B MARIAN POPESCU

De la citire la teatru (VI)

Cdlatorie fara sfirsit: personajul (1)

cctura unei piese de teatru, ca si

vizionarea unui spectacol teatral,

presupune, ca o activitate prelimi-
nard absolut obligatorie, identificarea
personajelor. Si observim, pentru ince-
put, cum se desfisoard aceasta in cazul
lecturii si sA ne amintim cad acelasi lucru
il avem de ficut si cind citim un roman,
o proza, In general. Citirea piesei de tea-
tru, scriam intr-unul dintre articolele
anterioare, trebuie si tind seama de dife-
ritele sisteme de notatie pe care le folo-
seste dramaturgul : indicatii de ,regie“
(de multe ori, false indicatii de regie),
lista personajelor etc. De reguld, facem
cunostinti cu personajul din lista care
cuprinde dramatis personae, dacid nu
cumva, asa cum se intimpl3d in comedia
clasicd, in piesa de bulevard, in farsi
sau in tragedie, personajul ne int!mpina
chiar din titlul piesei, sub formi fie ono-
mastica, fic caracterizanti : Tartuffe, dar
si Avarul,;Othello, dar si Imblinzirea
scorpiel.”)'Aproape Intotdeauna, alegerea
titlului piesei, numirea, care, pentru alte
genuri de‘_"gctivitate umani, era echiva-
lentd unu® act ritualicc di o indicatie
despre intentiile autorului. Ezitdrile, pu-
blice sau intime, pe care le au multi dra-
maturgi in legiturd cu titlul piesei spun
destul despre dificultatea acestui act. Este
o diferentd intre O noapte furtunoasi si
Numiirul 9 (varianti de titlu caragialeand),
sau intre Suflete tari si Nebunia lui An-
drei Pietraru (subtitlu apdrut pe prima
editie a piesei lui Camil Petrescu, din
1925), diferentd care, in ultim3 instanta,
reflectd ceva din viziunea autorului des-

pre propriul univers dramatic. Exist3
perioade, In istoria dramei universale, in
care dezvoltarea modului comunicational
propriu epocii a reclamat o anume mani-
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festare a autoritdtii 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 Renastere sau in clasi-
cismul francez, ori in secolul XIX, cind
farsa si vodevilul devin majoritare in
tabloul dramatic general al epocii.

Intelegerea personajului ca o entitate
cvasiautonoma este mai sesizabild in ca-
drul formelor dramatice decit in prozai.
Lectura prozei, a romanului, de exemplu,
relevd statura personajului prin procedee
acumulative, de multc ori mediate, in
timp ce in drama contactul cu personajul
este imediat si socant, provocind impresii
ce vor fi augmentate pini la sfirsitul pie-
sei. Evident, propozitiile de mai sus i$i
pot pierde din aerul inerent de generali-
tate de cum se vor confrunta cu difcritele
tipuri de naratiune, care sint, in fapt,
poate tot atitea tipuri de lecturid. Astfel,
in roman, in functie de pozitia specifica
a autorului fati de propriile-i personaje,
se pot distinge autorii care vorbesc, prin
personaj, la persoana intii — si, in acest
caz, conditia romancierului (,narator dra-
matizat*, dupd Wayne C. Booth) se apro-
pie de aceea a dramaturgului —, si au-
torii carc .se deghizeazid“ In alte per-
soane (a doua sau a treia), adicd ,nara-
torii nedramatizati“!.

O interesantd apreciere a situatiei in
care se afld prozatorul sau dramaturgul
fati de personaje o afldm la romancierul
$i eseistul englez E. M. Forster : ,Perso-
najele sosesc cind sint chemate, dar ele
sint pline de spiritul revoltei. Ele au
multe lucruri in comun cu oamenii ca
noi, ele incearcid si-si triiascid propriile
lor vieti, si deseori uneltesc impotriva in-

tentiei principale a cartii. Personajele
«fug», «ne scapi din mind»: ele sint
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niste creatii inauntrul unei alte creatii,
si deseori nu se armonizeaza cu accasta
din urma; (..) Toate aceste riscuri il in-
coltesc si pe dramaturg, care, pe dea-
supra, trebuie sa {ind secama dec un sir de
altc elemente — actorii si actritele —,
carc uneori trec de parteca personajelor pe
care le incarncazd, alteori de partea pie-
sei vazute in ansamblu, si cel mai adesea
devin dusmanii de moarte ai amindu-
rora“2 Aceasti idee a (cvasi)autonomiei
personajului ajunge, in dramaturgia si
scricrile teoretice ale lui Pirandello, la
o situatie privilegiatd caci, pentru dra-
maturgul italian, personajul (,caracterul*)
ova fi cu atit mai determinat si superior,
cu cit va fi sau se va dovedi mai putin
ascrvit, mai putin supus intentiei si mo-
dalitatilor artistului, nececsitatilor desfi-
surarii faptului imaginat, cu cit mai pu-
tin se va dovedi instrumentul pasiv al
unei actiuni date, si cu atit mai mult va
fnchega, la fiecare pas, prin fiecare gest,
o fiinta proprie si totodatd o originalitate
concretd“. Consccinta acestei pozitii, sa-i
zicem ,teroriste“, asupra personajului estc
ca fiecare personaj ,va avea un mod par-
ticular de a se cxprima, asa incit, la lec-
tura, o lucrare dramatica va aparea scrisa
de mai multi autori, nu de unul singur;
compusa de personaje, in focul actiunii,
iar nu de autorul ei“3,

Desigur, ramine de vazut daca aceasta
este o necesitale reald a dramaturgului
modern, cdci, oricum, atentia dramaturgu-
lui pentru individualizarea fiecarui per-
sonaj compprtd, intr-un stadiu incipient,
problema limbajului spccific actualizat
intr-o anume situatie dramatici. $i nu
este singura problemd, unica dificultate
a dramaturgului atunci cind isi ,elibe-
reaza“ personajele din carcera propriului
sdu limbaj, a propriei mentalititi ! Codul
vizual si cel sonor, caracteristice teatrali-
tatii, impun definirea personajului in asa
manierd incit el si poata fi reprezentat
din ambele puncte de vedere. Orice de-
fectiune care apare in functionarea unuia
dintre cele doud coduri are drept rezul-
tat, la nivelul personajului, incompletitu-
dinca, un grad scidzut al teatralitatii sale.
In ,momentele* si ,schitele* lui Cara-
giale, de exemplu, teatralitatea persona-
jului atinge, in unele cazuri, nivelul per-
sonajelor dramatice din piese, atit sint de
reprezentabile, vizual si oral, personajele
acestor studii de ,portret“.

Sa nu ne inchipuim ca pentru absolut
toti dramaturgii personajul este o pro-
blema esentiald. Existd o diferentd nota-
bila intre cei care si-1 imagineaza de la
inceput, cam in felul in care portretistii
executda primele schite, si cei care per-
mit limbajului si situatiei dramatice sa
defineascd personajul ca rezultat, deci, al
fortei de reprezentare a cuvintului si ac-
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tiunii. In primul caz cred ci s¢ pot cu-
prinde dramaturgii epicului, iar in al
doilea, cei captivati de resursele dramati-
cului. Pentru dramaturgia istorica, in ro-
mantism de pilda, studiul de portret cste

* atit de evident incit modelul personajului

imperial (regal, voievodal) a devenit tira-
nic pentru specia respectiva. Si mai ob-
servam, in acceasi ordine de ideci, ca stu-
diul de portrct pentru dramaturg rcpre-
zintd un indiciu asupra felului in care
autorul da un sens notiunii de tcatrali-
tate. Portretul, ca faza a constructici per-
sonajului, comporti si o tendinti de obi-
cctivare a dramaturgului, propric, in
multe cazuri, si pictorului. Interesant este
ca aparitia portretului, in piclura,
coincide cu aceea a romanului, ca o ca-
racteristici a perioadclor .umaniste* in
istoria culturii (observatic ficuta de John
Ruskin), in ciuda faptului c3, adcsea,
npictorii aleg pentru portrete pe cei mai
uriti dintre semenii lor ; fiindcd a te in-
departa de real ca sa poti reprezenta un
ideal inseamni sid infrinezi tendinta spre
narcisism, care intotdeauna pretinde o
imagine fidela“ 5.

Dupa cum s-a vizut, orice discutic in
legatura cu statutul personajului in opera
dramatici are in vedere, intre -altele,
idcea de reprezentare corelatd cu aceca
de teatralitate. Ambele idei le putem re-
gasi si atunci cind ne relerim la roman.
Cred cid teoria lui Mihail Bahtin despre
conceptia monologicd si cea dialogica
— in analiza poeticii dostoicvskicne —
poate fi extinsi la domeniul dramei cu
atit mai mult cu cit, in dezvoltarea tipu-
rilor dialogale din drama europeani, dia-
logismul (polifonismul) dostoievskian a
jucat un rol departe incd de a fi elucidat.
In conceptia monologici, .eroul este in-
chis intre hotarele sensurilor sale, schi-
tate cu rigurozitate“, iar ,constiinta de
sinc a ecroului intrd si ea in carcasa, in-
flexibild si inaccesibild lui dffuntry, a
constiintei autorului, care o c{ptureazid si
o figureaza, profilind-o pe fungdalul rigid
al lumii exterioare*5. In acm caz, ra-
portul intre constiinta autoru si aceea
a personajului este unul direct, de con-
secintd. Avem de multe ori impresia, la
lectura unor piese, cd o singurd voce, di-
vizati, dupid necesitdti, in .personaje“,
ne vorbeste de la inceputul pind la sfir-
situl piesei. Personajele nu mai sint dis-
tincte dialogal, deci din punctul de ve-
dere al limbajului, cici ideologia lor este
aceeasi chiar dacd o ilustreazd in mod
diferit. Numai conflictul, deci un element
extralingvistic, sugereazd opozitia unor
lumi distincte. In dramaturgia expresio-
nismului, de pilda, s-a incercat pentru
prima oard spargerea canoanclor concep-

tiei monologale, pentru a da posibilitate



crouwiti si-5i dezvialuie propria voce, pro-
pria lume. In ciuda faptului ca existi o
«trinsi legdtu#a, adesea (auto)biografica,
intre erou si autor, incercarea de a crea
dialogismul vocilor a fost un semiesec
pentru cd, in aceste drame, nu exista
decit un singur Personaj cu o ideologie
unica,

Dialogismul vocilor, deci incercarca dc
a crea personajul cu un orizont propriu,
clar definit fatd de cel al autorului, apare
intr-un moment de sincrond evolutie a
romanului si dramei in directia limbaju-
Jui ca unic creator al personajului :
anii ’50, cind se afirma ,noul roman“ si
teatrul ,absurdului“. Se propune in acest
moment un alt cod al teatralitdtii, in care
ideca dc reprezentare a personajelor tine
mai putin seama de codul vizual cit mai
ales de cel sonor. Este, de fapt, o dife-
rentd esentiald fatd de modul teatral tra-
ditional al dramei, pe carec cvolutia pro-
zei si a dramei 11 fixeaza de la sfirgitul
secolului XIX. Fenomenul acesta presu-
pune citeva manifestiri complementare,
intre care mai importantd mi se pare
deteriorarea notiunii de caracter s5i a
acestuia. O instructivd mostrd de con-
fruntare a personajului cu autorul, din
punctul de vedere al concurentei intre
codul vizual si cel sonor, o poate repre-
zenta romanul balzacian, unde un singur
personaj, cum este Bixiou din La Maison
Nucingen, ,poate pune in scena toate per-
sonajele povestirii sale, la fel ca regizorul
jucind toate rolurile in beneficiul actori-
lor pe care ii indrumé&*, in timp ce, dim-
potriva, naratorul balzacian ,n-are acces,
ca sursi de informatie, decft la codul
oral: el i1 aude pe Bixiou, $i publicul
acestuia, ale carui reactil {i permit sa-si
imagineze gesturile, mimica lui Bixiou.
Pentru a reda jocul lui Bixiou, naratorul
nu dispune decit de limba scris3“®.

Ideea de teatralitate comportid intele-
gerea diferentiatd pe care autorul o ac-
tualizeaza 1in constructia personajului.
Pentru dramaturg, codurile vizual si oral,
cum am vazut, functioneazi in alt mod
decit pentru prozator sau pentru regizor.
Personajul dramei si personajul teatral,
care sc numesc la fel — Oedip, Faust,
Lear, Tartuffe sau Wallenstein — isi dis-
putd... paternitatea. Un personaj este re-
prezentabil si teatral intr-un anume fel
pentru dramaturg si in alt fel pentru re-
gizor. Tartuffe, de pilda, este unul dintre
personajcle Tartuffe la citirea piesci lui
Moliére, si scnsibil diferit in persoana
lui Louis Jouvet imbrdcat in haine de
stradd. Cultura noastrd generali, infor-
matiile si lecturile despre secolul regelui
Ludovic al XIV-lea functioneazd subte-
ran pentru a da viatd unei reprezentari
mentale (Tartuffe), care este in Intregime
a noastrd. Regizorul uzeazi, pe lingi cali-
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tatea de cititor, de deprinderca sa spe-
cializatd in a proiecta spatial si temporal
teatralitatea elementclor dramatice puse
in miscare de existenta personajului.

Se creeaza atunci acel conflict, acea
tensiune imaginativa care determina jude-
cata critici si empatia sd actioneze si-
multan cu desfisurarea spectacolului. Po-
sibilitatea de intrerupere a lecturii piesei,
rdgaz necesar pentru rememorare, pentru
critica sau studiu de text, imposibila, insa,
pentru spectator, permite corectarea
punctului de vedere astfel incit e posibil
ca personajul piesci si ne apard in alta
lumind la o alta citire. Judecata asupra
personajului teatral devine definitiva
odatd cu conturarea punctului de vedere
critic, si numai jocul exceptional al cite
unui actor favorizeazd comentarii, dis-
pute in legdturd cu reprezentarea perso-
najului literar respectiv. Un obstacol, pe
care cititorul piesei nu-l intilneste, este,
la vizionarea spectacolului teatral, situatia
in care interpretarea personajului are ca
efect faptul cd personajul literar ,e de-
format cu buna stiintd, adica dislocat din
contextul siu uman, social, istoric si in-
trodus intr-un sistem dc relatii arbitrare
cu celelalte personaje“’. EXistd aici un
teren foarte favorabil dogmatismului,
unui orgoliu deloc justificat artisticeste,
care nu admite existenta unei alte lecturi
decit aceea a lui X sau Y. Pare curios,
mai degrabd barbar sau retrograd, acest
tablou al valorilor pe care un critic, fie
el par lui-méme, sau, mai ridu, profesio-
nist, si-l1 tintuieste odatd pentru totdea-
una pe peretele literaturii dramatice si
al artei spectacolului.

N-am discutat aproape deloc despre re-
latia personaj-conventie teatrali. Am li-
sat Inadins pentru finalul acestor insem-
ndri preliminare considerarea uneia din-
tre cele mai fascinante aventuri ale per-
sonajului, aflat intr-o calitorie care a
inceput odatd cu iesirea, primului om pe
o scend, pentru a spune ceva, cdldtorie
care nu are sfirsit — si anume, viata si
opiniile personajului. Cu alte cuvinte, e
vorba de felul specific de a fi al perso-
najului in universul dramei.

Pentru secolul nostru, s-ar parea ca,
odatid cu afirmarea dramaturgiei ,ab-
surdului*, statutul personajului este pus
sub semnul intrebarii. La aceasta se
adaugd o serie de teorii asupra actului
teatral, precum cele ale lui Edward Gor-
don Craig, Antonin Artaud sau Bertolt
Brecht si Jerzy Grotowski, pentru care
suportul literar al spectacolului teatral
nu mai detine prestigiul clddit, de secole,
de citre autor. In aceastd ofensivd a co-
dului vizual-sonor (spectacologic) asupra
celui literar, existenta personajului pare
a fi aidoma celei a unui condamnat la
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moarte : el existi in mdasura in care va
disparea in curind. Unul dintre argu-
mentele care s-au produs in legiturd cu
aceastd situatie paradoxald este formulat
astfel : ,Comment restaurer le personnage
dans ses pleins pouvoirs, alors que ses
références traditionnelles a4 la réalité sont
en train de se brouiller de plus en plus
irrémédiablement ?“8 Nu vi se pare ca,
schimbatd putin, am mai auzit aceastd
temere ? In celebra lucrare a lui George
Steiner, The Death of Tragedy, apare
acelasi tip de argument motivind dispa-
ritia tragediei in teatrul contemporan.
Accasta, deci, n-ar mai fi posibila pentru
ca nu mai existd intreg complexul sim-
bolico-mitic traditional la care se referea
personajul tragic, ultima ,zvicnire* a
tragediei fiind identificatd la Ibsen.

Existenta unui personaj dramatic — deci
accea pe care o defineste textul piesei —
este posibild, bineinteles, dacd planul sdu
referential, ,Jumea“ sa, devine sesizabila
pentru cititor, daca are, altfel spus, sens
pentru cititor. Viata personajului, cit de
strict limitatd de cuvintul autorului ar fi,
are in permanent{d tendinta de a evada
din cadrul imaginar al autorului. Ceea
ce obtinem la lectura unei piese de tea-
tru este, de fapt, o reconstituire a situa-
tiei personajului, a procesului sdau de
gindire care l-a determinat si actioneze
intr-un fel si nu in altul. Nu putem fi
siguri intotdeauna ca motivatiile actiunii
dramatice a personajului sint si cele
reale. Dar ce In{eles are cuvintul real
cind vorbim de viata $i 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 receptarii, evi-
dent conteazid cea din wurmi, cici, din
punct de vedere critic, marturiile 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.

Vom vedea, cind va fi vorba de perso-
najul comic, sau de cel tragic, ci statutul

personajului va diferi in functie de gra-
dul de teatralitate pe care i l-a menit
dramaturgul prin forma dragatica aleasi.
Atunci vom auzi clar si vom diferentia,
cu termenii lui Meyerhold, ,dialogul extc-
rior — necesar —, care consti in cuvinte
insotind s§i explicind actiunea“ si w.dia-
logul interior, pe care spectatorul il va
surprinde nu in replici, ci in pauze, nu in
strigate, ci in ticeri, nu In tirade, ci in
muzica miscarilor plastice* . Vom putea
oferi, poate, citeva explicatii in legadtura
cu surprinzitoarea tendintd a personaju-
lui comic de a inchide universul uman
al piesei, si a celui tragic, dc a-1 deschide,
tendint{a uneori mai accentuatd, alteori
abia sesizabild, ca reflex al actiunii aucto-
riale de cuprindere categoriald sau de
disipare a problematicului uman.
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