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Există la Tudor Arghezi o vizibilă predi lecţie pentru moduri de comunicare d iferită, 
exercitată din îndemnul de a transfigura aspecte din realitate prin l i ric, epic şi dramatic, "în 
diversitatea aproape deconcertantă a manifestărilor sale obiectivate în operă" (Dumitru 
Micu ,  Opera lui Tudor Arghezi, Bucureşti, EPL, 1 965, p. 5) .  Travaliul creaţiei, ctiiar dacă îi 
multiplica "eul artistic", se desfăşura unitar şi unificator, în aşa fel încât o specie l iterară, 
parcă desprinsă din resursele inspiratoare ale celeilalte, se dezvăluia şi contribuia la înfi­
inţarea opere i .  Nu rareori Arghezi , fertil izat de sensibi l itatea poetulu i ,  trecea în ipostaza 
contemplatorulu i  de forme artistice întemeiate scenic şi privea spectacolul şi sala, actorii 
şi privitorii cu ratiunea omului de teatru . 

în 1 9 1 2, Arghezi publ ică în ,,Viaţa Românească" (nr. 7-8, iu l ie-august) _poezia 
Declamaţia lui Caligula, apărută în volum cu titlul Caligula (o sti l izare a temei din lmpărat 
şi proletar, un atac la adresa lumi i  profitoare de pe urma celor mulţi , chinu iţi şi umi l iţi, con­
sideraţ! de poet adevăraţii stăpâni) .  Peste câteva luni ,  tot la laşi, îi apare textul ce-i atestă 
interesul pentru "fenomenul scenic", numit Cortina ("Teatrul", nr. 2, 28 oct. 1 91 2, p. 1-2). 
Efuziuni le poetice pe tema adevăraţi lor stăpâni ai lumi i ,  creatorii spirituali ,  deoarece lor le 
aparţin "temeli i le veciei", stau alături de observaţii le omului arghezian de teatru, privind 
"opera de artă" în contextul ce delimitează lumea scenei de lumea privitorilor. 

Element scenic important pentru spectacolul în desfăşurare, cortina, în căderile şi 
ridicările ei ,  produce momentul denumit antract. "E momentul fericit a l  actori lor", spune 
Arghezi. Răstimpul din antract, însemnând un reflux în jocul actorilor şi-n contemplaţia 
spectatori lor, pregăteşte în actor şi-n spectator "pauza vanităţi i" .  Pe de altă parte, cortina, 
ca un zid transparent, marchează "secvenţe" din spectacol (fărâmiţând întregul şi în lesn ind 
perceperea lu i ) .  Lungimea prea mare a textului poate influenţa "răbdarea" spectatorulu i ,  
ceea ce aduce după sine şi o anume "deznădejde". De aceea, "pauza vanităţii" devine o 
lucrare, o sensibil izare a încrederii exagerate în propri i le calităţi. Actoru l ieşind din pielea 
personajului ,  deşi rămas pe scenă, vine şi salută spectatorul în ropotul de aplauze, iar 
spectatorul ,  ieşind din starea de "privitor ca la teatru", redevine omul cotidian (fumează, 
comentează, bea cafea, îşi etalează vestimentaţia etc. ). Totuşi actorul ,  părăsind jocul per­
sonajului ,  apare la rampă în chip de personaj şi salută sau surâde spectatqrului în discor­
danţă cu rolul construit într-un alt reg istru. "Ce poate fi mai comic într-o dramă, observă 
Arghezi , şi mai ridicol în toate cazurile, decât acea suspensie a personajului  care, în con­
trazicere absolută cu rolul lu i ,  reapare zâmbitor, expansiv ca să salute!"  Verbul arghezian 
(potrivind înţelesuri , are ca miză relaţia scenă-sală într-un joc de expresie) pledează pen­
tru continu itatea i luziei scenice ("s-ar putea înnădi şi completa de la un act la altul"), des­
făşurată fără mistificări şi în acord cu naturaleţea jocului .  Transfigurarea devine credibi lă 
când e percepută ca o altă realitate "în discreţia şi reculegerea indispensabile operei de 
artă". De aceea, "aplauzele publ icu lui ar trebui să curgă în faţa unei cortine nemişcate", 
avansează Arghezi un punct de vedere, accentuând pe del imitarea celor două lumi ,  a 
scenei şi a săl i i ,  a teatrului şi a vieţi i ,  care, deşi aflate în tangenţă, au (în sens pirandell ian) 
cauze şi înfăţişări diferite. Sinceritatea actorulu i  de a saluta spectatorul contravine momen­
telor grave din spectacol şi lasă impresia unui "caraghiozlâc sinistru" .  "Eroina înlăcrimată, 
care a pus atâtea sforţări onorabile ca să te mişte, a răcnit, s-a bătut în piept cu pumnii , sare 
deodată şi cu gura plină de perle şi de surâsuri ne salută, ca şi cum nu s-ar fi întâmplat 
n imic . . .  Faimoasa sinceritate în artă rămâne ca un caraghiozlâc sinistru ." În această situaţie, ime­
diat, impresiile se vor amesteca. Vor fi estompate până la uitare trăirile din timpul spectacolului, vor 



prima doar impresiile de moment. Altfel 
spus, timpul dramatic de cre_ştere a spec­
tacolului se fărâmitează. Intelesul din 
urmă conduce spre acceptarea "salutări­
lor reciproce" drept convenţie în econo­
mia "operei de artă". Convenţia devine 
condiţia sine qua non a existenţei în 
artă. 

Textul pentru scenă Interpretări 
la cleptomanie (aparţinând perioadei 
de după 1 920, când Arghezi, aflat în 
contact cu gruparea de avangardă 
condusă de Ion Vinea, rupe cu tradiţia 
şi scrie un teatru nou , în special 
comedii1) întreţine rizibi lul nu atât din 
anal iza unui  caz ce şi-a ieşit d in fixa­
ţie, ci din explorarea unui  fel de comu-
nicare ce face din personaj un element � 
de farsă. Ne aflăm într-o sală de . -
şedinţe dintr-un tribunal .  Scena jude-
căţii pare suficientă sieşi prin perso-
najele adunate în staticul încăperi i .  Nu 
iese nimeni ,  nu intră nimeni d in clipa 
când începe conversaţia ce int�nţio-
nează să constate un delict, spre a se 
pronunţa verdictu l .  Dialogu l ,  fără a 
aduce prea multe clarificări asupra 
acuzări i ,  este o explorare în "nemar­
gini" de vorbire, ca printr-un ochean 
ce vede pe dos (un imaginar, ce "vede 
răsturnat şi de-a-ndoaselea", apare 
şi-n Neguţătorul de ochelari). 

Printre partenerii de conversaţie 
din scena judecăţii (aranjată ca într-o 
potrivire de jocuri) apar: Preşedintele 
completulu i  de judecată obişnuit să pună întrebări şi să constate vinovăţia acuzatu lu i  (în 
fond, observă abil itatea acuzatulu i  de a deturna conversaţia); Consil ierul juridic preocupat 
să readucă pe făgaşul "jurid ic" d iscuţia sau să ampl ifice d iscuţia când se pierdea într-o 
fundătură; Acuzatul oferind răspunsuri ce determină întrebarea Preşedintelu i ,  uneori impo­
sibilă deoarece, răstălmăcită şi-n absenţă de sens, se lasă fără de răspuns; Partea civi lă ,  
reclamând subtil izarea obiectulu i ,  descrie scena în amănunt; Complicele, accentuând pe 
"extraord inarul" din acuzat, se alătură acestuia. 

Scena de la tribunal ,  ieşind din obişnuitul ei (situaţia serioasă devine ridicolă), "inter­
pretează" delictul printr-o potrivire de termeni şi de "raţionamente" ce declanşează comicul 
de l imbaj . Unghiurile din care se propagă fonia cuvintelor, fi ind în contratimp, fac percep­
ţii le să fie diferite, iar comunicarea să staţioneze într-un punct amorf. Acuzatul ,  "născut d in 

1 Creaţia sa dramaturgică include comedii în proză şi texte în versuri de inspiraţie biblică ş i  
folclorică. Tentat să înfiinţeze, în 1 930, un teatru pentru copii, unde urma să fie director, dramaturg 
şi regizor, Tudor Arghezi (în: "Rampa", XIV, nr. 3585 , 2 ian. 1 930, p. 8) va scrie pentru spectacolul  
inaugural fantezia în versuri Facerea lumii. lnspirându-se din Vechiul Testament, autorul va potrivi 
câteva scene în care Adam şi Eva apar în ipostaza de copi i .  Aflaţi în Paradis, ei simt nevoia să se 
distreze, iar Creatorul ,  prin meşterii aduşi, le va oferi jucării. Din păcate, proiectul a rămas nefinalizat, 
iar textul scris va fi pus în atenţia altui teatru .• 



nemărginire" şi i luzionat că predestinările îl "duc în nemărgin ire", caută "ora la ceasornicul" 
unui pieton, adâncit în sine ("căci mergea gând itor"), de pe Calea Victoriei ,  şi, în cele din 
urmă, î l  deposedează de obiect. S-ar spune că autorul (predispus la potrivirile cu haz) alege 
pe Calea Victoriei doi trecători şi-i implică într-un delict. Deveniţi infractorul şi victima, ei 
sunt aduşi în preajma Teatrului Comedia spre a se repeta del ictul în vederea stabi l iri i  
infracţiun i i  ca probă. Astfel ,  personajele sunt incluse în comedia Interpretări la c/eptomanie, 
sub numele Acuzatul şi Partea civi lă ,  în momentul când începe explorarea neobişnuitei 
conversaţii în staticul săl i i  de judecată. Preşedintele şi Acuzatul se acceptă în d ialogul lor 
şi, prin termenii folosiţi, îşi întind capcane reciproc spre a-şi atinge ţintele: Preşedintele 
vrea să-I determine pe Acuzat să recunoască vinovăţia; Acuzatul ,  derutând Preşedintele,  
vrea să-I facă să nu mai înţeleagă nimic. Vorbind cu tendinţă, Preşedintele cade în rutină, 
replicile sale fi ind şablonarde sau derivate din context. Acuzatul ,  deşi supus judecăţi i ,  se 
apără dezinvolt ş i ,  în spirit inventiv, avansează prin logica repl icii sale ("Oare fură d iaman­
tul lumina ce-l face să aibă preţ?") nevoia de preumblare prin i logic. 

Fi inţa acuzatulu i  ("m-am născut d in nemărg inire şi mă duc în nemărgin ire, şi trec prin 
nemărginire") atestă apartenenta sa la un spatiu imaginar din care vine ca un trecător şi ,  
impulsionat de l imitarea în timp

' 
(sub pretext d� a căuta "ora la ceasorn icul" unui  alt trecă­

tor), face d ispărut instrumentul de ind icare a fracţiuni i de timp, văzându-şi mai departe de 
drum. Dezaprobând învinuirea adusă, Acuzatu l ,  prin jocul de cuvinte, oferă o "interpretare" 
a actului subtilizării obiectu lui :  "Nu sunt hoţ, sunt un interpret. Nu fur, interpretez." 
Revend icându-se "interpret", Acuzatul ,  aflat în faţa completulu i  de judecată, primeşte 
pedeapsa ca o "interpretare" a faptei .  Autorul ,  punând personajul să-şi joace rolul prin 
amestecul de coerent şi de incoerent, declanşator de comic, îi provoacă pedepsirea prin 
transferul în straie de clovn. Când suprareal itatea coboară în cotidian, producând vătămări 
ce duc la anarhie, corecţia se face printr-un verdict desprins din suprareal itate în felul  unei 
măşti exersând un râs în balans, deopotrivă de gâlgâitor şi de strident. În modulul  de joc 
în care se potriveşte scena judecăţi i ,  sentinţa Preşedintelui va fi : "A se atârna cu elastic 
prevăzut cu o undiţă , de Casa de Depuneri , opt zile. A i  se turna o cutie cu purici în ceafa 
cămăşii . A fi pictat: nasul verde,  urechile indigo, gura portocal ie.  Şi a i se cânta dedesubt 
din saxofon." Într-o lume în anarh ie, pedeapsa este o caricatură îngroşată vizual şi aud itiv. 
Cum staticul nu are niciun curs, clovneria devine o soluţie pentru a pune în mişcare "insol­
ventul" greu de urnit. Cu alt prilej, consemnând ivirea personajului-emblemă, Arghezi afirmă: 
"Ciovnul trebuie să se fi născut într-o seară de scârbă, de constrângere şi de răzbunare", 
când "omul [ . . .  ] s-a mânjit pe ochi cu vopsele, a pus orchestra să cânte cacofonic, s-a 
îmbrăcat anapoda" (Paiaţe şi măscărici) . 

Pentru că Arghezi pleacă din Caragiale, experimentul numit comic se pl iază pe cuvânt, 
ca element ce declanşează şi susţine ieşirea din fixaţia formei iniţiale (conexiunea bino­
clu-buldog a născut buldoglu în Neguţătorul de ochelari) şi pe conversaţie, când per­
sonajele (adresându-se din perspective d iferite: "nemărginire-ora de ceasornic") probează 
incoerenţa d in margini le di latate ale coerenţei .  Miza scenică a lu i  Arghezi are în vizor nu 
atât ce fac personajele, ci cum vorbesc ele în joc, iar dacă acţiunea presează, virulenţa ei 
este atenuată de conversaţie (dublată de un umor rafinat, accentuând pe absurd) când 
primeşte însemnul "delictului" de vorbire potrivind ludicu l .  

Aflându-ne la ceas aniversar, se cuvine o valorificare a lu i  Tudor Arghezi ş i  pe latura 
omului de teatru , prin transpunere scenică a unor texte (mai puţin cunoscute precum :  
Neguţătorul de ochelari, Interpretări la cleptomanie, La comisariat, Scenă autentică etc.)  
care, deşi  venite d in avangarda secolulu i  a l  XX-lea (constructivismul  şi suprareal ismul în 
structuri d ramaturgice insol ite) ,  înscriu mărimi de expresie în panoplia comicu lu i  româ­
nesc. 


