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Abstract: The present article analyses the social function of comedy in the age of
building the Romanian modern culture, from an ethical perspective. The importance
of the social role of comedy is underlined by its unparalleled prominence and
productivity as a literary form, even surpassing the novel in this respect. Martha
Nussbaum notes that all societies need “the spirit of comedy” in order to manage the
disgust in front of what is new, different, unacceptable or simply other. Taking this
cue, the analysis follows the topics of social division, the forms of marginalization and
disdain, but also the reconciliation strategies featuring in the 19th century Romanian
theatre. Specifically, the article details the end of comedy and its evolutions
throughout the century. The approach underlines the way in which literary
mechanisms and traditions are involved in peace-making and in social resolution,
insisting on the consistency between the forms of social relations (friendship, love,
solidarity, co-dependency, etc.) and the literary forms at the end of comedy.
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Comedie si dezgust

Intr-o reflectie din 2013 despre puterea literaturii si a artelor de a determina emotiile

publice, Martha Nussbaum rezuma functia comediei prin ,gestionarea dezgustului”:
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All societies must also manage two very disturbing emotions: grief and disgust. The
former needs to be channeled in ways that promote reciprocity and extend, rather than
narrow, compassion; the latter needs to be contained, lest it become an impediment to
general concern. All societies, then, need something like the spirit of tragedy and the
spirit of comedy — the former shaping compassion and the sense of loss, the latter
indicating ways to rise above bodily disgust in a spirit of delighted reciprocity

(Nussbaum, Political 201).

Afinitatea comediei cu sfera dezgustului nu trebuie demonstrati. In virtutea unei
lungi traditii, care coboara pana in antichitate, in centrul comediei, ca sursa
inepuizabila a efectului comic, sta trupul in detaliile sale respingatoare. Diferitele
parti rusinoase ale corpului, emanatiile involuntare sau fluidele, comportamentele
injositoare ori animalice, desfraul, murdaria etc. contribuie din plin la ceea ce Bahtin
numea, vorbind despre Rabelais, ,rasul popular milenar” (576). Martha Nussbaum
nu vizeazd insa bogatia inepuizabila a materialismului corporal, ci implicarea
categoriilor ,,dezgustatorului” in stabilirea unui raport social. Spus simplu, e vorba de
capacitatea sa de a stigmatiza: dezgustul e privit ca un mijloc prin care se regleaza
distanta fata de o persoana sau de un grup, un instrument prin care se construieste o
relatie — evident, de inegalitate, implicand dispret si desconsiderare — cu ceilalti. Ceea
ce ne dezgusta nu e numai un spectacol inepuizabil al carnii, e si un mod de a izola
indivizi, in vederea ,purificarii” corpului social.

Suportul pe care Martha Nussbaum construieste aceasta interpretare e
psihanalitic. Hiding from Humanity: Disgust, Shame, and the Law, o analizad mai
veche despre implicarea dezgustului in rationamentele juridice, explica rolul esential
pe care acesta 1l joacd in procesele istorice de segregare si excludere a categoriilor
vulnerabile din societate. Identificand in dezgust teama universala in fata propriului
corp animal si in fata mortalitatii, filosoafa americand prezintd mecanica acestei
emotii ca o tendinta de a proiecta asupra altora o frica ascunsa, refulata, fata de
decadere sau de regresie in animalitate. Un corp pe care il simtim fragil, supus
descompunerii si disparitiei e transferat prin dezgust spre exterior, si proiectat
asupra tuturor prezentelor vulnerabile din comunitate. E o modalitate prin care
propria fricd e exorcizata, trecand-o in contul celuilalt: un celdlalt care poate fi
feminitatea, evreitatea, homosexualitatea sau orice alta forma de instanta sociala
minoritara si dominata. Din aceasta perspectiva, filosoafa americana avertizeaza ca

nu proprietatile unei anumite categorii aflate in marginea societdtii determina
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dezgustul, ci invers. Nu excludem ceea ce e stigmatizat, in raport cu murdaria si
impuritatea unui grup social, ci stigmatizam ceea ce vrem sa excludem. Altfel spus,
murdaria sau impuritatea sunt doar niste figuri chemate sa justifice nevoia de a tine
la distanta ceea ce nu putem controla si asimila: schimbarea, alteritatea, decaderea,
moartea. De aici concluzia ca dezgustul e o forta sociala care trebuie sa fie controlata
si contracarata: ,the really civilized nation must make a strenuous effort to counter
the power of disgust, as a barrier to the fully equality and mutual respect of all
citizens” (Nussbaum, Hiding 116).

Cum poate comedia sa intervina in acest joc social al ,,dezgustatorului”? Martha
Nussbaum subliniaza doua modalitati. Prima vizeaza efectul de inegalitate pe care il
antreneaza dezgustul. Spiritul comediei, pe care filosoafa americana il identifica in
piesele lui Aristofan, implica amestecul claselor si substitutia stigmatelor. Comedia va
ardta ca oricine poate fi desconsiderat, il va schimba pe print in cersetor, si va inventa
noi dispozitive de substituire si de inversare a pozitiilor sociale, prin care servitorul
poate lua locul stipanului. Prin capacitatea de a rasturna sensul stigmatului si de a
generaliza utilizarea lui, de a trata repulsia ca un joc de combinatii, comedia
deconstruieste reprezentarea unei inegalitati substantiale, determinate de natura
insasi a indivizilor sau a grupurilor din care fac parte. Cea de-a doua opereaza asupra
suportului material al dezgustului, adici asupra raportului cu corporalitatea. In
esentda, exemplele pe care le di Martha Nussbaum scot in evidentd capacitatea
comediei de a banaliza expresiile rusinoase ale trupului: personaje preocupate de
nevoile cotidiene ale corpului, constiente de fragilitatea lor, suferind de boli, de
batranete sau de foame, si lasand sa treaca toate aceste fraimantari triviale inaintea
aspiratiei la glorie sau nemurire. Obisnuindu-l pe spectator cu decdderea fiintei de
carne, comedia contribuie la acceptarea propriei vulnerabilitati — si, prin urmare, si a
vulnerabilititii altora. Insd ce mi se pare important in aceasti interpretare e faptul ci
nu vizeazi negarea dezgustului, nici disparitia categoriilor ,dezgustitorului”. In fata
unui text din Whitman care vorbeste despre o utopica egalitate a tuturor corpurilor,
Martha Nussbaum se intreaba daca putem sa aspiram la o lume in care nicio prezenta

sa nu mai fie dezgustatoare:

No real society has triumphed over disgust [...]. Nor should we hastly conclude that

such a society is even an ideal norm we should endorse. Should human beings really try
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to rid themselves of disgust insofar as they possibly can, in every aspect of the fabric of

our lives? (Nussbaum, Hiding 120).

Din perspectiva filosoafei americane, universul comediei ramane populat pana la
capat de personaje dezgustatoare, de vicii scarboase, de categorii sociale discreditate,
de tipuri umane insuportabile, de instante pe care comunitatea nu le poate tolera.
Stiind sd vorbeasca despre toate acestea, colectionandu-le si fiind sensibild la
prezenta lor, calibrandu-se ca un seismograf fin la cele mai subtile semne ale
desconsiderarii, comedia nu promite sa le faca sa dispara, ci sa le administreze. De
aici modul economic si managerial in care Martha Nussbaum gandeste angajarea
comediei. Instalandu-se intr-un camp al distantelor sociale, ea are capacitatea de a le
mobiliza si de a le redispune neincetat. Ceea ce in societate e raport fix, in comedie e
pus in miscare printr-un joc al apropierii si departarii, al simpatiei si antipatiei, al
stabilirii de reciprocititi si simetrii. In acest sens, comedia ,gestioneazi dezgustul”:
gandeste raporturile de desconsiderare, le face vizibile si le reorganizeaza.
*

E mai greu decat ar putea si para si urmarim aceasta functie sociala a
comediei in cultura romana. Pentru ca interpretarea teatrului ca instrument prin care
o societate gestioneazd emotiile din gama dezgustului implicd o disponibilitate de
percepere si de intelegere a codurilor reconcilierii. Or, in aceasta privintd, bilantul
culturii romane e mai degraba negativ. Avem chiar un exemplu ilustru: in 1975, intr-
un eseu publicat in clandestinitate la Paris, N. Steinhardt a propus o interpretare a
Scrisorii pierdute pe baza iertarii. Gestul pe care Zoe Trahanache il face fata de
Catavencu spre finalul actului al IV-lea absolvindu-1 de vina de a fi actionat impotriva
ei e privit ca definitoriu pentru structura insasi a umanitatii caragialiene. Steinhardt
comenteaza un schimb de replici ,lartai-ma” (Catavencu) / ,Te iert” (Zoe
Trahanache), care, chiar daca se datoreaza partial unei ,memorii false”, e in sine
elocvent pentru toposul pe care criticul i1 pune la baza interpretarii. Felul in care a
fost receptata aceasta lectura nu lasa niciun echivoc. Chiar daca eseul a fost difuzat in
Romaéania dupa caderea regimului comunist, in 1995, ciand proiectul sau etic si
spiritual putea sd fie discutat fara rezerve, critica romaneascd a considerat ca

reconstructia piesei pe baza iertarii era nu numai falsa, ci si inutilizabila.® Si astfel,

1 N. Steinhardt triieste cu iluzia de a fi descoperit acest secret. Dar cele sustinute de eseist despre O
scrisoare pierdutd si in special despre actul al IV-lea al comediei confirma inca o datd capcanele
ambiguititii” (Fanache 247-248).
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singura interpretare a reconcilierii in opera lui Caragiale ramane cea mai faimoasa
lectura gresita a Scrisorii pierdute.

De ce nu ne intereseaza reconcilierile? Cred ca cea mai simpla explicatie e ca
prin traditie am vazut in comedie un instrument de pedeapsa. Cercetarea teatrului
romanesc in secolul al 19-lea s-a axat pe componenta de critici a moravurilor,
interpretand discursul comic exclusiv in cadrul unei actiuni de moralizare si de
condamnare a viciilor sociale. ,Teatrul razboieste vitiul”, spunea Heliade Radulescu
in 1836. Aceasta afirmatie, reluata de atatea ori in secolul al 19-lea, determina functia
sociala a comediei in cadrul unui scenariu care e in acelasi timp nationalist si
progresist, implicand aspiratia spre un corp social superior obtinut prin ameliorarea
vietii sale morale. Comedia a fost gandita de contemporani ca un act de educare a
natiunii bazat pe iluzia perfectibilitatii, pe ritualurile de purificare si excludere, nu pe
acelea de acceptare. Sa reformulez simplu in relatie cu tema pe care o discut aici:
comedia a fost tratata ca parte a procesului de stigmatizare, nu a gestionarii lui. E
aproape inutil sa adaug ca in acest scenariu dezgustul — fata de vicii si fata de ,raul”
social — nu era o forta care trebuia controlata, ci una care trebuia exploatata. ,, The
goal of civilising manner is to repress the disgusting” subliniaza William Miller (182),
reludnd teza celebrd a lui Norbert Elias despre importanta dezgustului in cadrul
proceselor de civilizare. De ce oamenii secolului al 19-lea au avut nevoie de o
asemenea perspectiva asupra comediei e usor de inteles. Trebuie insa sa ne intrebam
de ce istoria noastra literara a ramas captiva acestui scenariu2, mult dupa ce cadrul
lui de justificari a devenit desuet.

Nu cred, de aceea, ca intelegerea functiei sociale a comediei se poate face fara o
reevaluare a cadrului de interpretare. Ca sa regandim comedia in raport cu temele
diviziunii sociale avem nevoie, in primul rand, de o definitie sociologica a conflictului
comic. Trebuie sa acceptim ca distributia conflictelor nu se face dihotomic si
maniheist, in functie de rau si bine, de viciu si virtute. Nu exista un sens educativ al
stigmatului, nu putem spune ca anumite forte, datorita impactului lor social, devin
tinta dezgustului si a excluderii. Desconsiderarea poate viza instantele novatoare sau
pe cele conservatoare, pe tineri sau pe batrani, pe cei la moda sau pe cei care au
alunecat in afara ei, pe sotie sau pe barbat, pe taran sau pe boier. Trebuie sa depasim

~evidentele” morale si, uneori, chiar sa ignoram ceea ce autorii din epoca erau dispusi

2 Un exemplu in acest sens e chiar cea mai importanta sintezd a secolului al 19-lea in literatura
romana, aceea a lui Paul Cornea (439-441).
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sa sustina despre functia sociala a propriilor opere. Reflectia sociologica restituie
realitatea acestui conflict, care, dincolo de ceea ce pretinde ca face — ,razboieste
vitiul” —, sfarseste prin a stabili un raport de inegalitate si are multiple efecte de
marginalizare sociald. In al doilea rand, avem nevoie si ne eliberim de perspectiva
optimista asupra solutionarii conflictului comic. Nu, nu totul se rezolva la final. Din
perspectiva etica, daca vorbeste despre viciu si despre vinovitie, comedia nu o face
pentru a mantui, ci pentru a gasi o cale de acceptare a distantei pe care acestea o
presupun. Comedia nu absolva, doar justifica. De aceea Giorgio Agamben observa
intr-o reflectie asupra Divinei comedii (,Comedy”), construind o simetrie intre cele
doua forme care au marcat relatia multimilenara a societatii umane cu vinovatia:
daca tragedia e vina celui just si drept, comedia e indreptatirea celui vinovat. Iar din
acest punct de vedere trebuie sd acceptim ca gestiunea diviziunilor sociale nu
inseamni nici curitarea caracterelor, nici ,salvarea” lor. In sfarsit, aceasti recalibrare
a interpretarii implica o refocalizare asupra finalului comediei. Deznodamantul, una
dintre cele mai codificate zone ale literaturii, ale carei traditii strabat antichitatea,
Renasterea, epocile revolutionare pana la happy-end-ul hollywoodian, este locul prin
excelentd al reconcilierii. La final, actorii conflictului se impaci. Insi dincolo de
aceastd generalitate, modurile reconcilierii sunt infinit variabile, in functie de
dispozitivele si traditiile culturale, si mai ales in functie de utilizarea lor. Nu exista o
solutie simpla, totald si mecanica, de reducere a distantelor din sanul unei societati:
in realitate, finalul comediei organizeaza etaje diferite de integrare, lasa pe dinafara
personaje sau poate pur si simplu sa esueze. Nu putem sd presupunem o rezolvare
stereotip, ci doar s observam felul in care se articuleaza trei elemente: oferta de
forme literare incluzand atat traditiile universale, cat si inventivitatea estetica locala,
obiectivul moral de gestionare sociald a dezgustului si gravitatea ,vinovatiei”,
perceptia sociala a stigmatului si a posibilitatii sale de reintegrare.

Ceea ce mi se pare limpede si stimulant in abordarea eticd propusa de Martha
Nussbaum e posibilitatea unei repozitionari in fata fenomenului de emergenta masiva
a comediei 1n istoria literaturii romane in secolul al 19-lea. Putem rediscuta
contractul social care a justificat explozia comediei si putem incerca sa intelegem in
functie de el dinamica extraordinara a comicului intr-un moment in care toate
celelalte ipostaze ale literaturii erau abia schitate. De ce Incepatorii literaturii romane

au avut nevoie de atatea comedii? Sau, asa cum ne permite Martha Nussbaum sa
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reformulam intrebarea: ce dezgust trebuia controlat si domesticit, ce distante sociale

trebuiau imblanzite, ce excluderi trebuiau reintegrate?

Violenta stigmatului si esecul reconcilierii

S-au folclorizat de multa vreme figurile desconsiderarii din O noapte furtunoasa: ,un
ala”, ,mate fripte”, ,coate-goale”, ,bagabontul”, ,moftangiul”, ,papugiul”. Jupan
Dumitrache isi manifesta dispretul fata de Rica Venturiano si, prin violenta calificarii
verbale, incearca sa stabileascd o distanta sociald imposibil de transgresat. Cu un
asemenea personaj nu se discutd, nu se schimba politeturi in ceremonialul social si,
desigur, nu se accepti relatii de familie. In fond, in cazul lui nu e tolerati nici micar
angajarea publica a conflictului. ,Eu, de! Negustor, s ma pui in poblic cu un coate-
goale”, tine sa sublinieze de mai multe ori Jupan Dumitrache (Caragiale, Opere 16).
Aceastd tehnica din dramaturgia lui Caragiale ficea ecou unei traditii teatrale mult
mai vechi si forme ale dezgustului apar deja in primele piese romanesti pastrate. Cu o
jumatate de secol mai devreme, gasim apelative, etichete depreciative si moduri de
manifestare ale dispretului fata de ceilalti ca parte definitorie a limbajului teatral
romanesc. In dramaturgia lui Costache Caragiali femeile sunt ,turbate”, birbatii sunt
staratoare” sau ,gangavi’. Ea 1i spune lui ,mojic” si ,calic”; el 1i intoarce insulta,
calificand-o ,mojica” si ,ticiloasa”. Poetii sunt ,,0 lepra” la Matei Millo, batranii sunt
»ghiuji” cam peste tot, iar in piesele lui Alecsandri grecii sunt ca lacustele, un tanar e
o ,dihanie”, femeile sunt ,lighioi”. Teatrul comic din epocad abundi in expresii ale
animalitatii, ale bolii sau ale stigmatului, proiectate asupra categoriilor care
incarneaza alteritatea.3 Aceste forme ale distantei sociale sunt incd si mai bine
marcate cAnd in definitia personajului apar conotatii rasiale sau de clasi. In Peatra in
casa, vodevilul lui Alecsandri din 1847, Leonil da frau liber scarbei dupa ce o saruta

din greseald pe Ioana Tiganca:

3 Fard sa dezvolt, o sa spun ca sursa diviziunii sociale in comedia din secolul al 19-lea e strans legata de
procesul de modernizare al societatii romanesti. Accelerarea ritmurilor temporale, rata ridicatad de
perimare si innoire a tipologiei sociale, aparitia multor indeletniciri noi si caducitatea ordinii date prin
traditie, emergenta unor noi organiziri sociale, posibilitatea transgresiunii castelor si a emancipirii,
toate acestea genereazid o pluralitate de conduite si de forme de viatd care solicita stigmatul. E o
societate care se indeparteaza rapid de sine si care genereaza reziduuri sociale atat prin noile realitati
cu care intrad in contact, cat si prin propriile realititi pe care le abandoneazi in procesul modernizarii.
Lexicul dezgustului e hranit de trei categorii ale diviziunii: una temporala, care cuprinde agentii noului
sau pe reprezentantii vechii lumi, una sociald, care 1i vizeaza pe tdrani si pe servitori, pe boieri si pe
proprietari si una etnicd, in care intra tiganii, evreii, sau alogenii in general (greci, nemti, francezi etc.).
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O! ce foc

M-a trasnit

Stau pe loc impetrit!

Iubeam un inger, o porumbita
Si de la dansa ceream gurita;
Cand vai! In ciuda

Soarta mea cruda

Schimba pe inger intr-o tiganca
Pe porumbita in trup de stanca
Si-n loc de miere

Ah! Gustai fiere!

Si-n loc de buze de verisoara

Sarutai gingas... un plisc de cioara! (Alecsandri V, 298).

Doud decenii mai tarziu, in contextul reformelor lui Cuza si a aprinselor dezbateri
publice pe care le-au generat, taranii fac obiectul unor forme explicite ale stigmatului.
Prezenta lor ,insuportabila” constituie tema vodevilului lui Alecsandri din 1865,
Harta razasul. Subiectul e in aparenta economic. Oraseanul Bursuflescu, instalat
recent la tara, vrea sa cumpere si terenul taranului cu care se invecineaza mosia lui.
Insd achizitia si negocierea sunt animate de pasiuni negative si de un sentiment,

explicitat, de repulsie sociala. Tarsita Garofeasca 1i marturiseste lui Bursuflescu:

Nu mai este de trait
Cu-astfel de vecini mojici
Harta-i de nesuferit

Trebuie alungat de-aici (Alecsandri V, 242).

Putin mai incolo, ii spune de-a dreptul lui Harta: ,Ai inteles cd am nevoie si ma
dezbar de vecinatatea ta?”. Alecsandri nu rateaza valenta antropologica a acestui
conflict, care nu mai vorbeste despre pamant, despre relatii economice sau despre
concurenta pentru pamant, ci despre o angoasa subconstientd a contagiunii si a
contactului cu alteritatea. Taranul subliniaza semnificatia reald a conflictului, care se
leaga nu de interesul pecuniar, ci de nerecunoasterea lui sociala, ca individ cu

drepturi egale: ,,Sa te dezbari? Dar ce sunt eu, boala?”. Replica vine ca o confirmare si
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ca o specificare a acestei afectiuni prin apropiere de celalalt: ,Vatamatura”
(Alecsandri 'V, 243).

Gravitatea acestor expresii ale repulsiei se poate masura prin efectele lor asupra
desfasurarii conflictului. Faptul cel mai surprinzator si mai problematic in acelasi
timp e ca manifestarile de intoleranta descatusate in cursul piesei nu se rezolva la
final. Cu cat coboram in istoria dramaturgiei noastre, cu atat solutiile de impacare
sunt mai fragile sau chiar inexistente. Primele comedii nu seamana propriu-zis cu
niste comedii — adicd nu se termina cu bine. Iar situatiile de esec, in care finalul
comediei nu rezolva disensiunea sociala, sunt frecvente. Caracterul insolubil al
diviziunii sociale se vede chiar in interpretarea ,predecesorilor” lui Rica Venturiano.
Tanarul de moda noua, ,strainul” care calca in casa si strica randuiala ei patriarhala e
o figura definitorie a dezgustatorului si un leitmotiv al intregii epoci. Pana inspre
1850, aceastad prezentd se rezolva prin excluderea definitivd a intrusului din corpul
social. Asa se intampla la Costache Caragiali, in Doi cotcari sau paziti-va de rai ca de
foc, sau la Constantin Negruzzi, in Carlanii. Cel mai expresiv in acest sens ramane
finalul piesei lui Costache Facca din 1833, Comodia vremii. Iata condamnarea rostita

de stapanul casei:

Puteti fi orice va place

Sau boieri sau militari

Dar fiindca ici in casa cat oi trai, poruncesc,
Si vorbele d-voastra in nimic le socotesc

Isiti mai curand afara si p-aci sa nu mai dati (Primii 110).

Faptul care trebuie observat e ca in acest deznodamant care refuza reconcilierea nu
sunt antrenati doar ,strainii”, ci si membrii familiei. Dezgustul resimtit fatd de o forta
externd, ostila si amenintatoare, se transfera asupra cercului interior, in care se
recunoaste aceeasi pasiune a noutatii. Comedia se incheie nu numai cu eliminarea
factorilor perturbatori din afara, cu o ,purificare” in raport cu o intruziune, ci si cu o
amputare a familiei. Si abia aceastd extindere a conflictului ne dd masura esecului
impicarii. In finalul comediei lui Facca, aproape imediat dupi prigonirea celor doi
intrusi, vin versurile adresate femeilor din familie, sotia si cele doua fiice: ,Isiti si voi
cu bontonu, dinainte-mi sa periti/ Mergeti mai curand la dracu, la mai mari nu ma

siliti” (Primii 110). La fel incheie Costache Caragiali piesa O soare la mahala sau
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amestec de dorinte (1847). Comedia pune in scena un sot care se lupta cu gustul
pentru noutate al sotiei si cu influenta ei asupra fiicei. Conflictul e marcat puternic, cu

vorbe grele si cu amenintari de repudiere:

Femeie ticiloasa! [...] Cum nu ti-e rusine tie insati sa mai pretinzi a sta cu mine in
casatorie, netrebnico [...]. Nenorocito, socotesti ca numai Dealu Mitropoliei poate sa
desfaca o casatorie? Te inseli! Ea este desfacuta din minutul ce s-a rostit acest cuvant
intre acei casdtoriti. De astdzi inainte tu nu te mai bucuri decat de ura mea. Poti sa te

mangai cu dansa. Atata meritezi! (Primii 215).

In final, numai o parte din violenta verbald e mantuitd printr-un rezolvare fericit.
Stapanul casei accepta casatoria tinerilor, isi iarta fiica, dar ramane ferm in
condamnarea sotiei. Ca si in Comodia vremii, familia e iremediabil afectata de
descatusarea dispretului si a desconsiderarii: ,,Copiii mei, fiti fericiti! Iar cat pentru
Cocoana Mandica, domnii mei, pana acum Scarlateasca, o declar de astazi inainte in
titlu-i parintesc Manoleasca, oprindu-o d-a se mai iscéli cu numele meu si a-mi purta
titlul de femeia mea” (Primii 241).

In jurul acestei dificultiti de a rezolva dezgustul cred ci putem construi un sens
al intrepatrunderii intre literatura si societate in secolul al 19-lea. Ceea ce ne arata
situatiile de esec al reconcilierii e faptul ca diviziunea sociala nu e nici conjunctural,
nici superficiald, destinata unei rezolvari simple. Istoria culturala poate lega aceste
cazuri de evolutia perceptiei noutatii si a modernizarii de-a lungul secolului al 19-lea;
dupa cum imagologia poate explica unele forme ale intolerantei extreme in raport cu
procesul de negociere a imaginii sociale a femeii, a tiganilor, a taranilor sau a evreilor.
E insd important sa tinem cont de faptul cd esecul reconcilierii se exprima printr-un
balans intre societate si familie, pe tendinta de a repercuta diviziunea sociala asupra
spatiului privat si de a identifica discordia cu actori din interiorul primului cerc al
rudeniei: mame, tati, frati, fii, fiice. Cred ca trebuie sa intelegem aceste implicatii
dintr-o perspectiva de filosofie politicd. Primii nostri autori de teatru s-au confruntat
cu o caracteristica a conflictului social pe care n-au stiut sa o gestioneze: faptul ca
diviziunea traita de o comunitate e ,conaturala” reflexului ei familial. Ce se divide
intr-o societate, fie isi are originea intr-o ruptura aparuta in familie, fie se rasfrange
intr-o disensiune familiald, creAnd premisele unei lupte intre frati. In mai multe

studii dedicate lexicului grec care denumeste diviziunea sociald, Nicole Loraux (,La
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guerre”’; La tragédie) a demonstrat ci, din punct de vedere filologic, expresiile
razboiului civil implica angajamentul familial. Reamintind celebra regula a lui
Aristotel cd in vreme de conflict in interiorul cetétii fiecare membru al unei familii
trebuie sa 1si aleaga partea, Loraux arata ca ,razboiul in familie” e celalalt versant al
razboiului civil. Familia nu stinge conflictul, ci contribuie la interiorizarea lui,
apropiindu-l de individ: dezgustul care adanceste discordia in familie e un element
fundamental al trairii diviziunii sociale si al asumarii ei de catre corpul social. Pe baza
demonstratiei lui Nicole Loraux, Giorgio Agamben a incercat si giandeasca aceasta
circulatie a conflictului intre familie si viata publica ca un prag al ,politizarii”, esential

pentru functionarea democratiei in epoca statelor nationale:

Quand prévaut la tension vers l'oikos et que la cité semble vouloir se résoudre en une
famille, certes, d'une nature particuliere, la guerre civile fonctionne alors comme le
seuil ou les rapports familiaux se repolitisent; en revanche, quand c’est la tension vers
la polis qui prévaut, et que le lien familial semble se relacher, alors la stasis intervient

pour recodifier en termes politiques les rapports familiax (Agamben, La Guerre 29).

Agamben vede ,razboiul in familie” ca o compensatie a unui spatiu public care a fost
— prin exces de idealism si utopie — golit de semnificatiile sale politice. Cand natiunea
tinde sa proiecteze comunitatea ca o mare familie, ,razboiul in familie” e locul in care
dinamica politici si conflictul se restabilesc. Intr-o societate al cirei ideal de coeziune
e conceput prin extrapolarea fraternitatii si a consangvinitatii la nivelul intregului
corp social, intr-o societate care neaga prin forma ei ideala logica partizana, unde se
mai poate reintemeia politica daca nu in diviziunea spatiului intim? Alungata din
viata publica, politica se refugiaza in familie: dupa ce i s-au interzis marile
angajamente partinice, se reinventeaza in fracturarea infinitezimald a disensiunilor
casnice, in care fiecare uraste si e dezgustat de toti ceilalti. Poate ca ar trebui, atunci
cand abordam ideile si pasiunile nationaliste din prima jumatate a secolului al 19-lea,
sa corelam imaginile retorice ale patriei din discursul public cu violentele invective
familiale din comedie. Sa punem in legatura, ca doi versanti ai aceluiasi cAmp politic,
descatusarea de ura si dezgust din comediile inceputului de drum cu utopiile
spoporului”’, care prolifereazd in epoca pasoptista. Ca si cum meschinaria
dispretuitoare a uneia ar contrabalansa idealismul fanfaron al celeilalte. Numai asa

putem intelege cat de serios era stigmatul comic si ,,vinovatia” pe care el o ilustra.
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I.LL. Caragiale va sti mai tarziu, in O noapte furtunoasd, sa evite aceasta
implicatie situand figura femeii bovarice si conflictul casnic pe cel de-al doilea cerc al
rudeniei (Zita e numai cumnata), eliberand familia de pericolul ,razboiului civil”.
Insi in aceste ,rezolviri” nu trebuie si vedem o solutie magici, pentru ci indiratul
reconcilierilor persistd conflictul si diviziunea sociald, in toatd gravitatea sa. in fond,
virtuozitatea epocii clasice a dramaturgiei romanesti consta in dispunerea atenta a
surselor de conflict social, in camuflarea si naturalizarea desconsiderarii. Ceea ce vor
invata autorii de teatru va fi nu bagatelizarea dezgustului, nici rezolvarea lui

miraculoasa, ci, in termenii lui Nussbaum, gestionarea lui.

Doua forme ale reconcilierii: nunta si hora
O sa ma opresc asupra a doua solutii de reconciliere, una cu traditie culturala lunga
(casatoria), cealalta legata de o inovatie culturala locala (hora).

Ca dispozitiv dramatic, cdsdtoria a strabatut mai multe varste ale literaturii.
Modelul receptat in spatiul romanesc s-a bazat pe reinterpretarea functiei sociale a
casatoriei in contextul revolutionar european de la sfarsitul secolului al 18-lea, ca
simbol al capacitatii de a depasi diviziunile generationale intre nou si vechi sau
diviziunile sociale intre clasele superioare si cele subalterne. In centrul acestei figuri a
casdtoriei sta expresia liberului arbitru, afirmat in numele unui drept de ,cautare a
fericirii”, dupa expresia din studiul clasic al lui Stanley Cavell despre comedia
recasatoririi (1981). Este vorba de dreptul fiecarui individ de a fi ,antreprenorul”
propriei existente si de a-si construi un destin prin alegeri personale, sustragandu-se
astfel predeterminarilor sociale, culturale, rasiale etc.; un individ care descopera,
odata cu potentialul implinirii de sine, si puterea de a schimba ordinea lumii in care
traieste.

In acest cadru, interpretarea cisitoriei in comedia romaneasci din secolul al 19-
lea tinde sd sublinieze natura de dispozitiv a acesteia. Putem constata acest fapt
analizand cateva situatii din bogata colectie de piese comice ale lui Alecsandri. Harta
razasul se incheie de pilda cu o casatorie dubla, una de tarani, cealalta de boieri. E
cea mai simpla reteta prin care deznodamantul amenajeaza o reconciliere sociala: un
mariaj la nivelul clasei superioare se oglindeste intr-o casatorie in clasele de jos, care
implica servitori, tarani sau tigani. Piesa stabileste astfel un paralelism intre
categoriile sociale, fara sa le amestece, fara sa stearga diviziunea, si mai ales fara sa

implice actul de vointd al personajului in transgresiunea faliilor sociale. Mai
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interesant e procedeul din vodevilul Peatra din casa. Acesta prezinta un joc al
casatoriei caleidoscopice, care distribuie perechile aleatoriu in functie de o
constrangere mecanica, incontrolabila de catre personaje. Cuplul dintre Palciu si
Marghiolita se formeaza in ciuda indiferentei lui si, mai ales, a dispretului ei exprimat
limpede (,,Nu-l cunosc... dar mi-a spus Leonil ca-i prost de tot” Alecsandri V, 294).
Alecsandri 1i imagineaza pe cei doi inchisi din intamplare in dulap si numai hazardul
de a se gasi in acelasi spatiu creeaza aici posibilitatea unei reconcilieri neverosimile.
Dupi descoperirea lor in dulap (,Ce-mi vizurd ochii! Verisoara cu Palciu! Inchisi
intr-un dulap! Pan intuneric!” (Alecsandri V, 318), coregrafierea impacarii urmeaza

parca un ritual, eliminand orice urma de angajare voluntara:

Frant: Ati auzit? ... faceti cum va zice el (Silindu-i sa-si deie manele). Dati-va
manele si ziceti: Noroc sa deie Dumnezeu!

Zamfira: (Cautand cu dragoste la Frant). Fie cum vrei monsiu Frant. (Lui Palciu).
Noroc sa deie Dumnezeu!

Palciu: Amin (Alecsandri V, 319).

Trebuie observat si montajul marital din Cinel-cinel, un vodevil din 1858, care
implica o relatie a taranului Graur cu un grup de fete de la oras. Distanta sociala si
raportul explicit de desconsiderare (,Nu va spuneam eu ca taranii sunt oameni ca si
noi”, observa cu candoare una dintre ,dame”) sunt depasite, din nou, prin implicarea
aleatoriului. Incapabil sa faca diferente, nevrand sa supere pe niciuna din fete, dupa
cum marturiseste el insusi (,,Pe care s-aleg oare?... toate-mi sunt pe plac! S-apoi de-oi
alege pe una s-or mahni celelalte, mititelele! Alecsandri V, 590), protagonistul
accepta sa isi aleagd partenera printr-o serie de probe. Piesa, care evoca printre alte
forme ale hazardului si tragerea la sorti, se incheie cu un concurs cu ghicitori si un joc
de-a ,baba-oarba”. Joc, orbire, noroc — toate evoca un proces de alcatuire a cuplului
din care a fost eliminata pasiunea si vointa individului. Sa remarcam asadar ca nunta,
ca solutie de neutralizare a distantei si inegalitatii sociale, e definitd de absenta
angajarii libere a protagonistilor. Ceea ce vedem in punerile in scend ale casatoriei e
un corp social inertial, care participa la reconciliere numai in virtutea unei impuneri
exterioare. Si chiar daca putem distinge intre doud forme de actiune ale acestei
impuneri, prin constrangere si prin accident, ambele implicd in egald masura

deresponsabilizarea individului.
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Spre deosebire de casatorie, hora e o forma strans legata de contextul de la
1848. Tema centrald in procesul de redescoperire a traditiilor populare in cadrul
romantismului national, ea face parte din ritualurile sociabilitatii revolutionare si
apare frecvent in practicile asociatiilor revolutionarilor romani, in clandestinitate sau
in exil. O gasim la Alecsandri in Romanii si poezia lor din 1849, in corespondenta lui
Balcescu, in numeroase evociri ale emigratiei romanesti etc. In teatru apare in
comediile lui Alecsandri si ale lui Matei Millo, imediat dupa 1844. Cu o hora se
incheie comedia lui Matei Millo, Insurdteii si mai multe comedii sau vodeviluri ale lui
Alecsandri: Iorgu de la Sadagura (1844), Iasii in carnaval (1845), Nunta taraneasca
(1848). Mesajul unionist si national nu a scapat nimanui si in epoca a fost unul dintre
principalele motive pentru succesul de sceni al unor asemenea reprezentiri. Insi
trebuie spus cd o hora la finalul unei comedii nu e niciodata doar o hora, adica
reunirea egala, nediferentiata si nediscriminata a tuturor personajelor. Ea presupune
o organizare complexa a scenei, cu mai multe pozitii si miscari, sincronizate sau in
tensiune. Iorgu de la Sadagura aduna in dansul final aproape toate personajele, cu
doua exceptii. Iata instructiunile de executare a scenei: ,Toti joc hora, afara de
Kiulafoglu care trage ciubuc deoparte; Gahita si Kleine Schwabe joc wvaltul
impregiurul horei” (Alecsandri VI, 65). Agamemnon Kiulafoglu e un inalt functionar
grec, Gahita Rosmarinovici reprezinta femeia bovarica, Kleine Schwabe, un ,neamt
sarac”. Evident, sunt cu totii ,,strdini”, prin nastere, prin apartenenta etnica sau prin
preferinte. Scena horei amenajeaza o integrare sociala etajata, in care participarea la
comunitate se face in grade si in stiluri diferite: de la dansul in paralel al horei si al
valsului, pani la retragerea din miscare in cazul lui Kiulafoglu. Intelegem mai bine
potentialul acestei dispuneri in Iasii in carnaval. Aici scena horei e construita tot pe
baza unei distributii intre cei care joaci si cei care nu. Insi acestia din urmi nu mai
stau pe margine, ci sunt constransi sa faca parte din hora: ,Orchestra incepe o hora
rapide; toti se prind la joc impregiurul lui Lunatescu si a Tarsitei”. La fel ca eroii din
Iorgu de la Sadagura, Lunatescu si Tarsita sunt tot personaje pe care autorul a vrut
sa le izoleze din corpul comunitatii. Se poate insa observa ca hora actioneaza ca un
dispozitiv coercitiv, care forteaza includerea. Dansul e pornit ca o forma de putere
exercitatd asupra eroilor neintegrati: ,,Hora mai, impregiurul cucoanii Tarsitii... hora
pe zdravan” spune cel care lanseaza miscarea, adaugand putin mai jos: ,Hora mai,
vartos, vartos!”. Ultima indicatie de scena surprinde doua miscari concentrice, un

grup mare de personaje pe exterior si un cuplu in interior, care nu participa de
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bunivoie, ci e retinut prin forta inchiderii cercului in jurul siu: ,In vuietul horei,
Tarsita se trezeste si voieste sa fuga cu Lunatescu, dar nu au pe unde” (Alecsandri VI,
135). Hora exercita aceeasi functie coercitiva in Nunta taraneasca din 1848. Cel aflat
in centrul dansului si blocat de miscarea circulara e la randul lui antrenat intr-o
dinamica obligata: grecul Gaitanis e prins intr-un scranciob si invartit. , Taranii incep
a Intoarce scranciobul, in vreme ce canta horul urmator; Gaitanis se zbuciuma furios
in scaun”. Ceea ce subliniaza in plus punerea in scena e vulnerabilitatea, eroul
resimtind vertijul acestui dans pe care nu si-l doreste: ,lasa se mi scoboru, che mi-a
venito virtizelu la capo” (Alecsandri V, 343).

Din aceasta perspectiva putem reciti incheierea Scrisorii pierdute, cu
binecunoscuta manifestatie postelectorala. Desi aparuta la patruzeci de ani dupa
finalurile cu hore ale pasoptistilor, ea reface aceeasi miscare de grup cu mai multe
etaje de integrare. Didascalia organizeaza o interactiune bazatd pe cuprinderea
concentricd a mai multor dinamici diferite: ,,Grupurile se misca. Toata lumea se
saruta gravitand in jurul lui Catavencu si lui Dandanache, care se strang in brate, in
mijloc. Dandanache face gestul cu clopotelul. Zoe si Tipatescu contempla de la o parte
miscarea” (Caragiale, Opere 221). Ca Alecsandri in Iorgu de la Sadagura, Caragiale
ordoneazd miscarea in trei planuri: Catavencu si Dandanache in centru, Zoe si
Tipatescu pe margine, o multime care se misca pe cercul exterior, ,gravitational”. Ce
invatam sa vedem asezand aceasti scena in continuitatea horelor pasoptiste e modul
laborios de constructie a unei reconcilieri, care nu se sprijina nici pe liberul arbitru,
nici pe capacitatea individului de ,a-si ciuta fericirea”. Impi#carea se realizeazi prin
mobilizarea unei constrangeri si expunerea unei vulnerabilitati. Cei care se strang in
brate, in mijloc, sunt de doud ori obligati sa o faca, prin forta presiunii exterioare si
datorita propriei lor sldbiciuni. Pentru ca ei se impaca sprijinindu-se de fapt reciproc:
poza de final 1i surprinde pe cei doi adversari cuprinsi de vertij, in starea lor cea mai
instabild si dependentd de cei din jur.

Faptul ca intr-un moment de maturitate a culturii comediei in spatiul romanesc
Caragiale recurge la aceasta arhitectura a reconcilierii pune problema optiunii intre
forme. De ce alege ca impacarea sa se desfasoare intr-o asemenea configuratie a
raporturilor sociale? De ce trebuia, pentru pacificarea a doi adversari, sa se
mobilizeze o multime intr-o miscare gravitationald in jurul lor? Intr-un eseu
patrunzator, Caroline Levine vorbeste, sub numele ,affordance of a form”, despre

posibilitatile de exploatare sociala ale unei forme, despre ceea ce o societate poate sa
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gandeasca, sa proiecteze si, in cele din urma, sa realizeze cu ajutorul unei forme: , The
potential uses or actions latent in materials and designs” (6). Din acest punct de
vedere, nunta si hora se disting clar. Intre formele pe care le enumeri Levine, nunta
mobilizeaza potentialul ierarhiilor (85). Ea permite abordarea raportului dintre clase
sociale, a raportului dintre genuri, ofera posibilitatea transgresiunii si promite
rasturnarea unor relatii de dominatie existente. Chiar daca prin modul de utilizare in
spatiul romanesc casatoria are tendinta sa minimizeze rolul libertatii individuale, ea
contribuie totusi, in continuare, la inversarea polilor unui camp de putere. Schema
ierarhica si semnificatia parcurgerii ei sunt pe deplin conservate, doar ca s-a schimbat
agentul care provoaca aceasta miscare pe verticala stratificarii sociale: transgresiunea
dominatiei nu e actionata de vointa protagonistului, de elanul sau de ,cautare a
fericirii”, ci de hazardul unui mariaj vazut ca dispozitiv suprapersonal. Hora, in
schimb, implica potentialul retelei. Ea evoca forta co-prezentei si capacitatea ei de a
asocia instante eterogene, neutralizind tensiunile sociale. Ea evocd de asemenea
posibilitatea de a se multiplica si de a articula impreuna mai multe retele, de rang,
dinamici si anvergura diferite. Si, mai ales, evoca potentialul slabiciunii: nu
intamplator, Levine incepe capitolul despre retele cu analiza clasica a lui Mark S.
Granovetter despre forta legdturilor slabe (112). Faptul cd autorul Scrisorii pierdute
gdseste interes in reluarea scenei etajate a horei trebuie corelat de aceea cu
exploatarea formei-retea in momente si schite. De la lantul slabiciunilor, la miscarea
telegramelor in corpul social, pana la contactul slab si polivalent al lui Mitica cu
ansamblul societatii bucurestene, cele mai multe din impacarile pe care le imagineaza
Caragiale presupun utilizarea calitdtilor unei asemenea forme a relatiilor sociale. Nu e
vorba aici de angajarea personajelor intr-o idilicd fraternitate comunitara, ci de o
dinamica mai complexa, in care fiecare accepta puterea celuilalt asupra sa. Ceea ce
repetd necontenit personajele din Lantul slabiciunilor, ,nu e-n stare si-mi refuze
nimic”, aratd cd reteaua se bazeaza pe expunerea reciproca a vulnerabilitdtii. Fiecare
isi recunoaste la randul sdu slabiciunea, lasand astfel loc pentru ca puterea, influenta
sau autoritatea celuilalt sa se manifeste, revendicandu-si totodata propria putere in
acest spatiu desenat de retragerea prevenitoare a altuia. Acesta e mecanismul si in
Telegrame, cel mai important document literar al unei pacificdri in secolul al 19-lea,
caruia 1i datoram cliseul prin excelenta al impéacarii in cultura romana: ,Pupat toti
piata endepenti” (Caragiale, Teme 240). Aici, forma retea e singura solutie pentru

obtinerea reconcilierii. Pacea nu se poate realiza in doi, prin dialogul partilor
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implicate direct, prin atragerea in disputa a noi actori. Ministrul Justitiei, procurorul,
Ministrul Domeniilor, prefectul. Asa functioneaza logica sociala a schimbului de
mesaje, ca extindere progresivi — contaminare, dacd vrem — a conflictului. In mod
semnificativ, in acest fel procesul de reconciliere sfarseste prin a da castig de cauza
opozitiei, nu puterii, pentru ca reteaua se bazeaza pe cedari si pe favoruri, pe forta
cumulata a slabiciunilor — nu pe forta bruta a dominatiei.

Nu stiu daca putem vorbi de o evolutie intre doua forme ale relatiilor sociale
(ierarhii si retele) de-a lungul secolului al 19-lea, dar, in orice caz, putem atesta prin
intermediul literaturii o oscilatie semnificativa. Poate ca a fost mai simplu pentru
societatea romaneasca sa incerce astfel rezolvarea discordiei: decat sa gandeasca
transgresiuni ale categoriei sociale, strans legate de libertatea individului si de
afirmarea vointei sale, a preferat sa proiecteze moduri in care slabiciunea poate crea
solidaritate, in care comunitatea se impaca addugand o vulnerabilitate la alta.

*

Reflectia asupra deznodamantului comediei ne introduce intr-o dinamica a
formelor situata intre literatura si societate, care presupune, pe de-o parte,
cunoasterea dispozitivelor si codurilor din traditia genului literar, si, de cealalta
parte, intelegerea obiectivelor morale ale unei comunitati. Metodologic, trebuie sa
acceptam ca e imposibil sd desfasuram o asemenea ancheta in absenta unei intelegeri
a formei care sa implice simultan doua acceptiuni, forma relatiilor sociale si forma
literard. Ca intre mariaj sau hora — dispozitive preluate de scriitorii romani din
diverse traditii ale genului comic — si raporturile sociale, de cuplu sau de grup, de
prietenie sau de iubire, de pasiune sau de cointeresare, existd o interactiune
puternicd. Ca intre forma raporturilor maritale sau amicale posibile in societatea
romaneasca si forma literara se tes multiple legaturi, se marcheaza afinitati sau
dimpotriva se nasc tensiuni si se produc deformari. Si ca avem nevoie de dinamica
transversala a unei asemenea perspective ca sa intelegem gestiunea prin literatura a

distantelor sociale, a dezgustului si a inechitatii in secolul al 19-lea.
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