venit eu”, include la rindu-i alte doud: un discurs D3, ce urmeazd a fi transmis de ter{a
persoand unei a patra (“$i daca vede pe amicul nostru sa-i spuie ca...”), si un discurs D4 cu
rol justificativ, care reproduce spusele unei a cincea persoane (”..fiindcd am vorbit cu
persoana si zice ca...”). Operatorul predilect al discursului raportat este verbul a spune (zice)
care apare de 18 ori numai in priina scena.

Dialogul, convertit in monolog, construieste astfel en abime alte trei discursuri (unul
anterior si doua ulterioare) mobilizind tot atifia interlocutori absenti. Relatia cu acestia, desi
tot mai fragila p‘e masurd ce se multiplica, eclipseaza total la un moment dat relatia cu
interlocutorul prezent, care se vede redus asfel la conditia pasivd de ascultator, izomorfd cu

pozitia sa sociala subalterna.

3.2. Caracterul proliferant al textului, multiplicabil la infinit prin discursul raportat, se
leagd in mod firesc de “caracterul infinit catalizabil al frazei”(Al.Cilinescu,1976:66). Ca si
in alte rinduri (cf.Proces-verbal,Temd si variafiuni), fraza se dilatd, creste amenintitor din
insdsi substanta ei, pentru ca in cele din urma, secdtuita de propriile-i excese, sd degenereze
intr-un produs inform, incoerent si ininteligibil.

In expansiunea ei nestivilitd, fraza urmeazi o schemd sintactica analoaga celei care

functioneazi la nivelul discursului raportat: conditionald + principald + cauzald, reluatd apoi
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n cascada”’.

"
1

intr-o ordine inversd iar ulterior distorsionata prin intercalarea unor relative
Scurtele consemne care puncteaza aceastd tirada monstruoasd, adresate de patimagul
vorbitor feciorului redus definitiv la ticere (“nu uita”, “{ine minte”, “asa sa-i spui”) sint de un
irezistibil efect comic.
Aceste malformdri ale discursului, datorate in parte starii de confuzie a vorbitorului
dar si impetuoasei “retorici pisichere”, instrument de mistificare a realitatii (Iorgulescu, 1988),
la care se adaugd in cazul feciorului numeroasele accidente datorate incompetentei dialogale,

culmineazd in scena a treia cu degradarea pind la completa alienare a limbii roméane in gura

birjarului turc.

4.0. Consecinta fireascd a acestor incilcdri sistematice a limitelor si regulilor
limbajului, pe de o parte, si a conventiilor dialogale, pe de altd parte, este ambiguitatea
impinsd adesea pind la ermetism.

Sursa principald a echivocului la nivel macrostructural o constituie discursul raportat®
care, dezvoltind in interiorul dialogului dintre domn si fecior un discurs “parazitar”, paralel
cu acesta, mineazi de la bun inceput coerenta dialogului, sfirgind inevitabil prin a-1 transforma
in monolog.

Daci discursul feciorului tinde sd se disimuleze sub cel al stipinului sau (”...mi-a
poruncit sa spun”; “a zis domnul cd...") sau si cedeze terenul in fafa intarisabilei locvacitati
a vizitatorului ("Bine, domnule”; “am inteles”; “se poate si uit?”; “tiu, domnule”), discursul
domnului tinde dimpotriva si-1 eclipseze complet atit pe cel al destinatarului prezent (“stai

sa-ti spui, nu te repezi”; “ai injeles?”; “{ine minte!”) cit si pe cel al destinatarului absent

7 “Modelul” acestei sintaxe aberante se prezintd astfel: i zice cd e prea firziw.. dacd n-a

venit...cdci dacd venea... poate cd s-ar fi putut... deoarece nu plecase... care s-a dus pentru ca sa dea... el nu
aflase. .. deoarece nu-i spusese... cu care era afacerea ca terminaid... dacd mai avea rdbdare pind luni seara cind
trebuie sd soseascd avocatul care.....

8 Pentru alte implicajii ale discursului raportat in fenomenul ambiguitifii referentiale, vezi
M.Galmiche, 1983.

143



L.S. FLOREA

("Spune-i i s ne-ntilnim negresit”; “da sa vie neaparat”; “si dacd vede pe amicul nostru sa-i
spuie...”).

Schimbirile succesive de parametri enuntiativi pe care le implicd aceste discursuri
raportate in lan{ ca si expresiile cu sens difuz “unde stie”, “cind o putea” etc. determina

inevitabil estomparea progresiva a referentului, care devine tot mai vag pina dispare cu totul.

4.1. Prima replicd a feciorului din scena intii (“Da; dar mi-a poruncit sd spui...”)
trimite deja la o alta instantd de discurs, care, interferind cu instanta dialogala, “bruiaza”
vocea interlocutorului.

Asa cum aritam mai sus (cf.2.1.), desi pare sd aserteze pozitiv continutul intrebarii
acestuia (“Domnu-i acasa?”), rispunsul feciorului nu face decit si infirme spusele stapinului
sdu, asa cum se va intimpla §i in continuare.

fn aceste conditii se produce neutralizarea opozitiei dintre negatie si afirmatie, care
duce inevitabil la suspendarea valorii de adevir a enuntului: e acasd (cici n-a plecat la tara)

inseamna de fapt nu-i acasd (caci a iesit in oras).

4.2. Daci reactia contradictorie a feciorului pune intr-o lumind ambigua predicatul
enunfului, “mesajul” destinat presupusului amic face echivoce rind pe rind subiectul,
complementul direct, circumstantele locative, temporale §i cauzale.

Folosirea aberantd a pronumelui ex in locul numelui propriu (“Destul atita, ma
cunoaste dumnealui...”) de care se leagd si cea a posesivului din amicul nostru, replicile de
genul “Unde? - Stie dumnealui” sau “Cind? - Cind o putea”, care lasd in suspensie locul sau
timpul, nefacind decit si reediteze intrebarea, ca si formulele enigmatice afacerea stiutd,
persoana sau “din...motive care le stie dumnealui” denotd, de data aceasta la vizitator,
orientarea exclusiva a discursului cdtre destinataru] absent, la a carui presupusd “stiinta” se
reduce in ultima instanta tot aportul informativ al mesajului, pe cit de confuz pe atit de inutil.

Interminabila interventie a domnului configureaza la rindu-i un discurs redundant care,

incercind sd progreseze, revine mereu in punctul de unde a plecat, asa cum se va intimpla de
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fapt cu intreaga discutie si cu intreaga "aventurd” a cautdrii Dlui Costica Popescu.

Perfecta circularitate a discursului, in care dialogul cedeaza definitiv locul
monologului, este denuntatd la nivel macrostructural de repetarea pind la obsesie a sintagmei
stie dumnealui iar la nivel microstructural de frecventa ridicatd a verbului a spune/zice ca

operator al discursului raportat.

4.3, O alta sursd locald de ambiguitate semanticd o reprezintd ignorarea constanta a
regulilor gramaticale:

- relative cu dublu antecedent:"madtusa persoanei care s-a dus”, “nepotul cocoanei cu

care era afacerea ca gi terminata”;

- pronume personal cu referent multiplu: “el nu aflase incd” s-ar putea referi atit la

enuntul precedent cit si la cel umator; la fel pronumele din “nu-i spusese nepotul

cocoanei”, care este anaforic daca cocoanei se afld in genitiv i cataforic, daca acelasi

substantiv se afla in dativ,

- elipsa pronumelui de persoana a treia, tot cu functie anaforicd dar cu referent

nedeterminat: “dacd n-a venit la vreme” trimite probabil la amicul nostru dar “daca

mai avea rabdare” poate avea ca subiect nepotul, cocoana, el sau amicul nostru;

- contopirea a doud subordonate (completiva si subiectiva) intr-una singura: “spune-i

¢d sa ne-ntilnim negresit”, in care ultimul cuvint poate fi interpretat atit cotextual cit

§i contextual, ca un comentariu ironic al autorului.

4.4. Dar ambiguitatea c¢u cele mai ample efecte dramatice este cea pragmaticd,
decurgind din blocarea mecanismelor de referentializare a enunfului.

Lunga interventie a domnului, ca si intreaga “discutie” cu feciorul si apoi cu cei patru
trecdtori se desfdsoard in afara oricdrui contact cu realitatea actului de comunicare. Sub
actiunea negatiei, a discursului raportat §i a “cataclismelor” sintactice, toate componentele
acestuia sint puse la un moment dat sub semnul intrebarii.

4.4.1. Mai intii locutorul, a cdrui identitate ramine opacd atit la nivelul instantei
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dialogale, unde pronumele eu se substituie numelui propriu, cit §i la nivelul textului global,
unde personajele sint desemnate prin substantive definite cu functie tipizantd: Domnul,
Feciorul etc.

Interlocutorul, lipsit si el de identitate din motivul mentionat mai sus, se vede redus
la un moment dat la conditia pasiva de ascultator, dar a unui ascultator exclus de la orice
relatie de reciprocitate cu vorbitorul prin transformarea sa intr-un simplu canal de transmisie
a mesajului catre un destinatar absent.

Acesta din urmad este iIn mod paradoxal singurul care poseda o identitate, dar o
identitate ambigua: dl.Popescu, stapinul feciorului, se dovedeste a nu fi acceasi persoana cu
dl. Popescu, amicul domnului. Functia distinctiva a prenumelui Mitica/Costica este insa cu
totul iluzorie in contextul general al prozei scurte caragialiene, intrucit Mitica si Costica
precum Lache $i Mache nu sint decit “doud copii care-si anuleaza reciproc individualitatea”
(Fanache, 1984:104).

4.4.2. Ba mai mult, aceeasi relatie simetrica pare s se stabileasca intre domnul absent,
stapinul feciorului si cel prezent, initiatorul dialogului.

Domnul: Domnu-i acasa?

Feciorul: A zis domnul cd nu vrea sd puie 13

Proliferarea discursului raportat, care isi creeaza proprii destinatari si referenti, extinde
aceastd relatie de “frati siamezi” la amicul comun al celor doi domni, desemnat prin sintagma
amicul nostru, la fel de ambigua ca §i nepotul cocoanei sau tutorele minorilor.

In spatele celor doi protagonisti se profileazi cel putin incid patru “persoane”:
dl.Costica Popescu, dl.Mitica Popescu, "amicul nostru” si misterioasa persoand de la care
provine se pare “mesajul” pe care domnul de fafa il transmite domnului absent si pe care
acesta trebuie si-1 retransmitd...

Dialogul dramatic devine astfel la Caragiale oglinda care multiplicd la infinit imaginea

vorbitorilor, estompindu-i insd tot mai mult contururile si facind-o de nerecunoscut. Intors la
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birjd, domnul logoreic este refuzat de turcul care nu-l mai recunocaste, dupa cum limbajul
insusi, atingind limita extrema a destructurdrii, nu mai seamana deloc cu limba roména.

4.4.3. Dar nu numai persoanele implicate direct sau indirect in circuitul enuntarii au
un statut ambiguu ci chiar $i “coordonatele” temporale si spatiale ale actului de comunicare
devin la un moment dat incerte.

Sintaxa aberantd, care anuleaza practic functia anaforica a pronumelui personal si
relativ (cf.supra 4.3.) suspenda si referinta deicticad a adverbelor si sintagmelor adverbiale de
timp.

Raportarea lui “acuma e prea tirziu”, reluat sub forma “acuma cu regret e imposibil”,
mai intii la sintagma cu citeva zile inainte iar apoi la pind luni seara (“cind trebuie si...")
inverseazii curgerea normald a timpului: trecutul devine viitor iar viitorul devine trecut,
prezentul enuntdrii riminind suspendat intre “acum” si “atunci”.

Aceste dereglari ale sistemului de reperaj referential ca rezultat al pierderii controlului
asupra discursului - excelentd ilustrare a naturii eminamente enuntiative a temporalitatii® - pot
fi atribuite in parte, cum spuneam, “retoricii pisichere” prin care tipul caragialian cautd sa
travesteasca realitatea in fictiune.

Nu mai putin problematica este ancorarea in spatiu a actului de comunicare:
controversa sterila din scena a doua duce la suspendarea referintei deicticc a demonstrativului
asta care, pentru fecior, desemneazi strada Pacientii, iar , pentru confuzul vizitator, strada
Sapientii. Conflictul dintre negatie (“Atunci nu e asta”) si afirmatie ("Ba-i asta”) se rezolva
pind la urma in favoarea negatiei (“Atunci nu e aici”).

Numele strazilor, in acelasi raport de simetrie paronimicd ca si prenumele celor doi
domni Popescu, fac din componenta spatiald sursa tematicd a echivocului in schita Caldurd

mare. Zapiaceala iscata si intre{inutd de zipugeala il face pe vizitator sa incurce strazile si pe

9 Aceasta intuigie, ca §i cea privind caracterul infinit catalizabil al frazei §i al textului, de care

vorbea Al.Cilinescu, atestd la marcle nostru clasic nu numai un admirabil simg al limbii ci i o concepie clard
si bine inchegatd despre natura si functiile limbajului. Cf. in acest sens Tudor Vianu: “Vorbirea omeneasci este
marea experientd a lui Caragiale, functiunea pe care o cunogtea mai bine §i o stipinea cu preciziupea unui
virtuoz, celula germinativd a intregii lui arte” (1944:299-304).
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cei doi domni Popescu, asa cum indica si acest pasaj din Dd mult...mai dd ddmult, care nu
este decit replica la scara redusa a textului nostru.

Cald. Caldurd. Cuptor. Zapuseala. Nadugeala.

Piroteald. Toropealad. Topeala. Timpeala."

S. Dar lectura “tematici”, expliciti nu este, dupd cum s-a mai observat deja'', decit
pretextul anecdotic care disimuleazi fondul satiric al acestei “comedii a limbajului”.

Adevarata lecturd este cea sugeratd de paraonomazd: Sapienfii nu e decit varianta
inversatd a Pacientii, caci, inlaturind sufixul, se obtine figura PAc / sAP, care evocad
contradictia dintre sensul intrebarii si sensul cautarii.

fntr-un univers logopatic, unde se sterg deosebirile dintre negatie si afirmatie, dintre
intrebare si raspuns, semnificantul igi pierde functia distinctiva iar semnul functia denotativa
(referentiald) definitorie: e acasd inseamna de fapt nu-i acasd, acum devine arunci, unde
devine oriunde, iar asta "nu e asta” si aici “nu e aici”.

Cind vorbitul devine o manie, adicd un scop in sine, e normal ca dialogul sa
degenereze in monolog iar actul lingvistic Intr-un discurs redundant complet desprins de
realitate.

Aceasta este semnificatia cercului in care se inscrie discursul dialogal din Cdidurd
mare - la nivel global si la cel al unitétilor scenice - ca §i intreaga "aventurd” a neobositului
causeur, condamnat de propria-i manie (a contrazicerii) la o cautare fara sfirsit.

Refugiul in flecdreald compromite obiectul cautarii si in Perifiune, Cam tirziu...sau
Langul sldbiciunilor. Proliferarea discursului in afara oricarui contact cu realitatea i
transformarea lui intr-un act gratuit se regasesc in schitele inspirate de lumea gazetarilor:

Politica, Temd §i variatiuni, O cronicd de Crdciun.

10 Citat dupa Al.Calinescu 1976, cap. Propuneri pentru o antologie, pag.77.

n Referindu-se la Cdldurd mare i la alte schije inrudite ca amosfera, S.Iosifescu vorbeste de
o0 “dubli dimensiune”: “balet comic si notatie maliioasa (...). Dubla atitudine - baletul si satira - se percep si la

nivelul limbajului” (1972:151-158).
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Confuzia dintre afirmatie §i negatie si juxtapunerea contrariilor ca forme tipice de
manifestare a unui rationament absurd apar ca motive dominante si in Logica baroului sau
Paradoxal, ultimul text oferind in acest sens un pasaj edificator:"N-am inteles niciodatd
paradoxele prietinului meu, d.Teofil. D-sa judeci toate d-andoasele...In toate e extravagant -

dar unde e chiar absurd, e in morala. Aceasta stiinta asa de pozitiva a suferit la d.Teofil o

completd rdsturnare. Ce e bine la toatd lumea, la d.Teofil e rdu si viceversa™?.

Suspendarea functiei referentiale si exacerbarea, ca in teatrul absurd a componentei
fatice, tind si reducd comunicarea la simplul contact verbal dintre indivizi. Degradarea
limbajului este la Caragiale un simptom tipic al logicii rdstumnate, ridicate la rangul de

stereotip comportamental.
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INABILITATI CONVERSATIONALE
LA “EROII” LUI I. L. CARAGIALE

Elena DRAGOS

Résumé. Inhabiletés conversationnelles chez les "heros' de I. L. Caragiale. Malgré
l'appétence conversationnelle des personnages de I. L. Caragiale il y a également des situations
ou se manifestc leur inhabileté 4 entretenir une conversation. Ces situations sont engendrées
par divers facteurs du contexte de communication. Larticle décrit les moyens qui surprennent
ce phénoméne générateur du comique.

0. Desi este o evidentd si s-a remarcat, in mod avizat, vocatia dialogica, apetitul
conversational al personajelor din schitele lui [. L. Caragiale (Calinescu 1941, Cazimir 1967,
Fanache 1984, Ionescu-Ruxdndoiu 1991 etc.), totusi, supusd unei analize ce vizeaza conditiile
si normele schimbului verbal, “conversajia” dintre unele personaje contrazice datele
fundamentale ale acesteia, ducind uneori la blocaj, la rupturi ale lantului intrebare-raspuns,

care pot deveni tot atitea surse ale comicului'.

1. Conversatia reprezinta aspectul exemplar al functiondrii limbii, al punerii acesteia
in starea de dynamis, forma prima si directd a interactiunii verbale. Conversatia, facultatea
de a vorbi, distinge omul ca OM, daca ar fi si supralicitim o afirmatie celebra a lui

Heidegger.

1.1. Trasaturile imediate ale conversatiei (Jonescu-Ruxandoiu 19958 29-31) se pot
concentra in:
- caracterul interactional, intelegind prin aceasta generarea ei perpetud, datoritd

"

coprezentei participantilor si derogarea de constringeri tematice, intr-un echilibru “al
necesitatilor individuale si necesitatii altor membri”;

- caracterul contextual, deoarece contextul este parte integranmtd a conversatiei,
functionind ca un “controlor” al coerentei conversatiei;

- caracterul structurat, ce postuleaza alte organizari decit cele lingvistice, desfasurate

sub formd de succesiuni de interventii alternative ale participantilor (engl. turns); de
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asemenea, “interactiunea dintre E si R presupune coordonarea activitatii de reproducere a
semnificatiilor: negocierea sensurilor, crearea unor contexte interpretative etc.” (Schiffrin

1988; apud Ionescu- Ruxandoiu 1995: 31).

1.2. Modelele dupi care se pot descrie structurile conversationale fiind diferite, {inind
de perspective si metode diverse, a trebuit si optam pentru unul din ele, ajungind la concluzia
cd, pentru obiectivele noastre de analizi, intre modelul etnometodologic, propus de H. Sacks,
E. Schegloff, G. Iefferson, si cel interogativ al lui W. Edmonsou, cel mai adecvat finalitatilor
noastre este acesta din urmad, in care unitafile structurale dispun de o ierarhie, mai cu seama
ca intentia comicd nu se manifestd secvential, ci global.

Aceste modele, desi studiazi conversatia curentd, pot fi adaptate textului literar in care
apare schimbul de replici dintre personaje, cu condifia unei receptari "hiperprotejate”
(Maingueneau 1990: 25), adicd acordarea de credit mare autorului, locutorul discursului
conversational, tinind seama de faptul c&, in cazul fictiunii, autorul nu e sincer, nu se
angajeazd, nu rispunde de "adevarul” afirmatiilor sale, nu raspunde conditiilor de act reusit
(engl. felicity), cu un cuvint, se produce suspendarea valorii ilocutionare a discursului.

Ne intrebam daca in cazul discursului literar cu vaditad intentie comica si deci si cu
fortd perlocufionard (manifestatd adesea prin ris), nu se modificd statutul ilocutionar al
acestuia? Am riscat o asemenea intrebare, gindindu-ne la schitele lui L. L. Caragiale, care, desi
instituie si ele cunoscuta distinctie intre pozitia enuntarii si cea a receptani, totugi reclama un
lector cooperativ complice, care si deceleze atit in structura relagionard de adincime ce e
compatibild cu competenta comunicativa, cit si in structura de suprafata, ce se coreleaza
competentei sociale, contrastul comic. Acelagi receptor trebuie sa observe ca in realizarea
comicului de limbaj sau de situatie (recte contextual) sint mobilizate cele mai diverse sisteme
semiotice, tot atitea inductii de forte ilocutionare (sisteme tipografice, ortografice, de
sintagmatizare, sisteme cu deficit de verbalizare, chiar de fonizare, de pronuntare a cuvintelor
sau sisteme sociale “migcate”), cu scopuri de a construi sensuri ce tin de ilar, de comic. Or,
constituirea unor asemenea sensuri nu se poate realiza in afara unei organizar intenional-
lingvistice a comicului care are la bazd categoria contrastului, deci a unei ilocutii expresiv-

comice.
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De aceea abordarea pragmatica a unui text literar de acest tip trebuie sa fie corelatd
cu intentiile locutorului-autor, in felul acesta pragmatica nerecornandindu-se ca o doctrina, ci
ca o refea de notiuni-cheie cu multiple conexiuni, cu conditia ca minuirea lor sa nu duca la

formalism sau la psihologism ori sociologism (Maingueneau 1990: 183).

2. Modelul integrativ pe care 1-am adoptat raspunde exigentelor naturii perlocutionare
a comicului, prin aceea cd "orice conversatie, ca tip de eveniment comunicativ (implicit si
conversatia cu tentd comica), se structureaza ca o activitate sociala, dar, in acelasi timp, poate
fi descrisd si ca ‘limbaj’, deci ca o serie de acte verbale a cdror coerentd este asigurata de
structura sociald in care sint realizate” (Edmonson 1981: 82; apud lonescu-Ruxandoiu 1995:
50). Structurile interactionale se manifesta prin secvente de acte ilocutionare. Credem ca
perlocutionarul comic “manevreazd” structurile interactionale intotdeauna spre non-
corespondenta dintre structura de adincime si cea de suprafatd, dintre lingvistic si social sau
rezidd in transgresarea legilor discursului. De aici rezultd ca unele personaje ale lui I. L.
Caragiale manifesta o acuta nota de inabilitate conversationala “fie pentru ca se introduc, sub

forma de presupozitii, informatii care nu apartin fondului comun al interlocutorilor, fie pentru

cd enunturile prezinta deficiente de constructie”. (Ionescu-Ruxdndoiu 1991: 124)

2..2.2.1. Comportamentul verbal de tipul comicului de limbaj ar putea fi comparat cu
implicitul, activitate discursiva intre zis i non-zis (Maingueneau 1990: 100), intrucit reactia
perlocutionara produsa obliga lectorul “si refacd”, deci s infereze presupozitii privitoare la
mecanismul ce, prin deformare, prin contrast - lexical, logic sau de alta natura -, prin
exagerare, a dus la “distrugerea” structurii obignuite, normale. De asemenea, lectorul complice
trebuie sd observe functionarea deficitard a competentei pragmatice a personajelor care spun,
in cazul comicului, totdeauna aldturi, totdeauna “gresit”, sau si observe “nonconcordanta
obiectului cu sine insusi” (Dictionar 1972, s.v. comic). Trebuie specificat apoi faptul ca ilarul,
comicul este rezultatul organizarii discursului conversational de catre locutorul-autor,
emitatorul princeps, pentru ca, altfel, personajele - emitatori de al doilea grad - “se simt” bine
in ceea ce spun, fard grija de a fi ridicoli sau numai comici; de aici importanta considerarii

dimensiunii implicite a discursului comic. Prin urmare, perlocutionarul comic rezulta din
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inferenfele receptorului in fiecare moment al discursului (naratorial sau conversational), fiind
echivalent cu “atitudinea fsa/ critica, de cele mai multe ori materializata prin ris” (Dicfionar
1972, s.v. comic). Suportul lingvistic al comicului e acelasi cu al implicitului, prin unele
elemente directe: lexicale, sintactice, prozodice, tipografice, sau indirecte: intonatie, pauze,
accente tonice, ce presupun decodare interpretativa.

De aceea in surprinderea inabilitétilor conversationale ale unor personaje caragialeene
vom recurge la descrierea urmdtoarelor aspecte:

a. suportul lingvistic; b. statutul de tip perlocutionar in care presupozitiile functioneaza
obligatoriu, deoarece numai asa se sesizeaza comicul; c¢. geneza inabilitatilor, mai exact,
descrierea mecanismelor care le sus{in si care fac apel la contextul extraverbal, “la competenta
enciclopedica” a receptorului (Kerbrat-Orecchioni 1986: 8), la functionarea maximelor

conversationale si la competenta logica.

2.2. Inabilitatile conversationale pot veni din partea E (emitator), dar e posibila si o
inabilitate la decodare, adica a R (receptor) (Ionescu Ruxdndoiu 1991: 124), iar pentru ca o
conversatie sa sufere sau sa “sucombe” e suficientd o articulare defectuoasa a cuvintelor,
articulare ce frizeaza fie patologicul, fie starea fizica (ebrietate, sete, caldurd excesivd), dupd
cum e suficientd o alegere defectuoasa a interlocutorului (vezi cazul schitei Bubico).

2.2.1. Pentru prima situatie in care e antrenat patologicul, exemplificdim cu Coana
Lucsita din La Mogi, care atit cit se exprima cu forme ce nu-i tradeaza pelticia poate incropi
chiar o disputa (N. B. disputa, polemica, discursul terorist contin in germene negarea
principiului cooperativ al lui Grice, de la baza oricarei conversaiii); imediat ce incepe s
articuleze anapoda, conversatia-disputd se incheie:

"-Pardon, doamna! Nu vedeti ca nu mai avem loc?

- Eu vaz cd este! raspunse cocoana Lucsifa.

- Da; dar dumneavoastra sunteti corpolenta.

- Bine ca esti dumneata subtirel... Pe mine aga m-a ficut Dumnezeu, voluptoasa!... Cui
i plage, cui nu...

- Taxa mad rog! strigd conductorul.” (p. 126)?, unde interventia unui al treilea nu

inseamnd deloc intreruperea dialogului, ci suplineste stupefactia interlocutorului care nu se
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astepta la asemenea articuldri ale cuvintelor.

Coana Lucsita are ultimul cuvint, i deci dialogul e incheiat, i in compania prietenilor
cu care gi-a dat intilnire in tirg la mosi:

”-Aide, tato! lasa-le focului de gogosi! nu simti ca miroase a rinced? lar o sd-ti strici
stomacul.

- Ba, sa ma ierti! nu miroase deloc a ringed.” (p. 127)

Sau: ”- Ce cioarle, tato! zice madam Georgescu, iar maninci?

- Te mdninc? te-am mai mincat?” (p. 128)

Cu vinzatorii, chelnerii, deci intr-o anume ierarhie sociald, acelasi personaj e suveran, de{ine
si prima §i ultima replica, interlocutorii fiind stupefiati de dezinvoltura cu care cocoana
Lucsita 1si ignora infirmitatea:

”- M4, dzeanabet! dla cu sampanica! ad-o limonada!” (p. 128)

Sau “- Mdi, biiete! a strigat coana moasa... la fleifi sa le pui fimbru, m-ai inteles? si sa le fregi
bine cu teapd, m-ai prigeput?” (p. 128).

2.2.2. In Repausul dominical, Costica e “facut bine”, de altfel ca si ceilalti convivi,
inclusiv nenea lancu, devenit si personaj, pe lingd narator, de unde rezultd o “conversatie”
care nu se leagd, in termenii pragmaticii, nu se realizeaza nici micar o miscare (care ¢
concatenarea a doud acte) ce sta la baza unitagilor superioare: schimb, faza, confruntare:

- Un'e me'gem? /nu se primeste nici un raspuns/ Noi meditdm un moment... Eu ridic

”

din umeri... Ceilalti, ca i mine. “ (p. 286). Daca spre final, se obtine totusi o migcare
(combinatia de acte), replicile ajung sa construiasca adevarati tropi din materiale lingvistice
obignuite unor asemenea situatii, dar prin repetarea informatiilor interlocutorilor. Ultima
replica e In acelagi timp si surprinzatoare, dar gi nepertinenta, stiut fiind faptul ca evaluarea
pettinentei depinde de destinatari, de statutul lor de a fi cu credit sau fara credit (Maingueneau
1990: 101-119):

“- Eg’ du'ce, ‘ne lancule!

- Sin’ tu'ta, Co'tica!

- Tu'ta du‘ce, me Iancule!” (. 286)
In cazul in care se aduce o informatie pertinentd din partea unui personaj (treaz!), replica e

erodatd de apelative imprecative, ceea ce duce din nou la blocaj, prin incélcarea principiului
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politetii:

“- Un’e me’gem, ma ‘mboule? stii?, intreaba Costica pe birjar.

- La Laptarie, conasule, cum sd nu stiu?

- E 'mb'avo! ii raspunde Costicd; si pe urma catre mine: auzi ce ide’ fumoasa a avut
‘mbou!” (p. 286)

Conditiile meteo, ca elemente ale contextului situational, influenteaza catastrofal cuplul
intrebare-raspuns / in Cdldurd mare dialogul frizeazd absurdul/, astfel incit interactul se
constituie, dar numai prin bundvointa interlocutorului, care ajuta chiar la articularea corecta
a cuvintelor (vezi Petifiune):

"~ Nu-i puneti gheata?

- Ba da.

- Asa? ii puneti gheata?

- Fireste!

- E flir.. e firl... 7 asta...

- Da, avem filtru.” (p. 164)

A se observa, de altfel, si replicile ” in ecou”, imposibilitatea de a incarca informational
conversatia, pentru ca neputinta articularii cuvintelor sa para fireascd si sd incheie aceasta
faza.

2.2.3. Blocarea conversatiei se poate datora si imprecatiilor, invectivelor, blestemelor,
constructiilor blasfematorii, aga cum apar ele in schita /ntirziere, in care madam Sevastita
Stanescu, nascutd Vasilescu, nu stie altceva decit sa blesteme calea ferata, personalul acesteia
etc. Mai cu seama in momentele transbordarii, singurele replici, adresate oricui i niménui sint
:"Fire-ati ai dracului sd fiti!”, “Fire-ai ai dracului sa fie!” §i toate acestea, spre marea
surprindere a cititorului, sint considerate, in final, de catre eroind, veritabile conversatii:

“- Zau - zice cocoana - daca nu era domnul agsa de amabil ca sd conversim, ce ma faceam
eu atitea ceasuri de urit?... Ce dobitocie! Inchipuieste-ti, Lache, la caracterul meu, trei
ceasuri... Fir-ar ai dracului!!” (p. 138).

Aceeasi imposibilitate de a lega o conversatie, blocind-o prin ultraj verbal, se

manifestd in La Peles, unde fiecare din cele trei replici nu selecteaza nici un partener,

neprimind nici un raspuns:
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"- Uf, fir-ar a dracului si-afurisitd de viata! zice madam Piscopesco. Unde-mi sunt
minusile?

Cauti cocoanele-n sus... cauta-n jos...

- Cheama pe dobitoaca... Unde-i dobitoaca? fir-ar a dracului si fie! ea stie unde le-a
pus.” (p. 551)

Ultima replicd a schitei, rimasid de asemenea, fard perechea ei, nu dezminte caracterul
imprecativ al celorlalte:

- Mami{o!... strigd madam Piscopesco, uitindu-se-napoi catrd coana Lucsita, care de
pe veranda o scuipa, sd n-o deoache; mamito, baga de seama la cheile dulapului, ca iar fura
zahiir dobitoaca, fir-ar a dracului sa fie!” (p. 552)

2.2.4. Destructurarea dialogului poate veni si dintr-o sintagmatica defectuoasd,
incarcatd de constructii incidente, de relationdri gresite, ca in Situajiunea. Contextul
extraverbal pare sa influenteze aceasta disolutie a sintaxei (caldura, starea de surescitare a
omului care asteapta venirea pe lume a unui copil):

“- Prost, monger... Este o crizd, md-ntelegi, care poti pentru ca sa zici cd nu se poate
mai oribild... S-a ispravit... E ceva care poli pentru ca... ” (p. 129) Interlocutorul, din nou
autorul-narator, dorind sa calmeze atmosfera, nu are drept decit la o replica:

- Lasa, Nae, ca se mai si exagereaza...

- Ce se exagereaza, nene? Este o crizd, care, asculta-ma pe mine, ca dv. nu stifi /a se
observa schimbul de la politetea pozitiva - nene - la cea negativa - dumneavoastra -/, care,
ma-ntelegi, statul cum a devenit acuma, eu dupa cum vaz ca se petrece cd nu sunt prost,
inteleg si eu atita lucru, fiindca nu mai merge cu sistema asta, care, cind te gindesti, te-apuca
groaza, monger, groaza...” (p. 130) Ramas fara replica in fata unui asemenea galimatias,
interlocutorul e supus unui nou tir de “argumente”; “Nae, foarte afectat, bea paharul lui de
bere pina-n fund, apoi, dupd ce ofteaza adinc:

- Eu pot pentru ca sa-{i spui pe parola mea de onoare ca-mi pare foarte rau! dar gtii?...
foarte rdu! foarte rau!!! pentru ca sd ajungem sa vedem tara mea, care era peste putinta ca sa
mai prevaza cineva o situatiune foarte tristd, fiindca le-am spus si dumnealor...” (p. 130)

Pe linga faptul cd se incalcd principiul cantitdtii de informatie - in final se dovedeste

a fi nuld -, se manifesta o acuta lipsd de structurare logicd a replicii, principiul manierei de
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redare fiind cu totul ingnorat: relativul care e bun la toate, dar si cum; celebrul pentru ca
sa si fiindcd se succed aproape ritmic, incidentele mutind interesul asupra emitatorului se

creeazd impresia constantd de prolixitate si divagatie, ceea ce duce la comic.

2.3. Comicul rezultd nu numai din dezorganizarea pe diverse acte a limbajului, ci si
din comicul de situatie, care in pragmaticd se traduce prin incélcarea principiilor §i strategiilor
politetii, al ierarhiei sociale, al proxemicii. E cazul schitei Art. 214, in care coana Tarsita
Popescu, prin gesturile ei de jenanta familiaritate, blocheaza dialogul: “Se apleacd la urechea
avocatului si-i sopteste ceva rizind cu multa intentie. Avocatul zimbeste cam sfiindu-se de
atita apropiere /.../ Avocatul se scoald repede-n picioare si se duce-ntr-un col{ al biuroului,
unde se apleacd putin asupra unui castronag cu nisip.” (p. 203) Jocul se repeta intre avocat
si tindra Acrivita Popescu: ”Se apropie si-i spune ceva foarte incet, cu multa caldura”. (p.210)
Toate aceste aparté-uri intirzie dialogul oficial avocat - client, caracterul interactiv al
conversatiei fiind lezat in fundamentele sale.

Pentru compunerea profilului comunicativ al unor personaje, intocmai ca in schimbul
verbal curent, caracteristicile comunicative trebuie privite in sinul societatii (Kerbrat-
Orecchioni 1994: 100). Contextul situational in care ierarhia sociald e ignorata duce in schifa
25 de minutze la inversarea principiului politetii: fatd de perechea regala se manifesta o politete
pozitiva care jigneste, cind, in condi{ii normale, prin eludarea comicului, se manifestd politete
negativa:

"-Nu te juca, soro: boala n-alege.” (p. 15)

In alt loc se incearcd aceeasi strategie pentru a capta bunivointa suveranei fatd de intirzierea
comisa:

“-Am auzit, draga - zice doamnei nevasta directorului - ca ati fostard cam bolnavioara!
Mi-a parut grozav de rdu... Dar acu te-ai facut bine... Se vede... Fie, cd frumoasi esti! sd nu-ti

"

fie de deochi! sa trdiegti!..." (p. 17) Fireste cd dupd asemenea asertiuni dialogul nu se

incheaga, blocarea interlocutoarei fiind absoluta.

24, Dacd pind acum s-a urmdrit blocarea dialogului prin diverse inabilitati

conversationale (acte verbale compromise, deixis inversat, forme ale implicitului etc. sau prin
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frustrarea principiilor §i strategiilor conversationale, in final atragem aten{ia asupra unei
flagrante incalcar a discursului oratoric, care e, prin excelenta, monologal, dar in schita O
conferintd, devine un dialog imaginar al oratorului, insusi autorul persiflind desigur, califica
acest experiment ca o “superioard opera didactica”:

"Urmeaza conferentiarul:

Pedagogul: No! Ce-i gramakika?

Scolerul: Gramakika iaste...

Pedagogul: No ca-z ce iaste? ca-z doar nu iaste vun lucru mare.” (p. 20) etc.

3. Concluziile, credem, s-au impus de la sine. Comicul poate eroda insesi principiile
de la baza interactiunii verbale, fie cd aceasta se desfasoard dialogal sau monologal, gasind
suficiente forme de manifestare, de la fonetica la sintaxd sau lexic, pind la unitdi pragmatice,
ca discursul. E interesant de notat, dupa Monica Spiridon (1984: 6) faptul ca: “In
propensiunea sa cosmoticd, discursul functioneaza in mod egal ca suspendare si reconstructie,
prezenta si absentd, model al lumii §i distrugere a ei”, mai lesne de observat in cazul

discursului dominat de comic.

NOTE:

1. V. Fanache (1984: 99) sesizeazi aceastd dezagregare: “Cu toate cd in lumea caragialiand
devierea discursului in zgomot, agadar in antidiscurs se produce aproape invariabil, ‘pofta de
conversatie’ nu scade. Ea revine cu incapdtinare, ambitionind sa-gi fixeze un obiect,
transformindu-se in manie iritantd, respinsa sau ridiculizatd de eventualii interlocutori §i totusi
tenace. Evadarea in spatiul degert al tacerii i nevoia de identitate restimuleaza ‘pofta’ vorbirii,
angajind-o intr-un nou esec.”

2. S-a lucrat cu volumul L L. Caragiale, Opere, 2, Momente, schite, notite critice, editie
critici de Al Rosetti, Serban Cioculescu, Livin Cilin cu o introducere de Silvian Iosifescu

ESPLA, Bucuresti, 1960.
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Nicolae Steinhardt, Secretul
Scrisorii pierdute, Cluj-Napoca, Apostrof, 1995.

Eseul lui Steinhardt despre Scrisoarea
pierdutd a lui Caragiale nu e o critici propriu-zisa.
Analiza propusd si realizatd este una prin care
mecanismele interne ale textului se descompun,
pentru a se re-compune, mai apoi, intr-un metalimbaj
filosofico-religios. Terenul literaturii comparate e
adinc sondat, mentalitdfi scriitoricegti foarte diferite
fiind impletite, despartite sau asezate fata in faja, in
scopul relevdrii valentelor textului caragialesc.
Astfel, intertextualitatea este conditie a impartigirii
judecdtii de valoare a lui Steinhardt. Este una din
treptele initierii propuse noud de autorul eseului.

inci din primele pagini se simte nevoia unei
eliberari a gindului. Observam ci Steinhardt porneste
de la textul lui Caragiale, dar nu se mai intoarce la
text. Ceea ce ni se pare firesc (ne referim la firescul
cseului), cici nu textul propriu-zis e analizat, ci ceea
ce il inconjoara, “parafenomenele” care {in de lectura
“printre rinduri”, de dincolo de text, spectroscopicd
a operei caragialegti. Prin urmare, sintem in fata unei
analize de cimp, cu totul diferita de ceea ce este o
analizd obignuitd a unui text. Textul fiind punct de
pornire, focar ideatic, demonstragia lui s¢ {ese, mai
apoi, in jurul acestuia, fira a-i impune in mod
necesar prezenta. Sintem condusi spre cu totul alte
orizonturi  decit cele pe care le-am fi agteptat de la
un text interpretat in stil clasic. Eseul lui Steinhardt
este el insugi o operd literard care, prin lumina ei,
face sd straluceascd mai putemic opera lui
Caragiale. Hermeneutica lui Steinhardt e bazati nu pe
un text citt, ci pc opera de arta vizualizatd,
interiorizatd, insugitd ireversibil prin teatrul jucat “cu
adevdrat” de actori ai unei epoci trecute. Conventia
teatraldi ¢ mai putin obignuita, jocul-viagd fiind
oarecum “patural” (in artificialitatea sa bine
regizati). Simboluri noi se reveleaza astfel, valente
ale textului rimase nedescoperite se dezviluie acum
cu 0 noud viziune asupra semnificatului din textul
caragialesc. Momentul-cumpana e in actul al IV-lea,
scena dintre Zoe §i Catavencu, formula magicd
"[artd-ma-Te-iert”. E formula reveldrii impartagite.

Relagia triadicd  scend-actori-public  se
bazeazi pe forta cuvintului §i, mai apoi, pe liantul-
fluid psihologic creat in aceastd relatie, unde timpul
e pierdut, sfarimat, pietrificat.

LIBRI

Dialectica lui Steinhardt e una a invaluirii.
Pornind de la o idee mai largd, care cuprinde, in
fond, yi celelalte idei-nucleice revelatorii, autorul ni
le infatiscazd pe rind, ca intr-o Divind comedie
dantesci, ducindu-ne prin cercuri succesive pina la
primul, ascuns, concentrat, ideca in sine §i punctul-
tintd al demonstratiei: conditia paradiziacd, unul din
secretele Scrisorii pierdute. Autorul amestecd esente
intr-o alchimie a retoricii §i a profundititii gindului.
Cititorul ¢ condus nu prin cercuri ale Infernului, ci
prin cercuri ale Paradisului, din pécate, pierdut.

Lumea lui Caragiale nu e idealizata. I se
recunosc defectele. Accentul ¢ pus pe ceea ce
reprezinta “omenia” acestei luni, starca ei de gratic.
Greselile si slabiciunile personajelor caragialesti nu
sint extreme. Steinhardt nu e utopic, interpretarca sa
nu ¢ incadratd i stabilitd pe 0 axd a perfectiunii, ci
pe una a perfectibilitagii, a naturalului uman patruns
de religiozitate gi credingd in Dumnezeu. Steinhardt
re-crecaza lumea lui Caragiale. O agaz& in fafa unei
oglinzi, lasind-o sa se redescopere ea insdsi. lar prin
analiza romanismului in Scrisoarea pierduti, nc
redescoperim pe noi ingine. Se infiinjeazd “o lume

noud” si "o altd morald” prin
optice”.

" "=

rasturnarea pozitiei

Demersul critic este idealizat, dar prin asta
¢l nu pierde in esenti i adevar. La Caragiale, spune
Steinhardt, ... lumea romaneasca (...) nu e nici lumea
occidentald, nici lumea orientului slavo-asiatic.
indriznesc si spun ci are calitiile amindurora si
cusururile nici uneia.” Este o lume in care
Dumnezeu existd. Ne sint prezentate toate defectele
lumii descrise, pentru a lumina calitatile ei. Eroii lui
Caragiale sint patrunsi de cregtinism. E o lume in
care iertarea, ingdduinta ¢i bunul sim§ incaca
razbunarea crudd, dreptatea absurdd ce duce in
animalic, minia oarbd si sentintele ultime. Pacartul
existd in oricine. Dar iertarea il reveleaza pe
Dumnezeu in om. Problema razbundrii e solugionata
prin chiar anularea ei de la bun inceput. Lumea lui
Caragiale, cea descrisd de Steinhardt, e una blindd,
hatirgioaicd, impicivitare, relativisti (de un
“relativism sanatos”), nesericasd, dar nu superficiala,
bonom, inteleapta, o lume in care unele valori "isi
schimba sensul” si credingele valoreaza mai mult
decit ideile. Forfa operei s1a i in atmosfera ci. E o
atmosferid edenica. Vechea societate romaneascd e
descrisa ca “un col{ de rai pe pimint”. O refigurare
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neagteptatd a sensului, a simbolului primar revelat.
Existd o “bunitate elementard” in lumea caragialesca.
“Jarti-ma-Te-iert” ¢ un prag al paradisului. De aici,
gravitatia tetestrd se descompune gi “eterul de sus”,
extazul dezmirginit ne cuprinde. Nostalgia dupd
lumea Scrisorii pierdute ¢ cu adevdrat dureroasa.
Ancorafi intr-o realitate a dezamagirilor, raiul
pamintesc din opera lui Caragiale, cel zirit de
Steinhardt, ne pare cu atit mai departat i mai
intangibil.

“Cuvintele oamenilor, daca sc¢ rostesc
potrivit cu voia lui Dumnezcu si in sensul planului
divin, pot recrea raiul.”

Dimecnsiunca existentiald biblici
imbrifiseaza textul lui Steinhardt, transformindu-1, de
la inceput pina la sfirsit, intr-o predica liturgicd
dititoare de linigte sufleteascd si rdscolitoare in
acelagi timp. Predicd in care, odatd cu nostalgia
paradisului epocii pierdute, moarte, iremediabil
disparute, firava sperantd rimine in forta divinatorie
a cuvintului.

STEFAN DARABUS

V. Fan ac he, Caragiale, Editura Dacia,
Cluj-Napoca, 1984, 233p.

On a beaucoup écrit sur Caragiale dans
notre littérature et certaincment,on écrira encore,
parce que son ocuvie jouit d'un grand intérét et
suscite a chaque lecture nouvelle dautres
interprétations. Il est selon l'opinion de V.Fanache
“vieux... et nouveau aussi. “V Fanache nous offre un
panorama de l'ocuvre caragialienne surprise dans ses
coordonnées essentielles. Les quatre chapitres:
Caragialiana, monde, quel monde, Le monde sorti de
ses gonds, I'Tronie et Méditation chez 1.L.Caragiale,
mettent au premier plan le prototype caragialien, en
diverses sitwations, et par le prisme duquel, le lecteur
peut déchiffrer le wvrai sens ou le message de
I'oeuvre. Le premier chapitre, structuré en quatre
parties, nous présente les méandres de ce monde
comme théatre, qui est en fait “un spectacle
grotesque” dans lequel les personnages jouent divers
roles. Selon V.Fanache, le personnage typiquement
caragialien est un homme qui s‘élance vers un avenir
“encore confus” en négligeant le passé et sans vivre
d‘une maniére concréte le présent, un personnage qui
pour arriver “plus haut” se sert de tous les moyens
en perdant méme parfois son identité, un personnage
dont les sphéres proéminentes d'action sont “la
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fete”ct le scandale parce que”la vérité de fa vie est
transpose par Caragiale dans une longue et grande
comédie qui scandalise”. 11 s'agit d'un personnage qui
fuit la solitude, en cherchant continuellement la
compagnie de I'autre qui est “pour lui un alter ego et
un medium de l'illusion”. V.Fanache considére que
ce monde caragialien est au fond “un monde sorti de
ses gonds”, un monde a lenvers, dans lequel les
personnages souffrent de la manic de la notorieté et
le fou (celui qui a perdu l'usage de la raison),
possesseur de la vérité appelle chacun a la vérité.
Ainsi, dans le second chapitre, insiste-t-on sur la
folie, surprise en diverses situations: la folie érotique
qui apparait chez Caragiale comme motif appartcnant
constamment A un registre comique dont l'origine
peut étre fixe au XVll-¢ siécle, le théeme domina
bona, domina insana, plus vieux que le XVI-¢ siécle,
le symbole de I'éternel mystére feminin, la folie vue
comme "¢lément conclusif, catastrofique “produit par
“la chute de l'esprit dans le chaos” et enfin la folie,
comme expérience dans laquelle 'homme confronte
sa vérité morale et les régles de sa propre nature aux
adversités d'un monde incompris. Si auparavant
V Fanache affirmait: “Caragiale imagine toute chosce
en son temps et avec son but’, a la fin de ce chapitre
il conclut que, dans la perspective de ce qui vient
d'étre dit, l'ecrivain réussit un profond sondage de
la condition humaine. V.Fanache mentionne sovent
dans son analyse de la folie et du fou le critique
frangais M.Foucault, ¢t il mentionne aussi Bahtin
dans le chapitre suivant ou il expose le théme de
lironie dans l'oeuvre caragialienne; a partir de la
constatation que “Caragiale reste dans notre
lit¢rature le praticien inégalable de lironie”,
V .Fanache édifie une vraic démonstration, en puisant
des arguments dans la sphére de la théorie littéraire
ou de la littérature comparée. 1l remarque l'origine
socratique de la modalité ironique chez Caragiale,
dont le vrai but est “lc maintien en suspens du sens
réel”qui fait que lironie soit un ductus subtilis”.
Cest dici que découle aussi son trait le plus
important: l'ambiguité. Parce que “le monde
ressemble & une vaste foire” et "la vie est une grande
comédic” (Caragiale). Lironie a choisi comme
moyen de communication “le théatre du monde”,
ayant comme regiswe” le conformisme”. La
conclusion de V.Fanache est la suivante: “Le
caragialisme est loeil ironique ouvert sur les
pseudomorphoses  humaines, qui comprend en
quelque sorte les faiblesses, mais d'autre part est
impitoyable, englobant dans le comique tout ce qui
perturbe l'évolution de homme vers un idéal”.
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Le demier chapitre - Meditation chez
Caragiale se constitue dans un fugitif regard
retrospectif sur l'oeuvre caragialienne, ou’ le
classique Caragiale est comparé au romantique
Eminescu.Le point commun des deux auteurs est
représenté par la présentation du présent “comme
séquence impure en comparaison de I'absolu”. Mais
a la difference d’'Eminescu qui refuse le présent en
cherchant refuge dans le passé, Caragiale refuse le
présent sans le qitter, quoiqu'il ne 'aime pas du tout,
mais en espérant dans un avenir meilleur.

Le livte comporte aussi un résumé en
francais et un catalogue de mnotes explicatives,
réunissant des noms célébres parmi les théoriciens
littéraires éwagers.C'est un livie qui na pas
seulement un caractére pédagogique, mais qui offre
a tout lecteur la posibilitt de mieux connaiwe
loeuvie caragialienne. On y sent la grande
admiration de lauteur pour Caragiale, ce qui ne
I'émpeche pas détre objectif. Mais on y sent
également l'effort de conquerir le lecteur, de lui faire
partager méme les partis pris.

FELICIA COROIAN

Mircea lorgulescu- Eseu despre lumea
lui Caragiale, Editura Cartea Romineasca,
Bucuresti, 1988, 147p.

La structure du livre de Iorgulescu ne suit
pas une gradation logique des idées ou des
événements (et dc ce point de vue son caractére
d'"essai” est bien justifié), tout a l'apparence d'une
gravure ou de temps en temps apparaissent des jeux
de lumiéres, mettant en relief des images diverses:
le commissariat, le carnaval, lasile, le siége du
préfet, tous étant mis sous le signe de la causerie.
C'est la seule constante des personnages de Caragiale
et c’est seulement cet embléme qui pourrait cnglober
les idées du critique. Ainsi, la premiére partie de
lessai dévoile cette attitude - spécifiquement
humaine d’ailleurs, mais poussée jusqua ses
derniéres limites: le vacarme, le grommellement
(pour la démontrer, lorgulescu utilise des syntagmes
consacrés, souvent utilisés avant lui par les exégétes
de Caragiale: l'embarras, le grand bavardage). Le
commissariat est lendroit ol le vacarme est
"organisé” (“car le commissariat veille au camaval,
et la brasserie également”), entrant en corrélation
avec le camaval, I'endroit de la désorganisation par
excellence (“le carnaval n'est pas le double du

commissariat, il est son annexe: ce que on voit”).
Vers la fin de l'essai, lorgulescu insiste sur les
modalités par lesquelles le dialogue ne se réalise pas
(fait visible d'ailleurs - ¢'est également le critique qui
le dit - dans toute l'oeuvre de Caragiale) a cause -
d'une part - de la censure de la parole par le préfet
et les grosses légumes ou par la tendance de faire
enfermer les personnages (voire lasile), de l'autre
cOté se trouvant des raisons naturelles (défauts de
prononciation, troubles causés par les confusions
mentales, les manies), cultrelles (ignorance,
snobisme) ou sociales (la différence entre le langage
du faubourg et celui de la ville, etc).

L'un des problémes aves lesquels le texie de
Torgulescu se confronte est de dévoiler la
configuration du monde de Caragiale. Suivant la
structure de I'essai, le monde de Caragiale n'est autre
chose quun grand bavardage, quil s’agisse de la
causerie, du camaval ou de l'asile. Il y a une vanité
de la connaissance, indifférente par rapport a
endroit ou celle-ci se manifeste, laissant place au
toupet ct a4 la volonté de s'affirmer (injustement,
bien sir), parce qu”il existe dans le monde de
Caragiale une véritable démonie de 'affirmation, de
limpdt, de l'exposé”. Clest la raison pour laquelle
dune part la culture n'y est pas une modalité de
diviser les hommes parce quici “a disparu tout ce
qui tient de Y'esprit, de I'ame, de l'intérieur” et “tout
se réduit a la corporalité, aux pauvres corps”. La
conséquence de l'affiration injuste et de l'inculture
propagées dans tous les milieux sociaux est naturelle,
Torgulescu la surprend trés bien dans son essai: “le
carnaval”. Celui-ci est le résultat de la non-
communication, ce que l'on voit dans les gestes de
divers personnages, le trait qui justific toutes leurs
inconséquences; c'est pour cela que les exergues de
quelques fragments qui composent l'essai relévent le
camaval: “Mais comment peut exister un tel théatre?
“Avec un décor! Avec beaucoup de décor! Avec un
décor brillant et un grand tapage!”, “ou il n'y a pas
de morale, il y a de la corruption et une société sans
principes, ¢a veut dire quelle n'en a pas”, ...

Comme écriture, le texte s‘ouvre (chose
spécifiée dans les mots préliminaires) par la mise
entre parenthéses de tout ce que l'on a écrit ou par
T'oubli de tout ce que Fauteur sait sur Caragiale: “ai
essayé d’'oublier, pour écrire cet essai, tout ce que je
savais, tout ce que jai appris et lu sur Caragiale”;
¢’est un désir important, trop tortueux pour étre suivi
simplement. A tout pas il y a des tentations, non
seulement parce qu'a propos “de Caragiale on a écrit
des choses admirables”, mais également a cause du
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fait que méme leur quantité est énorme. Le contact
du critique avec l'oeuvre ne peut pas étre tributaire
par excellence de ses expéricnces, dans la mesure o
il le voudrait (“dans le monde de Caragiale jai
pénéiré comme dans un univers complétement
étranger. Comme un cxplorateur ou comme un
naufragé dans un monde inconnu”); sans le réaliser,
il dédent a_priori des points de repére pour cette
démarche. C'est la raison pour laquelle son discours
reste fixé dans le syntagme (qui se retourne, par un
effet de boumerang, contre lui): “on a gbservé depuis
longtemps, certainement (s.n.) que dans ce monde
celui qui nc ment pas, nc trompe pas, ne vole pas,
(...) meurt”. L'adverbe “certainement” est tranchant
et vient (involontairement de la part du critique) en
contradiction avec les intentions initiales. Une
contradiction est contreditc par une autre, chose
avouée sincérement, justifiable aussi bien a cause du
fait que ce n'est "pas avec des intentions d'origi-
nalité que jai écrit cet essai”, que par la complexité
de loeuvre de Caragiale dont “le monde me devenait
moins familier 8 mesure que je connaissais mieux
cette ocuvre”. Les observations contradictoires font
place a une comparaison privée de toute rélévance
académique: "Mais je me suis rappelé, javais lu cela
dans un livre sur les OVNI, que méme les images
transmises de la Lune par des appareiles &
enregistrer ultramodernes ont donné quelquefois aux
spécialistes  l'impression qu’elles étaient
contradictoires ou dépourvues de sens”. Et si le
monde ou les protagonistes sont Mitica, Lache et
Mache, Zoe, Tipatescu ou Pristanda n'est pas démuni
de sens, il est a coup sir difficile 4 comprendre; sa
pulvérisation en gestes et atitudes chaotiques,
imprévisibles (parce que, par son statut, le monde de
Caragiale “produit le chacs”, 'homme caragialien
étant celui qui porte cette éfigie), le situe “loin d'étre
parfaitement intelfigible; au moins pour moi”. Ce
que Iorgulescu désire et ce qu'il réalise est relevant
justement au premier contact avec son texte; il n'est
pas besoin d'une critique de la critique pour infirmer
sa théorie. Les intentions initdales de lauteur (de
mettre entre parenthéses les exégéses consacrées)
échouent au moins pour deux raisons. D'un c6té, il
affirme qu'il s'est inspiré dautres auteurs, citant
Paleologu, Zarifopol, M. Preda, fait qui ne respecte
pas les promesses faites 4 lui-méme. De l'autre cdté,
il y a une tendance & pasticher (bien réalisée,
dailleurs, si 'on parle d'une maniére caragialienne)
des citatons célébres: “Si la rumeur et les échos
n‘existent pas, rien n'existe”, etc.

Le caractére canonisant de lessai de
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Torgulescu est donné par le signe de quelque vérité
générale, bien écrite (“Ce monde est érodé par
I'ennui et la solitude”, “1a loi est, vraiment, dure dans
le monde de Caragiale, mais elle fléchit vite) sous
laquelle ne se cachent que les grands thémes
tellement analysés jusqu'a lui: le langage, les
personnages, la politique. Et ils ne se remarquent pas
par une originalité brillante, bien au contraire, grice
a leur remise sous le signe de lanalyse, ils se
dirigent vers l'univers des idées regues. En ce. sens
sont illustratives des affirmations comme: “le monde
de Caragiale parle, mais nc communique pas”, “toute
conversation devient monologue”, “le grand
bavardage est sans commencement et sans fin”, etc.

MIHAI PATRASCU
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