
• MARIAN POPESCU 

De la citire la teatru (VI) 
Calatorie fără sfÎrşit: personajul ( 1) 

Lectura unei piese de teatru, ca şi 
vizionarea unui spectacol teatral, 
presunune, ca o activitate prelimi-

nară absolut obligatorie, identificarea 
personajelor. Să observăm, pentru ince
put, cum se desfăşoară aceasta in cazul 
lecturii şi să ne amintim că acelaşi lucru 
il avem de făcut şi cind citim un roman, 
o proză, ln general. Citirea piesei de tea
tru, scriam intr-unul dintre articolele 
anterioare, trebuie să ţină seama de dife-
ritele sisteme de notaţie pe care le folo
seşte dramaturgul : indicaţii de "regie" 
(de multe ori, false indicaţii de regie), 
lista personajelor etc. De regulă, facem 
cunoştinţă cu personajul din lista carP 
cuprinde dramatls personae, dacă nu 
cumva, aşa cum se intimplA in comedia 
clasică, in piesa de bulevard, in farsă 
sau in tragedie, personajul ne lntlmpină ch iar din titlul piesei, sub formă fie ono
maBtică, fie caracterizantă : Tartuffe, dar 
şi Avarpl;:·, Othello, dar şi Imblinzirea 
scorpiei.·''Aproape Intotdeauna, alegerea 
titlului piesei, numirea, care, pentru alte 
genuri de."'f!ctivitate umană, era echiva
lentă unu\' act ritualic, dă o indicaţie 
despre intenţiile autorului. Ezitările, pu
blice sau intime, pe care le au mulţi dra
maturgi in legătură cu titlul piesei spun 
destul despre dificultatea acestui act. Este 
o diferenţă intre O noapte furtunoasl şi 
Numlrul 9 (variantă de titlu caragialeană), 
sau intre Suflete tari şi Nebunia Jul An
drei Pietraru (subtitlu apărut pe prima 
ediţie a piesei lui Carnii Petrescu, din 
1925), diferenţă care, in ultimă instanţă, 
reflectă ceva din viziunea autorului des
pre propriul univers dramatic. Există 
perioade, ln istoria dramei universale, tn 
care dezvoltarea modului comunicaţional 
propriu epocii a reclamat o anume manl-

fcst.·m· a autorităţii dramaturgului prin 
titlul piesei sale, omonim cu personajul 
principal sau cu eroul. Este cazul, in spe
cial, al perioadelor de dezvoltare a for
melor comice, in Renaştere sau in clasi
cismul francez, ori in secolul XIX, cind 
farsa şi vndevilul devin majoritare in 
tabloul dramatic general al epocii. 

Intelegerea personajului ca o Pntitate 
cvasiautonomă f'Ste mai sesizabilă in ca
drul formelor dramatice decit in proză. 
Lectura prozei, a romanului, de rxemplu, 
rel<>vă statura personajului prin procedee 
acumulative, de multe ori mediate, In 
timp cf' în dramă contactul cu personajul 
esil:e imediat şi şocant, provocind imprf'Sii 
ce vor fi augmentate pînă la sf'irşitul pi('
sei. Evident, propoziţiile de mai sus i$i 
pot pierde din aerul inerent de generali
tate de cum se vor confrunta cu diferitele 
tipuri de naraţiune, care sint, in fapt, 
poatf' tot atitea tipuri de lectură. A'itfel, 
in roman, in funcţie de poziţia specifică 
n autorului faţă de propriile-i personaje, 
se pot distingf' autorii care vorbesc, prin 
personaj, la persoana intii - şi, in acest 
caz, condiţia romancierului ("narator dra
matizat", după Wayne C. Booth) �e apro
pie de aceea a dramaturgului -, şi au
torii care ,.se deghizează" in alte per
soane (a doua sau a treia), adică "nara
tarii nedramatizaţi" 1• 

O interesantă apreciere a situaţiei in 
care se află prozatorul sau dramaturgul 
faţă de personaje o aflăm la romancierul 
şi eseistul englez E. M. Forster : ,.Perso
najele sosesc cind sînt chemate, dar ele 
sint pline de spiritul revoltei. Ele au 
multe lucruri în comun cu oamenii ca 
noi, ele încearcă să-şi trăiască propriile 
lor Vieţi, şi deseori uneltesc Impotriva in
tenţiei principale a cărţii. Personajele 
«fug», «ne scapă din mină ... : ele sint 

7 

https://biblioteca-digitala.ro



nişte creaţii înăuntrul unei alte creaţii, 
şi deseot·i nu se annonizează cu aceasta 
din urmă ; ( ... ) Toate aceste riscuri il in
colţesc şi pe dramatW"g, care. pe dea
sup•·a, trebuie să ţină seama de un şil· de 
alte elpmente - actorii şi actriţele -, 
carp uneori trec de partea personajelor pe 
care lP incarnPază, alteori de partea pie
sei văzute in ansamblu, şi cel mai adesea 
devin duşmanii de moarte ai amindu
rora" 2. Această idee a (cvasi)autonomiei 
personajului ajunge, in dramaturgia şi 
scrierile teoretice ale lui Pirandello, la 
o situaţie privilegiată căci, pPntru dra
maturgul italian, personajul (.,caracterul") 
.,va fi cu atit mai determinat şi superior. 
cu cit va fi !SaU se va dovedi mai puţin 
ascrvit, mai puţin supus intenţiei şi mo
dalităţilor artistului, necesităţilor desfă
şurării faptului imaginat, cu cit mai pu
ţin se va dovedi instrumentul pasiv al 
unt>i acţiuni date, şi cu atit mai mult va 
închega, la fiecare pas, prin fiecare gest, 
o fiinţă proprie şi totodată o originalitate 
concretă". Consecinţa acestei poziţii, să-i 
zicem "teroriste", asupra personajului este 
că fiecar·e personaj "va avea un mod par
ticular de a se exprima, aşa incit, la !Pc
tură, o Iucr9re dramatică va apărea scrisă 
de mai mulţi autori, nu de unul singW" ; 
compusă de personaje, în focul acţiunii, 
iar nu dC' autorul ei" 3. 

Desigur, rămîne de văzut dacă aceasta 
este o necesitate reală a dramaturgului 
modern, căci, oricum, atenţia dramaturgu
lui pentru individualizarea fiecărui per
sonaj comportă, intr-un stadiu incipient, 
problema limbajului specific actualizat 
într-() anume situaţie dramatică. Şi nu 
este singura problemă, unica dificultate 
a dramaturgului atunci cind îşi "elibe
rează" personajele din carcera propriului 
său limbaj. a propriei mentalităţi ! Codul 
vizual şi cel sonor, caracteristice teatrali
tăţii, impun definirea personajului în aşn 
manieră încît el să poată fi reprezentat 
din ambele puncte de vedere. Orice de
fecţiune care apare în funcţionarea unuia 
dintre cele două coduri are drept rezul
tat, la nivelul personajului, incompletitu
dinca, un grad scăzut al teatralităţii sale. 
In "momcntele" şi "schiţele" lui Cara
giale, de exemplu, teatralitatea persona
jului atinge, în unele cazuri, nivelul per
sonajelor dramatice din piese, atît sînt de 
reprezentabile, vizual şi oral, personajele 
acestor studii de "portret". 

Să nu ne închipuim că pentru absolut 
toţi dramaturgii personajul este o pro
blemă esenţială. Există o diferenţă nota
bilă între cei care şi-1 imaginează de la 
inceput, cam în felul in care portretiştii 
execută primele schiţe, şi cei care per
mit limbajului şi situaţiei dramatice să 
definească personajul ca rezultat, deci, al 
forţei de reprezentare a cuvîntului şi ac-
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ţiunii. In primul caz cred că � pot cu
prinde dramaturgii epicului, i;-ar in al 
doilea, cei captivaţi de resursele dramati
cului. PPntru dramaturgia istorică, in ro
mantism de pildă, studiul de portret C'Ste 

'atit df' I"Yident incit modelul personajului 
impel'ial (regal, voievodal) a devPnit tira
nic pPntru specia respectivă. Să mai ob
set·văm, in ac<>eaşi ordine de idPi, că stu
diul de pot·trct pentru dramaturg rPprP
zintă un indiciu asupra felului in care 
autorul dă un sens noţiunii de tPatrali
tatf'. Portretul, ca fază a construcţiei p<>r
sonajului, comportă şi o tendinţă de obi
ectivare a dramaturgului, proprie, in 
multe cazuri, şi pictorului. lntf'resant este 
că apariţia portretului, in pictură, 
coincide cu aceea a romanului, ca o ca
racteristică a perioadclor ,.umaniste" in 
istoria culturii (observaţie făcut[l de John 
Ruskin), în ciuda faptului că, adPsca, 
"pictorii aleg pentru portrl"t!' pe cei mai 
urîţi dintre semenii lor ; fiindcă a te în
depărta de real ca să poţi reprezenta un 
ideal înseamnă să înfrînezi tendinţa spre 
narcisism, care întotdeauna pretinde o 
imagine fidelă"�. 

După cum s-a văzut, oric<' discuţie in 
legătură cu statutul personajului in opera 
dramatică are în vederi", intre ·altelP, 
ideea de reprezentare corelată cu aceea 
de teatralitate. Ambele jdei le putPm re
găsi şi atunci cind ne referim la roman. 
Cred că troria lui Mihail Bahtin despre 
concepţia monologică şi cea dialogică 
- in analiza poeticii dostoievskiene -
poate fi extinsă la domeniul dramei cu 
atit mai mult cu cît, in dezvoltarea tipu
l'ilor dialogale din drama europeană, clia
logismul (polifonismul) dostoievskian a 
jucat un rol departe încă de a fi elucidat. 
In concepţia monologică, "eroul cste in
chis intre hotarele sensurilor sale, schi
ţate cu rigurozitate", iar "conştiinţa de 
sitw a eroului intră şi ea în carcasa, in
flexibilă şi inaccesibilă lui d(qtuntru, a 
conştiinţei autorului, care o �nrează şi 
o figW"ează, profillnd-o pe fu�lul rigid 
al lumii exterioare" s. In accm$ caz, ra
portul intt·e conştiinţa autorulUI şi aceea 
a personajului este unul direct, de con
secinţă. Avem de multe ori impresia, la 
lectura unor piese, că o singură voce, di
vizată, după necesităţi, in ,.personaje", 
ne vorbeşte de la inceputul pînă la sfîr
şitul piesei. Personajele nu mai sint dis
tincte dialogal, deci din punctul de ve
dere al limbajului, căci ideologia lor este 
aceeaşi chiar dacă o ilustrează in mod 
diferit. Numai conflictul, deci un element 
extralingvistic, sugerează opoziţia unor 

lumi distincte. In dramaturgia expresio
nismului, de pildă, s-a incercat pentr·u 
prima oară spargerea canoanelor concep
ţiei monologale, pentru a da posibilitate 
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Pr .. u1ui să-�i dez\'ăluiP propria voce, pro
pria lume. In ciuda faptului că . exist� 

_
o 

�trinsi1 legătută, adesea (auto)bwgraftca, 
intre erou şi autor, incl't'carea de a crea 
dialogismul vocilor a fost un semi��e� 
pentru că, in aceste drame, n� exts�a 
deeit un singur personaj cu o tdeologte 
unică. 

Dialogismul vocilor, deci incercarea de 
a crea personajul cu un orizont propriu, 
dar dl'finit faţă de cel al autot·ului, apare 
intr-un moment de sincronă evoluţie a 
romanului şi dramei in direcţia limbaju
lui ca unic creator al personajului : 
anii '50, cind se afirmă "noul roman" şi 
tl'ntr1.1l "absurdului". Se propune in acPst 
moment un alt cod al teatralităţii, in care 
ide<'a dP reprezentare a personajelor ţinl' 
mai puţin seama d<' mdul vizual cit mai 
a)Ps de CE'l sonor. Est<', de fapt, o dife
renţă esenţială faţă d!' modul tPatral tra
diţional al dramei, pe care evoluţia pro
zPi şi a dramM il fixează de la sfîrşitul 
si'COlului XIX. Fenomenul acesta presu
pun(' citeva manifestări com�;>lementarl', 
intre care mai importantă m1 se pare 
d<'tcriorarea noţiunii de caracter şi a 
acf'stuia. O instructivă mostră de con
fruntare a personajului cu autorul, din 
punctul 'de vedere al concurenţei intre 
codul vizual şi cel sonor, o poate re-pre
zenta romanul balzacian, unde un singur 
pPrsonaj, cum este Bixiou din La Maison 
Nucingen, "poate pune In scenă toate per
sonaje-le povestirii sale, la fel ca regizorul 
jucind toate rolurile In beneficiul actori
iar JX' care fi IndrumA", in timp ce-, dim
potrivă, naratorul balzacian "n-are acces, 
ca sursă de- informaţie, decrt la codul 
oral : el il aude pe Bixiou, şi publ icul 
acestuia, ale cArui reacţii li permit să-şi 
imagineze gesturile, mimica lui Bixiou. 
Pentru a reda jocul lui Blxiou, naratorul 
nu dispune decit de limba scrisă" 0• 

Ideea de teatralitate comportă lnţelc
gerea difcrcnţiată pe care autorul o ac
tualize-ază in ('Onstrucţia personajului. 
Pentru dramaturg, codurile vizual şi oral, 
cum am văzut, funcţionează in alt mod 
decit pentru prozator sau pentru regizor. 
Personajul dramei şi personajul teatral, 
care se numesc la fel - Oedip, Faust, 
Lear, Tartuffe sau Wallenstein - îşi dis
pută ... paternitatea. Un personaj este re
prezentabil şi teatral într-un anume fel 
pentru dramaturg şi ln alt fel pentru re
gizor. Tartuffe, de pildă, este unul dintre 
personajele Tartuffe la ci tirPa pif'SC'i lui 
Moliere, şi sensibil diferit in persoana 
lui Louis Jouw•t îmbrăcat in haine de
stradă. Cultura noast1·ă gE:'neralii, infor
maţiile şi lecturile despre secolul regelui 
Ludovic al XIV-lea funcţionează subte
l'an pentru a da viaţă unei re-prezentări 
mentale (Tartuffe), care este in Intregime 
a noastră. Regizorul uzează, pe lîngă caii-

tat('a de cititor, de deprinder!'a sa spe
dalizat<i in a proiecta spaţial şi temporal 
teatralitatea elementelor dramatice puse 
in mişcare ele existenţa personajului. 

Se creează atunci acel conflict, acea 
tensiune imaginativă care determină jude
cata critică şi empatia să acţioneze si
multan cu desfăşurarea spectacolului. Po
sibilitatea de intr<"rupere a lecturii piesei, 
răgaz necPsar pentru rememorare, pf'ntru 
critică sau studiu de text, imposibilă, însă. 
pentru spectator, permite corectarea 
punctului de vedere astfel incit e po<;ibi! 
ca personajul piesl'i să ne apară in alta 
lumină la o altă citire. Judecata asupra 
personajului teatral devine definitivă 
odată cu conturarea punctului de vedPre 
critic şi numai jocul excepţional al cite 
unui 

' 
actor favorizează comentarii, dis

pute in legătură cu reprezentarea perso
najului literar respectiv. Un obstacol, pe 
care cititorul piesei nu-l intilneşte, este. 
la vizionarea spectacolului teatral, situaţia 
în cari' interpretarea personajului are ca 
pfect faptul că personajul literar "e de
format cu bună ştiinţă, adică dislocat din 
contextul său uman, social, istoric şi in
trodus intr-un sistem de relaţii arbitrare 
cu celelalte personaje" 7• Există aici un 
teren foarte favorabil dogmatismului, 
unui orgoliu deloc justificat artisticeşte." care nu admite existenţa· unei alte lectun 
decit aceea a lui X sau Y. Pare curios. 
mai degrabă barbar sau retrogra�,

. 
ace�t 

tablou al valorilor pc care un cntlc, f1e 
f'l par lui-m@me, sau, mai rău, profesio
nist şi-1 ţintuieşte odată pentru totdea
una

' 
pe peretele literaturii dramatice şi 

al artei spectacolului. 
N-am discutat aproape .dcioc despre re

laţia personaj-convenţie teatrală. Am lă
sat înadins pentru finalul acestor însem
nări preliminare considerarea uneia din
tre cele mai fascinante aventuri ale per
sonajului, aflat Intr-o călătorie care a 
incPput odată cu ieşirea . primului

� 
om � 

o scenă, pE:'ntru a spune ceva, calătone 
care nu are sfîrşit - şi anume, v.iaţa şi 
opiniile personajului. Cu alte cuvmtP, e 
vorba de felul specific de a fi al perso
najului in universul dramei. 

Pentru secolul nostru, s-ar părea că, 
odată cu afirmarea dramaturgiei "ab
surdului", statutul personajului este pus 
sub semnul întrebării. La aCE'asta se 
adaugă o serie de teorii asupra actului 
teatral, precum cele ale lui Edward Gor
don Craig, Antonin Artaud sau Bertolt 
Bre-cht şi Jerzy Grotowski, pentru care 
suportul literar al spectacolului teatral 
nu mai deţine prestigiul clădit, de secole, 
de către autor. ln această ofensivă a co
dului vizual-sonor (spectacologic) asupra 
celui literar, e-xistenţa personajului pare 
a fi aidoma ce-le-i a unul condamnat Ia 
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moarte : el există in măsUt·a in care va 
dispărea in curind. Unul dintre argu
mentele care s-au produs in legătură cu 
această situaţie paradoxală este> formulat 
astfel: "Comment restaurer le personnage 
dans ses pleins pouvoirs, alors que ses 
referenc€6 traditionnelles a la realite sont 
en train de se brouiller de plus en plus 
irremediablement ?" s. Nu vi se p11re că, 
schimbată puţin, am mai auzit această 
temere ? In celebra lucrare a lui George 
Steiner, The Death of Tragedy, apare 
aceiaşi tip de argument motivind dispa
riţia tragediei in teatrul contemporan. 
Aceasta, deci, n-ar mai fi posibilă pentru 
că nu mai există intreg complexul sim
bolico-mitic tradiţional la care se referea 
personajul tragic, ultima ,.zvîcnire" a 
tragediei fiind identificată la Ibsen. 

Existenţa unui personaj dramatic- deci 
aceea pe care o defineşte textul piesei -
este posibilă, bineinţeles, dacă planul său 
referenţial, ,.lumea" sa, devine sesizabilă 
pentru cititor, dacă are, altfel spus, sens 
pentru cititor. Viaţa personajului, cit de 
strict limitată de cuvintul autorului ar fi, 
are in permanenţă tendinţa de a evada 
din cadrul imaginar al autorului. Ceea 
ce obţinem la lectura unei piese de tea
tru este, de fapt, o reconstituire a situa
ţiei personajului, a procesului său de 
gindire care 1-a determinat să acţioneze 
intr-un fel şi nu in altul. Nu putem fi 
siguri intotdeauna că motivaţiile acţiunii 
dramatice a pecsonajului sint şi cele 
reale. Dar ce lnţeles are cuvintul real 
cind vorbim de Viaţa şi opiniile persona
jului ? Care este realitatea lor ? Aceea 
de la care a plecat dramaturgul sau aceea 
pe care le-o conferim noi, cititorii ? Pen
tru actul lecturii, ca act al receptării, evi
dent contează cea din unnă, căci, din 
plDlct de vedere critic, mărturiile autoru
lui despre realul de la care a plecat stau 
sub zodia confesiunii, deci a unui alt act 
de interpretare, oricit nu ne indoim de 
sinceritatea autorului. 

V om vedea, cind va fi vorba de per.;o
naju:l comic, sau de cel tragic, că statutul 

-·-
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personajului va diferi in funcţie de gra
dul de teatralitate pe care i l-a menit 
dramaturgul prin forma dravlatică aleasă. 
Atunci vom auzi clar şi vom diferenţia, 
cu termenii lui Meyerhold, ,.dialogul extc>
rior - necesar -, care constă in cuvinte> 
insoţind şi explicind acţiunea" şi "dia
logul interior, pe care spectatorul il va 
surprinde nu in replici, ci in pauze, nu in 
strigăte, ci in tăceri, nu ln tirade, ci 1n 
muzica mişcărilor plastice" 9• Vom putea 
oferi, poate, citeva explicaţii in legătură 
cu surprinzătoarea tendinţă a personaju
lui comic de a inchide universul uman 
al piesei, şi a celui tragic, de a-1 deschide, 
tendinţă uneori mai accentuată, alteori 
abia sesizabilă, ca reflex al acţiunii aucto
rialc de cuprindere categorială sau de 
disipare a problematicului uman. 
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