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Céteva fapte comune de istorie literara (simple coincidente) pot
crea premisele unor interogatii care sa aiba drept principala consecinta re-
interpretarea operei lui I.L. Caragiale si drept finalitate tangentiala
problematizarea conditiei criticii literare Th Romania.

Analizate din puncte de vedere dintre cele mai diferite, deseori
incompatibile, dar aproape intotdeauna din perspective care vizeazd un
anume continut, scrierile lui Caragiale se realizeaza in cele mai multe cazuri
ca dialog implicit cu un cititor, fie el fictionalizat sau nu. Prezent sau nu in
text. Or, acest fapt, pe care 1l consider esential pentru interpretarea si
intelegerea operei lui Caragiale, a ramas si cel mai putin explorat. Studiul
de fatd nu-si propune o investigare a metodei receptarii (metoda ramane,
totusi, un simplu instrument), ci o explorare prin intermediul ei a operei lui
Caragiale si implicit a felului in care el redefineste, prin propriul exercitiu
scriptural, conceptul si practica literaturii.

Ce este literatura? Ce este un autor? — iata intrebari la care
Caragiale raspunde pe cont propriu, chiar prin opera lui, in contradictie cu
conventiile momentului. Conceptul si practica literaturii presupun aproape
Tntotdeauna la el prezenta receptorului. Prin urmare, opera insasi impune o
re-interpretare prin prisma teoriei receptarii, fiind o pledoarie implicita
pentru o literaturd care exista prin sine, ca fenomen autonom; autonom fata
de un anumit continut, dar relationat In permanentd cu o perspectivd de
lectura, cu un cititor care interpreteaza. ldentitatea operei — sub multiple
aspecte — este determinatd de prezenta (implicitd sau explicitd) a
receptorului.

Tn fapt, despre ce este vorba? Voi porni de la cateva date de context
mai cuprinzitoare. In 1890, Alphonse Allais publica Un drame bien
parisien, text pe care se fundamenteaza studiul Lector in fabula. Cooperare
interpretativi in textele narative publicat de Umberto Eco Tn 1979. In
acelasi an cu Eco, Wolfgang Iser publica Actul lecturii. O teorie a efectului
estetic, pornind de la Desenul din covor, nuvela lui Henry James, din 1896.
Tn ce-1 priveste pe Caragiale, el avea sa publice in 1900 schita Inspectiune,
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scrierea lui Caragiale care a suscitat poate cele mai multe discutii, in tot
cazul, printre cele mai contradictorii din critica literara romaneasca, fara
urmari, insa, la nivelul definirii conditiei criticii literare insesi. Fara urmari
si la nivelul interpretirii operei lui Caragiale, textul fiind considerat mai
degraba o exceptie. Dacd valoarea operei unui autor este data si de faptul ca
genereaza o metoda de interpretare (caci nu constituie doar un bun teren de
aplicare a metodei, ci face metoda posibild), nu este vina lui Caragiale ca
Eco sau Iser nu s-au ndscut in Romaénia ori ca opera lui nu le-a fost
cunoscuti. In Romania, Caragiale este considerat un autor canonic, un
clasic al literaturii romane, valoarea operei lui fiind consideratd, elementar
spus, incontestabild, oricate contestatii vor fi fost formulate; dar, oricat de
diferite ar fi, interpretarile operei sale vizeaza intotdeauna, la modul generic
spus, continuturi. De ce s-a sinucis Anghelache, personajul central, ramane
cheia de bolta a interpretarii. Chiar atunci cand Inspectiune e consideratd nu
o exceptie, ci miezul operei lui Caragiale, in locul semnificatiilor
sociologice, cele mai la Tndeména, de altfel, nuvela este expusa
interpretarilor ontologice. In ambele cazuri, insi, ea devine o opera de
reprezentare, deci ,,de cunoastere”; or, convingerea mea este ca ea rezista
mai degraba prin impactul asupra cititorului, impact pe care Caragiale il
premediteaza. Acesta este terenul care ii asigura, in realitate, valoarea; prin
urmare, experienta interpretarii (a situarii fatd de opera) devine, si in cazul
lui Caragiale, o experienta estetica (cf. Jauss 1983).

Inspectiune nu e, Insa, o operd izolatd; ea apartine unei intregi
Constelatii de scrieri care problematizeaza conditia cititorului/receptorului si
situeaza sensul operei la acest nivel al textului, care devine, in felul acesta,
meta-text. Este 0 constelatie din care fac parte scrieri atat din perioada
Tnceputurilor inca ezitante ale lui Caragiale, cat si din epoca de maturitate,
indiferent daca este vorba despre scrieri dramatice sau epice. O constelatie
care ar putea incepe cu Lache si Mache ori cu Ultimele gogosi calde..., din
1877-1878, pentru a continua cu cele patru comedii si drama Ndpasta, Cu 0
buna parte din momente si schite (publicate dupa 1885), ori cu basmul Abu
Hassan, la care Caragiale lucra in ultimele luni de dinaintea mortii (1912).
De retinut, dintre schite, Temd si variatiuni (1885), Canutd, om sucit
(1897), Doua loturi (1998), C.F.R. (1899), Telegrame (1899), La mosi
(1900), Tren de placere (1900), 1 Aprilie (1900), Amici (1900), Caldura
mare (1901), Mosii (Tabla de materii) (1901), dar si O conferenta (1909),
ori sceneta dramatica Tncepem (1909).

Toate aceste scrieri, citite de critica literara aproape exclusiv ca
texte sau ca discursuri, sunt mai degraba meta-texte sau si meta-texte.
Continutul lor, cum precizam in altd parte, este aproape explicit o
»fictionalizare a constiintei artistice a scriitorului” (Diaconu 2012: 11). Nu
poti fi decat surprins cand constati ca, bazandu-ne tocmai pe o astfel de
situare a operelor lui Caragiale, multe din afirmatiile referitoare la Allais si
Henry James pe care le fac Eco si Iser — parinti, aldturi de Jauss, ai teoriei
receptarii — sunt operationale pentru interpretarea operei lui I.L. Caragiale,
ba mai mult, par declansate de ea.
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Dupa ce vorbeste despre o ,,interpretare naiva” care se bazeaza pe
disponibilitatea cititorului empiric ,,de a face false inferente” si de a avansa
»insinudri cu privire la moralitatea celor doi soti”, fapte posibile datorita
»capcanei textuale” construite de autor, ECO trage urmatoarea concluzie:

Lectia (implicitd) a Dramei este, n realitate, coerent
contradictorie: Allais vrea sa ne spuna cd nu numai Drama, dar oricare text
este alcatuit din douda componente, informatia oferitd de autor si aceea
adaugata de Cititorul Model, cea de a doua fiind determinata si orientata de
catre cea dintdi. Pentru a demonstra aceastd teoremd meta-textuald, Allais
1l determina pe cititor sa incarce textul cu informatii care contrazic fabula,
obligandu-1 sa coopereze la constructia unei povestiri care nu se sustine.
Falimentul Dramei ca fabuld inseamna victoria Dramei ca meta-text (Eco
1991: 252).

De asemenea, cheia intregii interpretari:

Drama este un meta-text care povesteste cel putin trei istorii:
povestea a ceea ce li se Intdmpla personajelor sale, povestea a ceea ce i se
TntAmpla cititorului sdu naiv si ceea ce i se Intdmpla nuvelei insesi ca text
(aceasta istorie insasi fiind, Tn fond, povestea a ceea ce i se Tntdmpla
cititorului sau critic) (Eco 1991: 250).

In ce-l priveste pe Iser, la temelia interpretarii lui Caragiale am
putea situa doud afirmatii. Mai intai:

Tn loc de a apuca sensul ca pe un obiect oarecare, criticul nu
percepe decét un spatiu gol. Acest spatiu nu trebuie umplut cu un inteles
discursiv, iar acesta este motivul pentru care toate incercarile de acest tip
ajung s devind pana la urma simple aberatii (Iser 2006: 61).

Si, complementar:

[...] In centrul interesului ar trebui sd se afle procesul de
constituire a sensului si nu sensul ca element depistat prin intermediul
interpretarii. Dacd avem in vedere acest lucru, atunci interpretarea nu mai
poate sd se limiteze sa le comunice cititorilor sdi de ce natura este sensul
textului: mai mult, in acest caz, ea va trebui sa transforme in obiect al
cercetdrilor sale insasi conditia constituirii sensului. Ea va renunta la
explicarea textului ca atare si va expune privirilor conditia efectului sau
potential (Iser 2006: 79).

De altfel, la un prim nivel, acela al factologiei epice propriu-zise,
similaritatile cel putin dintre ,,drama” lui Alphonse Allais si cateva dintre
scrierilor lui Caragiale sunt evidente. Tema adulterului Tn mica lume
burgheza, carnavalul care ar urma sa devind un loc al aflarii adevarului si
farsa pe care cineva (Dumnezeu, autorul ori chiar unul dintre personaje) o
joaca deopotriva personajelor si cititorului, toate acestea se gasesc atat in



Un drame bien parisien, cat si in, sa spunem, D’ale carnavalului, Doud
loturi ori in Inspectiune. Mai mult, nu se pot ignora inovatiile produse de
ambii autori la nivelul construirii textului, abandondndu-se, aproape
polemic, structurile consacrate. Tn ce-1 priveste pe Caragiale, Tn locul unei
naratiuni care sd parcurgd de la A la B un traseu evenimential, abia o schita
a lui; Tn locul certitudinii Tntdmplarilor, o situare ironica a autorului in afara
ori deasupra lor; in locul omniscientei, perspectiva mai terestra a
consemndrii faptelor. Asadar, nu continuitate epicd, nu derularea unui
subiect care si creeze iluzia adevarului lui, ci fracturi narative si un fel de
naratiuni de gradul al doilea, cu constiinta puternic implicatd a conventiilor
narative. Prin urmare, in centru nu se afla Intdmplarile povestite, ci un
narator §i un naratar si, la un alt nivel, un autor si un cititor. Sunt fapte care
si determind obligativitatea cititorului de a umple spatiile goale, de a face
presupuneri, de a decide Tn chestiuni care ar trebui sa ramana in permanenta
neclare. Tn fapt, asemenea lui Henry James ori lui Alphonse Allais, pe
urmele lui Poe, Caragiale pune in miezul operelor o enigma, care atrage in
campul fictiunii cititorul, obligdndu-1 sa se manifeste si sa faca presupuneri,
sa interpreteze. Abia astfel, cu un cititor inscris In text, care aproximeaza
sensul, scrierile lui Alphonse Allais, Henry James si deopotriva ale I.L.
Caragiale sunt, ca sa spunem asa, integre.

Asadar, daca Alphonse Allais publica Un drame bien parisien n
1890 si Henry James, Desenul din covor, in 1896, I.L. Caragiale isi tiparea
nuvela Inspectiune in ,Universul”, pe 24 noiembrie 1900 (in volumul
Momente, in 1901). Tn aceste conditii, nu putem decit si repetim
interogatiile implicit formulate de Wolfgang Iser la inceputul studiului sau;
spunand ca nuvela lui James

apare ca un fel de prognoza pentru o stiintd care nu exista la acea
vreme Tn amploarea cu care ne-a obisnuit astizi (acel tip de interpretare

literard dedicat aflarii intelesurilor care par a se ascunde in textele literare)
(Iser 2006: 52),

Iser isi exprima finalmente nedumerirea:

Daca Henry James — ntr-un proces de anticipatie bineinteles
neconstientizat al industriei interpretarii ce avea sa apara in viitor — a
tematizat el insusi cadutarea sensului ascuns al textului, atunci putem
ntelege din aceasta ca el s-a referit la unele atitudini care trebuie si fi
jucat un rol deosebit in epoca (Iser 2006: 51).

Intrebare demni de toata atentia, in conditiile in care, cum o afirma
el Insusi, chiar studiul sau e consecinta miscarilor liberale ale tinerilor din
1968. Asadar, ce aspecte dominante ale epocii fac ca trei scriitori apartinand
unor orizonturi culturale si unor traditii si experiente literare atat de diferite
(desi europene) sa tematizeze cautarea sensului si s comunice ideea ca
sensul e inaccesibil?! Ca literatura nu este solutia infailibila pentru marile
intrebari ale umanitatii si, mai mult, sd sugereze cd tocmai aceasta este



sansa literaturii?! Peste tot, poate, o perioada de aparent calm istoric
concretizat in legitimarea institutiilor burgheziei, peste tot, inscrierea
natiunilor intr-un proces de dezvoltare optimista, peste tot, o subtild (si
neviolentd) manifestare a superioritatii spiritului fatd de limitele lumii
concrete.

In spatiul romanesc, contemporan cu Eminescu, care se angajeaza
total in trairea ideilor si ale carui creatii exprima un militantism care se
raporteaza la valori absolute, teleologice, Caragiale priveste complice lumea
din jur si 0 contempld hedonist. Un spirit neiertator si deopotriva fascinat de
spectacolul lumii in vulgaritatea ei. Cineva, G. Panu, ii reprosa ca, desi

om de litere cu gust rafinat, dispozitii artistice admirabile,
cunoscator si amator de muzica clasica, pasionat de Beethoven, i placeau
méncarile prin birturile de ordinea a treia, alergand intr-un birt pentru
borsul de miel, aiurea pentru o fleica sau pentru mititei.

Tn acea Belle Epoque din ultimele decenii ale secolului al XIX-lea,
n vreme ce Eminescu se lupta fard nici un fel de precautii pentru adevaruri
pe care le crede infailibile, Caragiale e fascinat de lumea care, in deriva
fiind, triieste In cea mai pura elementaritate cu o inconstientd euforica. in
locul ideilor absolute, lumea concretd. In locul versului care are ca finalitate
ipotetica schimbarea lumii, literatura ca fapt in sine, dincolo de bine si de
rau, in afara oricarei ideologii, mimand eventual una, instituind, insa,
prezenta cititorului. Disocierea literaturii de adevar, iatd o mutatie care ¢
chiar semnul epocii care incepe sd accepte relativizarile. Fanatismul
restaurator e substituit de un tip de libertinaj, de o frivolitate a carui
inconsistentd e marturia, expresia vietii. In maniera lui persiflant-
demitizanta, 1.L. Caragiale ii marturiseste lui Paul Zarifopol ce crede el
despre ,,marea literatura”, coborand in derizoriu problema poetului profet,
cu invocarea ironica chiar a lui Eminescu. De citit mai ales scrisoarea din 5
aprilie 1909:

Da-mi voie, te rog, a-{i pune o chestiune: este sau nu este poetul
un preot, un sacerdote, ca sd zic asa, al Binelui, Frumosului si
Adevarului?... Ei bine, atunci, daca este, masa lui de brad nu poate fi decét
un altar; caci, pe acea masa, el savarseste taina... biserica [Sic!] si grijania!
Azi, am asezat altarul meu din nou! Daca veniti sa ne faceti onoarea cu o
vizita, veti vedé schimbare fundamentala: nu veti mai cunoaste casa —
adicd, altarul, templul, catedrala, scl!! (Caragiale IV 2002: 754).

Este si motivul pentru care putem conchide ci Belle Epoque e
pentru Caragiale o chestiune personala, de temperament propriu. Dincolo de
constantele epocii, el este, cum spune Zarifopol, un meridional, in vreme ce
despre Eminescu am putea spune cid e mai degraba un nordic. Cert este ca
I.L. Caragiale face parte din aceeasi familie de spirite cu Alphonse Allais si
Henry James, la antipodul lui Eminescu.



Tn tot cazul, comparatia aceasta dintre Eminescu si Caragiale poate
fi esentiald pentru intelegerea fiecaruia dintre cei doi autori. Intrebarea de
factura iluminista pe care si-0 pune Eminescu, in tabloul dramatic Andrei
Muresan (1872),

De ce se-ntimpld toate asa cum se intdmpla,/ Cine mi-0 spune
oare? E plan, precugetare,/ In sirul orb al vremei si-a lucrurilor lumei?/
Sau oarba Tntdmplare fard-nteles si tinta/ E calduza vremei? Putut-a ca si
fie/ Si altfel de cum este tot ceea ce ezistd,/ Sau e un trebui rece si
neinlaturat?,

apare si la Caragiale, in Lache si Mache, de exemplu, sub forma ,,e
omul un agent dumnezeiesc sau joc nenorocit al oarbei intamplari?”. Doud
loturi sau Canuta, om sucit sunt ele Tnsele situari in interiorul acestei
problematici. Or, fintrebarea aceasta, fundamentald pentru motivatia
inlantuirii faptelor (inclusiv pentru motivarea la nivelul semnificatiilor si
logicii interne a intdmplarilor dintr-0 Creatie epica sau dramaticd), nu
primeste din partea lui Caragiale decat un rispuns ironic.

O cauza a atitudinii sale, sau macar un context favorizant, va fi
fiind chiar prietenia sa cu oameni si cu miscari de Stdnga si ruptura de
Maiorescu si de Junimea, grupare cultural ideologica, pentru o buna
perioada de timp, conservatoare, care apara adevarurile tari privind
frumosul, adevarul, patria etc. Caragiale scrie piese de teatru ori schife si
momente in care adevarul ramane incert, in care personaje se amuza jucand
farse, Tn care autorul, chiar atunci cand reactioneaza fati de evenimente din
lumea concretd, prefera sa atenueze verdictul sau ideologic in favoarea
spectacularului. Tot acest context favorizeaza invocarea catorva opinii ale
lui LL. Caragiale referitoare la declinul care ar urma acestei epoci
(confirmate parca de istoria propriu-zisd). In 1906, sarcastic, 7i scria lui
Petre Th. Missir: ,,Astdzi nu ni sunt permise decat veselia si entuziasmul”
(Caragiale 1V 2002: 345), pentru ca, in aprilie 1907, sa afirme:

[...] incepem o alta istorie mai putin vesela decat cea de pana ieri;
rasul si gluma nu ne vor mai putea sluji de mangaiere ca altadata fata cu
cele ce se vor petrece in lumea noastrd roméneasca. Copiii nostri vor avea
poate de ce sa planga — noi am ras destul. [...] Un dezastru mare ne
pandeste — un dezastru incalculabil (Caragiale 1V 2002: 350).

! In cea dintai saptaimand dupa luarea lefii, principiele lor (ale celor douid personaje,
Lache si Mache, n.n.) se intemeiaza: pe recunoasterea ordinii si scopului providential in
mersul omenirii; pe adevarul ca omul nu este numai o vita, care traieste pentru a manca si a
bea, ci un agent dumnezeiesc, insdrcinat cu misie inaltd in complexul universului; pe
necesitatea guvernului aflator la putere; in fine, pe temeiuri pur conservatoare”. Doar ca
traiectoria nu se opreste aici: ,,Deodata insd cu iesirea celor din urma gologani din jiletcile
lor, Lache si Mache pardsesc aceste principii «uzate» si «false»; atunci lumea si omenirea
sunt numai o confuzie fara plan nici ordine; guvernele toate sunt rele, dar cel mai rau e cel de
fatd; omul este un joc nenorocit al oarbei intdmplari, o victima a societatii — principii aproape
anarhiste — totul se stinge Tntr-un mormant! — amar scepticism!” (Lache si Mache, Caragiale
1 2000: 749).



lar fiului sau, lui Mateiu Caragiale, In primdvara aceluiasi an ii
spunea: ,,Noi am inceput cu veselie si sfarsim cu mahnire” (Caragiale 1V
2002: 26). Doar ca invocarea acestor texte aici, intr-un context care ar
favoriza interpretarea ontologica a scrisului sau, este 0 suprainterpretare.
Motivele afirmatiilor lui Caragiale sunt pur sociale si istorice; nu consecinta
unor intuitii in privinta ontologiei (neamului, omenirii, fiintei), ci reactia la
atrocitatile rascoalei din 1907 care a cuprins intreaga tara. De altfel,
Caragiale continua sa fie un meridional si sa se raporteze la cititor in aceiasi
termeni si dupa 1907, adica dupa teribila rascoald tiraneasca.

Explicatiile pentru aceastd situare a lui I.L. Caragiale, nu in
atmosfera de Belle Epoque (chestiune de temperament mai mult decat de
context), ci in meta-text nu tin doar de contexte sociale, politice, de
mentalitate. Céteva incercari literare care isi propun sd mute accentul de pe
opera ca produs spre opera ca facere si receptare, oricat de izolate si de
timide, facusera cétiva dintre contemporanii lui Caragiale, continuatori ai
pasoptistilor, dar, extrem de important tocmai pentru aceasta situare a lor,
fara implicarea politica si ideologica a acestora.

Unul dintre ei, Bogdan Petriceicu-Hasdeu. Lingvist de talie
europeana, istoric, dar si scriitor, in totul, o figura enciclopedica, Hasdeu a
publicat in 1863 o nuvelda care a declansat in istoria literaturii romane
primul scandal de presa si un prim proces de imoralitate. Micuta (Trei zile si
trei nopti din viata unui student) este povestea unei seduceri, dublatd de
farse cinice si de inscendri diabolice pe care le pune la cale Ghita Taciune.
Placere gratuitd, caci, atunci cand obtine totul, eroul se sinucide lasand n
urma-i o scrisoare in care invoca tocmai posibila opinie a publicului. ,,Ce va
spune lumea? As dori prea mult s-0 pot ghici. Nu-i raméane decat clenciul de
a ma declara nebun”; si chiar daca finalmente personajul pune sinuciderea
pe seama ,,oboselii de a trai” (acel mal du siécle romantic), faptul ramane
enigmatic. Nu un luciferic, cum credea Mircea Eliade, ci un ,,simplu juisor”
(Cornea 1990: 262), protagonistul functioneaza ca o enigma care, cu atat
mai mult cu cét este vorba despre o sinucidere, fapt ce implica o angajare
existentiald totald, reverbereazd 1n mintea cititorului. Ci Hasdeu era
interesat de efectul operei de arta (,,efectul artistic”) o stim si din incercarile
de natura estetica din Miscarea literelor in Esi (1863).

Un alt precursor, tot din perioada care succede luptei pentru
idealurile nationale din anii ’40 ai secolului al XIX-lea, Al. Odobescu.
Figura prestigioasd, autorul unei opere fard subiect (sau cu un subiect pur
intelectual), un rafinat manierist care-si propune, asemenea lui Marinetti, sa
uimeascd, Odobescu face exercitii de eruditie si hedonism, in asa fel incat
Pseudo-cynegeticos, sau fals tratat de vindtoare (1875) nu-i pana la urma
decét traseul unei convertiri. Ultimul capitol, numit cel mai iubit de cititor,
format exclusiv din puncte de suspensie, da totald libertate cititorului
concret, invocat in operd, sau celui ipotetic, imaginat, sa continue el scrierea
cartii, dupa ce, de-a lungul intregii scrieri, fusese provocat sa desluseasca
mecanismul care o pune in functiune.



Prin urmare, si Odobescu, si Hasdeu se luptad cu inertiile epocii si
pun in scend nu doar fapte situabile la etajul prim al factologiei epice, ci si
fapte care ne plaseaza in zona conventiilor folosite si a receptarii. Probabil
insd cd tocmai anvergura eruditiei si enciclopedismul celor doi autori a
facut ca aceasta contributie, care lasa senzatia neseriosului, sa fie ignorata si
sa ramana neobservata. Lui Caragiale, lucrul acesta avea sa i se intample
intr-o maniera si mai injusta, dovada, in fond, ca miza operei sale, care
implica acest pariu cu un cititor care se poate situa cand printre inocenti,
cand printre cunoscatori, i-a reusit.

La drept vorbind, Eco insusi invoca, amuzandu-se, erorile de
lecturd de care a avut parte Un drame bien parisien de Allais. Constatand ca
»cititorul nu-si da seama cd Allais tocmai denunta cu anticipatic modul in
care el va amesteca cartile textuale” (Eco 1991: 261), continua ironic:

Dar este inutil: Dumnezeu i orbeste pe cei pe care vrea si-i piarda.
Sau 1i pierde pe cei pe care va voi sa-i orbeasca. Era vorba despre Oedip...
Un text este un zeu crud si razbunator care pedepseste pe cel care nu-si
tine gura si vrea sd guste din pomul posibilului si al necesarului. Asta cel
putin vrea sa spund Allais. Tn enciclopedii este definit ca autor , minor”.
Enciclopediile se razbuna pe cine le pune in discutie (Eco 1991: 261).

Asadar, e prezent Tn text un cititor, victima a autorului, orb in fata
faptelor care i se arata si pe care nu le intelege. Or, tocmai acest fapt, acest
joc cu cititorul, care transforma textul din lume fintr-un mecanism de
comunicare, constituie revansa autorului (sau mai degraba a textului),
considerat un minor n enciclopediile franceze. Cu Caragiale lucrurile stau,
ntr-un anumit sens, exact invers, sau, pentru a folosi unul dintre cuvintele,
ironice, impuse constiintei publice roméanesti chiar de Caragiale, viceversa.

Operele lui sunt in spatiul romanesc un bun comun. Replici ale
personajelor sale, anumite situatii sau constructii lingvistice propriu-zise au
patruns puternic in gindirea urmasilor. Lumea de azi — politicd, morala etc.
— este privitd si judecatd prin ochii lui Caragiale §i prin raportare la
intdmplari din opera sa. Presiunea acestei interpretdri este atdt de mare
incat, cu fiecare moment aniversar, in Romania se redeschide dosarul
actualitatii scriitorului si voci dintre cele mai diferite — de la anonimi la
nume prestigioase — invoca situatii din actualitate care ar fi putut apartine
lumii lui. Vulgata vorbeste despre faptul ca, daca ar fi trait azi, Caragiale ar
fi putut prinde ca intr-un insectar moravuri demne de spiritul sau satiric.
Asa incat, desi e considerat autor major, canonic §i este arhicunoscut, un
clasic al literaturii roméne — a carui interpretare oscileaza intre extrema
sociologizantd si cea abisal-ontologica (mai nou, transdisciplinard) —,
semnificatiile majore ale scrisului sdu, care vizeaza modul in care opera se
actualizeaza in timpul lecturii, sunt ignorate. De la ,,ultimul fanariot” la
primul metafizician (sau printre primii, dar, oricum, cel mai substantial),
Caragiale parcurge un traseu hermeneutic care lasa pe dinafara chiar miezul
operei sale. Or, cu cuvintele lui Paul Zarifopol, Caragiale este mai degraba



un meridional (cf. Zarifopol 1998: 203-219), traitor de Belle Epoque intr-o
lume care se frantuzise preludnd moravuri, vestimentatie, mofturi, tocmai
acest fapt permitand jocul, joc Tnsemnand si constiinta dublei apartenente:
la lume si la iluzia textuald. La text si la meta-text. A recunoaste conventiei
statutul de conventie este marea cucerire a lui Caragiale. In fapt, opera
oricarui mare scriitor este (si) o problematizare a conditiei literaturii si, in
acest sens, ea contine chei atat pentru o intelegere proprie a literaturii, cat si
pentru intelegerea propriei literaturi. Or, deseori, in interpretarile generate
de opera sa, tocmai Caragiale pare sa ramana pe dinafara.

In ce ne priveste, consideram ci exista suficiente argumente pentru
a situa in centrul interpretdrii operei lui Caragiale cititorul, victima a
jocurilor textuale ori complice al lor. Si daca cititorul din afara textului
ramane (asa cum se intdmpla uneori cu personajele din text) prins in
capcanele construite deliberat Tn acest sens, acest fapt este chiar dovada
faptului cd ,,enciclopediile se razbund” si ca opera e inca vie, dincolo de
continuturile primare, carora li se da credit nelimitat. Si care nu fac decat sa
epuizeze textul, transformat dintr-un producator de placere (ori de emotie
esteticd) intr-un recipient pentru sens, pentru idee. intr-o ,.carapace goala”
(Iser 2006: 54).

Prin urmare, translarea afirmatiilor Iui Eco si Iser despre Alphonse
Allais si Henry James catre I.L. Caragiale este posibild atata vreme cat
intelegem (acceptam) ca este vorba despre un alt Caragiale decét cel
vulgarizat, si nu numai de publicul larg, ci si de cel institutionalizat, al criticii
literare. Caci, desi chiar opera lui, greu clasificabila prin mutatiile produse la
diferite ,etaje” ale creativitatii, valideazad principiul non-identitatii (al
permanentelor abateri de la regulile deja consacrate sau chiar de la reguli pe
care Caragiale insusi pare sa le fi stabilit sau asumat), complexitatea 1i este
redusad (nu numai in lectura publica, ci deseori si in cea specializatd) la cateva
cuvinte-cheie precum realism mimetic, atitudine criticd sau ironicd,
societatea romdneascd din a doua jumdtate a secolului al XIX-lea.
Enciclopedia romaneasca este, din acest punct de vedere, neiertitoare. Cand
in discutie intra concepte precum abisalitate, ontologie, religiozitate, ori
transdisciplinaritate, care ar crea premisele unor noi interpretari, salvatoare,
capcana lui Caragiale este si mai eficientd. Caci pentru toate aceste
interpretari opera lui Caragiale e un dat care trebuie studiat cu instrumentele
optimiste ale exploratorului fanatic, convins ca existd un sens, legitimat de
autor, eventual de opera, pe care criticul trebuie sa-l identifice si sa-l releve.
Un sens care mutd problematica din spatiul textului in cel al existentei
sociale, psihologice, filozofice, un sens extrinsec textului. Credem ca n acest
caz se ignora tocmai miezul unei poetici fundamentate pe receptare. Si iese
invingatoare, pentru acest autor, mare admirator de madsti, de farse, de
capcane, de aparente si iluzii, o0 masca, reductibila la suprafata textului ori la o
adancime inventatd. In fond, exista la Caragiale un dialog continuu cu un
cititor complice, cu care naratorul se amuzd pe seama cititorului naiv. Un
cititor complice pe care insa uneori il abandoneaza, lansandu-i chiar si lui
intrebari subtextuale. Asadar, la vedere sau, dimpotriva, ,,pe dedesubt”,



Caragiale tematizeaza in multe din scrierile sale tocmai acest bas-etaj al
textului, care nu e reductibil la fapte. lluzia de realitate si simularea
Hinregistrarii” faptelor sunt dublate de absenta oricarei interpretari, in asa fel
incdt 1i revine cititorului obligatia de a intra, cu orice risc, Tn jocul
hermeneutic. Doar ca cititorul rareori intelege la ce riscuri se expune.

Prin urmare, chiar si cititorul complice poate deveni o victima a
jocului scriptural care nu stabileste o granita precisa intre text si meta-text.
Tn cazul nostru, Caragiale insusi intretine confuzia; enciclopedia (conform
lui Eco, suma de informatii pre-textuale si de pre-judecati si competenta
intertextuald si culturald a cititorului) este pusa chiar de el in functiune.
Caci adulterul, moravurile politice, o presa ,fard printipuri”, asa cum e
societatea nsasi, arsenalul institutiilor mai mult sau mai putin publice care
au alimentat teoria formelor fara fond, toate acestea fac parte din lumea lui
Caragiale, din lumea cu care el isi atrage cititorul. De aici, generalizarile si
atentia acordatd lumii lui Caragiale, cu ignorarea celeilalte lumi, cea care
articuleaza spectacolul spunerii. Prin urmare, daca meta-textele lui I.L.
Caragiale sunt considerate texte, adicd discursuri cu un anumit continut
extratextual, acest fapt se explica prin presiunea puternica a contextului si
printr-o ,,neputinta”: pentru Caragiale, fie el si ,,cinicul”, celalalt — publicul,
cititorul, mai ales de gazete, dar si academic — e o prezenta obligatorie.

Cum se explica faptul ca LL. Caragiale provoaca o asemenea
mutatie, dinspre continutul textului spre arhitectura lui, crednd chiar astfel o
puternica senzatie de realitate, de transcriere/fotografiere a imediatului?
Talentul, pe care I-am putea asocia existentei anumitor determinari stilistice
native si unui anumit imaginar lingvistic, nu constituie o explicatie suficienta;
el este, totusi, determinat de culturd, de experienta scripturald, de contexte de
tot felul. Or, Caragiale a avut de la varste foarte fragede experienta trupelor
de teatru private (care nu puteau supravietui decét prin spectacole care sa
captiveze publicul), experienta care i-a creat un puternic sentiment ca arta e
conventie’. Pe de alti parte, multe din scrierile sale epice, destinate paginii de
ziar, erau obligate si incite curiozitatea cititorului de gazete (de aici,
caracterul ocazional, stilul alert, de fapt divers, dimensiunile reduse ale
textelor sale). ,,Pactul cu receptorul”, pentru a folosi o formuld consacrata,
are, agadar, cauze foarte terestre. Asa incat, concret sau fictionalizat, cititorul
e implicat in construirea ori in dezlegarea aparenta a tesaturii factologice. Si
ce solutie mai buna pentru implicarea lui decét proiectarea initiala in cunoscut
si crearea spatiilor goale oferite cititorului spre a le umple cu propriile-i
asteptari’ — care-ar urma s fie validate sau invalidate de autor — si decat

2 Tn Din carnetul unui vechi sufleor, Caragiale invocd o intdmplare (farsa din lumea
actorilor) care face trimitere tocmai la asumarea conventiei, cici, spune el, ,,toate tablourile
au cate o mica spartura pe unde se vede de-napoi in scena si-n public” (Caragiale II 2000:
726).

3 Dupa ce vorbeste initial de lumi posibile, Eco numeste acest fapt ,plimbari
inferentiale”. Citam: ,,Cum vom vedea in capitolul urmitor, in elaborarea acestor previziuni,
cititorul ia o atitudine propozitionala (crede, doreste, ureaza, spera, se gandeste) privitoare la
modul in care vor merge lucrurile. Facand astfel, configureazd un posibil curs al
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construirea de enigme? Caragiale exploateaza, in fond, viciul curiozitatii si
increderea cititorului in propriile-i puteri de a face co-autorat. In plus, poate
ca existd chiar o neputintd (ori neplacerea) de a povesti pur si simplu.
Caragiale e atras de tensiune epica, de placerea construirii unor mecanisme
care sa suscite curiozitatea, imaginarul se hraneste cu ceea ce poate descoperi
n subteranele textului. Pe subiecte pe care alti autori ar fi putut elabora texte
de ample dimensiuni, Caragiale scrie esential, expune schematic si isi exhiba
adesea apartenenta la teritoriul artificiului. Sau, daca nu o exhiba, construieste
lumea cu o schelarie care creeaza senzatia puternica a faptului brut, dar
tocmai in felul acesta si a artificiului. Lumea lui este, ca sa dam un singur
exemplu, la antipodul aceleia a lui Slavici, care existd in sine. De fapt,
Caragiale se joaca tocmai cu diferenta, cum ar spune formalistii rusi, dintre
subiect si fabuld, problema care se afla in miezul interpretarii pe care Eco 0
face dramei lui Allais. Eco disociaza intre fabuld si intrigd, prima fiind
»cursul evenimentelor ordonat din punct de vedere temporal”, in vreme ce
intriga este

povestea asa cum este povestitd, de fapt, asa cum apare in
suprafete, cu dislocarile ei temporale, cu salturi inainte si inapoi (adica
anticipari si flash-back-uri), descrieri, digresiuni, reflectii aflate intre
paranteze (Eco 1991: 145).

La Caragiale, lumea este intermediatd de un narator care nu are
darul omniscientei si care, consemnand fapte, Tnregistrandu-le parca vizual
si fonologic, pune un semn de indoiala in legaturd cu coerenta, legitimitatea
si sensul lor. Nu putem sti cu precizie ce grad de coerenta (si de realitate) au
faptele. Coerenta, sensul ramén n sarcina cititorului. De aici si senzatia ca
lumea nu exista in sine, fiind mai degraba intruparea virtuala a unei ipoteze
de existentd, ca realitatea este mutatd din planul lumii reale in planul
ipotetic al cuvintelor. In plus, nu o datd, ca in O conferenta, Caragiale
rezuma, face descrieri de context, interpreteaza, si nu povesteste, amanand
povestirea pana cand ea se dovedeste inutila din perspectiva mizei textului.
De altfel, opinia lui este ca povestile nu pot fi decat reluarea unor limitate
structuri. Ceea ce conteaza cu adevarat este gradul de ,literaritate” care este
dat de ,,executie”. Un singur exemplu:

evenimentelor sau o posibild stare de lucruri, CUM S-a mai spus, risca ipoteze cu privire la
structurile de lumi. In mare parte din literatura curenti despre semiotica textuala s-a stabilit
obiceiul de a vorbi in legatura cu aceste stari de lucruri prevazute de cititor, de lumi posibile.
Vom examina in capitolul care urmeaza conditiile in care poate fi intrebuintat acest concept”
(Eco 1991: 158); iar in capitolul urmator, citim: ,,Numim aceste iesiri din text (pentru a
reveni la el plini de prada intertextuald) plimbari inferentiale. Metafora este utilizatd tocmai
pentru ca dorim sa punem in evidenta gestul liber si dezinvolt cu care cititorul se sustrage
tiraniei textului si fascinatiei sale — pentru a merge sa gaseasca solutii in repertoriul lucrurilor
deja spuse. [...] Astfel, naratiunea consolatoare ne face sd ne plimbam in afara textului pentru
a reintroduce in el tocmai ceea ce textul promite” (Eco 1991: 164).
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Un autor ne povesteste istoria a doi prieteni, frati de cruce [...]. E
o veche poveste; nu face nimica insd: daca povestitorul va fi un artist, o
vom asculta incad o data cu placere, precum ascultim totdeauna un cantec
din copilarie, numai sa fie bine executat — lucrurile frumoase nu se-
nvechesc niciodata (Céteva pareri) (Caragiale 111 2001: 49).

Finalmente, nu ne riméne decdt sa argumentim ce importanta
acorda Caragiale cititorului si cum poate duce acest fapt la o re-interpretare
a operei sale. Tn cateva situatii, el marturiseste cd scrie cu dificultate, ca
scrie greu; este si unul dintre motivele pentru care prefera sia se numeasca
mestesugar, caci lucreazd la un mecanism care trebuie sa functioneze. A
functiona echivaleaza cu a face din cititor un prizonier. Prin urmare, nu e un
inspirat (si refuza sa joace rolul inspiratului) si nici nu e in posesia unor
adevaruri absolute pe care s-ar simti obligat sd le transmitd celorlalti.
Simplu spus, Caragiale s-a debarasat de erezia didacticismului si rupe gatul
retoricii formale, asa cum rasuceste gatul Adevarului. Traducator din Poe,
el chiar face din cititor un vanator de indicii, un detectiv care cauti semne.
De fapt, cautarea de semne (si cautarea, in sine) este una dintre temele
recurente ale operei lui Caragiale. Multe dintre personajele lui cauta
adevarul — odatd cu ele, cititorul insusi; or, adevarul ramane in veci
necunoscut. Si nu o data, desi este la Indemana si e accesibil cunoasterii
empirice, el nu e recunoscut ca atare. Tocmai pentru ca textul este,
asemenea demiurgului, crud (s-a vorbit despre cinismul lui Caragiale —
eroare fatala, din moment ce mutd personalitatea lui Caragiale din terenul
conventiilor literare pe terenul vietii pur si simplu) si pentru ca in centru se
afla tema, oedipiana, a orbirii. Cititorul de semne din text sau din afara lui
este in miezul poeticii lui Caragiale. Dar poetica lui e Tnainte de toate o
poieticd. Tocmai de aceea, prioritar e mestesugul.

Aici trebuie aduse in discutie cateva dintre opiniile lui Caragiale
despre teatru, céci in centrul viziunii sale asupra acestei probleme se afla
spectatorul, publicul, singurul care poate determina mutatii la nivelul
repertoriului, jocului actorilor, regiei etc. Este convingerea care sta 1a baza
opiniei — formulata de céteva ori dupa ce el isi incetase cariera teatrala — ca
teatrul nu ar trebui subventionat financiar de stat. Caragiale dezaproba pur
si simplu momentul in care ,s-a inscris in bugetul statului subventia”
(Caragiale 11 2000: 933), nascocind ,,protectia si monopolul Statului”. Caci,
crede el, acest fapt a atras dupa sine degradarea repertoriului, a distributiei
de roluri, a punerii in scend. In locul publicului real, unul care vine din
obligatie ori doar pentru a profita de gratuitati (Caragiale 11 2000: 847). In
fond, subventia altereaza relatia dintre spectacol si spectator chiar si prin
optiunea pentru un anumit repertoriu, neinovativ, conformist, apartinand
establishment-ului. In viziunea lui, arta ar trebui sa existe prin ea insasi

Teatrul romanesc numai prin initiativa privatd se mai poate pune
pe calea adevaratului progres literar si artistic. [...] arta, daca nu se poate
tine prin propria ei vitalitate, n-are sa scape de decadere si de pierzare prin
accese de patriotism si nationalism — (Caragiale 11 2000: 813).
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O consecinta a acestui fapt este ca, pornind de la convingerea ca
important in teatru nu este ,,ce se joacd”, ci ,,cum se joaca” (Caragiale Il
2000: 799), Caragiale respinge asa-zisa literatura inalta si ideea conform
careia ,,dramaturgul e un fel de literat sau poet (Caragiale 11 2000: 831),
militdnd pentru o arta care trebuie sa atraga publicul; asa-zisului teatru inalt
el 1i prefera farsele populare (Caragiale 11 2000: 873).

Cui ar trebui sa i se adreseaza acest teatru?! Unui spectator care
cauta ,cateva momente binefacdtoare de distractie intelectuala”, adica
~amuzamentul”, si care nu doreste ,sd asculte conferente stiingifice
dialogate si sa raspunda la problema atavismului, ori a mediului social, ori a
pauperismului”. ,,O buna si caldd melodrami, o farsd nebuna” si nu ,,0
insipida productie modernd”. Or, publicul unui teatru subventionat nu mai
are nici o legdtura cu nevoia intrinsecd a spectatorului, pe care o gasim nsa
la publicul pe care Caragiale 7l vizeaza. Astfel,

Omul, obosit de munca si preocupatiunile lui, vine sd caute la
teatru un moment de emotiune artistica, si-l 0sdndesti sa-si spargd mintea
sanatoasa a descalci problemele sociologice ce si le pun capetele sucite ale
decadentilor. Militarul de la smotru, inginerul de pe linie, arendasul de la
patul, negustorul de la taraba, medicul de la bolnavi si cati altii, fiecare de
la sarcina lui grea, trandavul bogat de la sarcina si mai grea a vietii lui
trandave — vin toti sa cearda de la artd citeva momente binefacitoare de
distractie intelectuala (Caragiale 11 2000: 874).

Or, acest public nu numai ca ,nu trebuie obosit niciodatd”
(Caragiale Il 2000: 825), dar el trebuie prins Tn tesatura intrigii ca intr-0
panza de paianjen. lar pentru acesta este nevoie de ceea ce Caragiale
numeste ,truc artistic” (Caragiale 11 2000: 887), concept care are in vedere
jocul actorilor, dar care poate fi extins si la arta scriitorului. Desi se refera la
lumea operei si nu la spectatori, nu intdmplator va fi retinut Caragiale
cuvintele unuia dintre actorii din vremea adolescentei sale:

»A! iubitii mei! A! naivd pereche de turturele! ma credeti
nvins?... N-aveti grije! nu-mi veti scapa! Am sé va infagur in urzeala mea
ca un paianjen infam pe doud musculite amorezate!... Da, da! sunt infam!
Sunt un paianjen infam!”. Apoi rdde sardonic, si-aruncad mantaua peste
umar si pleaca cu pasi largi si apasati (Caragiale 11 2000: 732).

Este aici imaginea autorului insusi.

Tn tot cazul, fascinat de Eleonore Duse si de Mounet-Sully, actori
europeni de referinta care trecuserd cu o trupa de teatru prin Bucuresti, pe
care 1i numeste ,,executanti divini si instrumente divine”, Caragiale explica
ceva din tehnica lor dramatica invocand tocmai ,.,trucul” artistic, ,,cu care sa
patrunza pana in adinc sufletul spectatorului” (Caragiale 11 2000: 889).
Pornind de la Diderot, el invoca ideea sinceritatii in arta (Caragiale 11 2000:
887), pentru a conchide:
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Duse si Mounet pot migca o sala pand-n fundul sufletului, stand pe
loc, intorsi cu spatele la public, cu ochii-nchisi, fard a pronunta o silaba, fara a
face sd se auza un suspin: o simpla respiratie, imperceptibild ca miscare
materiald, poate fi, pentru acesti binecuvantati copii ai muzelor inspiratoare, de
ajuns ca sa se ridice usor greutatea celei mai groaznice situatii dramatice:
trucul cu care sa patrunzad pana in adanc sufletul spectatorului (Caragiale Il
2000: 889).

La cateva zile distanta (textul anterior fusese publicat in 17 octombrie
1899, cel care urmeaza este in 19 noiembrie 1899), Caragiale afirma:

in toata lumea, se merge la teatru si pentru piesd, dar mai ales
pentru joc; la noi, se merge cu mult mai mult pentru piesa, si foarte putin,
adesea aproape deloc, pentru jocul artistilor,

pentru ca, ulterior, sa revina la jocul actorilor si la public:

Dar un teatru, ca sa placa, trebuie sa fie fierbinte, si dogoreasca
pana-n fundul galeriei.

Actorul, actorii, cand ies pe scend, trebui sa fie niste posedati, sa
aibd pe dracu-n ei: prin ochi, prin sprncene, prin gurd, prin varful
degetelor, prin toti porii, sa scoatd pe dracul acela si sa-l arunce asupra
publicului.

O clipa sa nu-l ierte pe public a-si veni in fire si a-si da seama de
ce vor cu el: sd-1 ia repede, sa-l1 zguduie, sa-1 ameteascd, sa-1 farmece, sa-|
aiureasca, si-1 sminteasca — mai stiu eu cum sa zic! // Cand or iesi din
teatru, nici doi ochi sa nu fie uscati si siguri: toti sd fie impaienjenati de
emotiune, umezi de plans ori de ras. // Asa teatru, da. La asa teatru da
navala publicul ca la o binefacere; caci in adevdr cd nu sunt multe
frumuseti pe lumea noastrd mai mari decit un bun teatru. // Dar cu
scalambaieli distilate, cu maniere macaronice, cu ingdimeli malaiete de
parca ar mesteca mucava, fard umbra de céaldura si de convingere, si toate
facute in sila, de dragul paragrafului respectiv din bugetul cultelor, fireste
cd ai sa umpli greu teatrul, chiar impartind bilete gratis cu pachetul
(Caragiale 11 2000: 893-894).

Peste ani (in 1909), Incepem!, un monolog dramatic (,,instantaneu
ntr-un act™), functioneaza ca un adevarat program teoretic exact in acelasi
sens. Bizara Doamna, personajul central al scenetei, marturiseste:

A! Teatrul!... Dar un teatru ca sa-mi placa mie.... (cu mult avant
si elevatie crescdnda) trebuie sa fie viu, cald, fierbinte! Sa dogoreasca
viata de aci pana colo sus in fundul galeriei; actorii... cand ies pe scena, sa
fie nigte posedati; sa aibd un demon in ei; prin ochi, prin sprancene, prin
gurd, prin varful degetelor, prin toti porii, sd scoata pe demonul acela si sd-
1 sufle asupra mea. O clipa sd nu-l ierte pe spectator a-si veni in fire, a-si
da seama de ce vor cu el; sd-1 ia repede, sa-1 zguduie, sa-1 ameteasca, sa-I
farmece, sa-1 vrdjeascd, mai stiu eu cum sd zic? Cénd or iesi din teatru,
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nici doi ochi s nu fie uscati si siguri: toti sa fie impaienjeniti de emotie,
umezi de plans ori de ras (Caragiale 11: 480-481).

Chiar daca formulatd dupd ce isi incheiase de mult opera, si nu
numai cea dramaticd, o astfel de intelegere a spectatorului/receptorului
functioneazi si in cazul operei epice. Iar strategiile de aducere a cititorului
n text (de magnetizare a lui, cum spusese Hasdeu) sunt dintre cele mai
diferite. Un prim nivel, cel mai vizibil si mai consistent — dintr-un anumit
punct de vedere, si cel mai inselator —, este cel care se realizeaza prin
prezenta in opera a unui personaj care interpreteazd semne si provoaca
realitatea sa ia forma, cel care, in termenii lui Eco, face plimbari
inferentiale. Cititor al faptelor care se petrec Tn preajma lui, el devine cel
mai adesea un hermeneut care investeste aceste fapte cu semnificatii
generate de propria enciclopedie, de propriile asteptari sau prejudecati; n
felul acesta, lumea — virtuald, ipotetica, posibila — ia forma mintii sale.
Intotdeauna, insa, interpretarea este eronatd, si tocmai prin acest mecanism
personajul-hermeneut devine un ridicol. Tn aceste situatii, hermeneutul
extratextual are acces la ambele interpretari si, complice al unui autor care
se joaca cu personajele sale asemenea, cu cuvintele lui Cioran, unui
mauvais démiurge, se amuzi. Este tehnica folositd mai ales Tn perioada
comediilor (1878-1885) si a dramei Napasta (1889), iar receptorului,
spectatorului naiv, i se creeaza iluzia superioritatii sale. O superioritate data
de un plus de cunoastere, caci autorul il face partas la mecanismele de salt
in aparentd, in iluzie, In banuiald. Eroii fac o anumitd presupunere,
Tntotdeauna gresitd, pornesc in presupunerea lor de la anumite semne pe
care le interpreteazd eronat, si dau nastere astfel unor lumi ipotetice.
Baloane de sdpun care se sparg, finalmente, fara ca personajele si stie acest
fapt, lucru ce face posibila repetarea ipotetica a intrigii. Asa incat, adevarul
nu va fi niciodatd cunoscut, iar personajele vor continua sa-l caute privind
si interpretand fapte, declansand astfel lumi posibile.

In aceste situatii, personajele devin victime — ale nevoii lui
Caragiale de a-si asocia in actul cunoasterii spectatorii. lar cunoasterea face
apel exact la enciclopedie, adica la moravuri politice, mondene, familiale,
publice arhicunoscute, Caragiale oferind spectatorilor exact ceea ce acestia
asteaptd ori banuiesc. Dar, dincolo de anecdotica de suprafata — infidelitati,
otraduceri”, vanitati, santaj, ,,o lume Tn care totul nu e decét batjocura,
josnicie” (lonesco 2003: 184) —, piesele de teatru par exercitii de
hermeneuticd ratate®: calatoriile personajelor prin propriile povesti
inventate, prin ceea ce s-ar putea numi ipoteze de existenta, situatii virtuale
activate doar de banuielile personajelor, aména si impiedica accesul la
adevar. Un adevir pe care spectatorul il cunoaste. In tot cazul, Caragiale
pune niste spectatori extra-textuali in situatia de a se amuza pe seama

40 exceptie, poate doar aparentd, O scrisoare pierdutd, céci aici autorul mizeaza
finalmente pe lumea prima; faptele supuse exercitiului hermeneutic ingelator sunt pasagere,
desi foarte vizibile.
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spectatorilor textuali. Si unii, si altii foarte implicati in interpretare. In
aceasta etapa, diferenta dintre cei doi este uriasd, caci spectatorul extra-
textual nu este ingelat in asteptarile sale. Banuielile lui nu sunt negate, ci
confirmate de autor si de dezvoltarea actiunii. Tocmai de aceea
deznodamantul e iluzoriu, echilibrul e de suprafatd si confuziile pot fi
oricand declansate din nou. Relevante finalurile din O noapte furtunoasa,
Conu Leonida fata cu reactiunea si D’ale carnavalului.

Si, totusi, finalul din D’ale carnavalului, un final care da dreptate
intuitiilor spectatorului (triunghiul conjugal nu e destramat la finalul
comediei, ci fundamentat), ¢ precedat de douda secvente, cu atadt mai
importante cu cét sunt periferice actiunii centrale, derutante. Spectatorul va
banui ca nu e o simpla intAmplare faptul ca Ipistatul (subcomisarul de
politie) a castigat, ca de fiecare data anterior, biletul castigitor la o loterie
pe care el o organizase. Nota autorului din didascalie care precizeaza ca
Ipistatul vorbeste ,,cu multa naivitate” e Inteleasd ca o antifraza: naivitatea
ori e jucata, ori ¢ semnul ticdlosiei. Totusi, nimic in afara enciclopediei nu
Tndreapta spectatorul spre 0 asemenea descifrare, chiar daca piesa este plina
de trisori. In Doud loturi, text tocmai pe tema loteriei si noroculu,
personajul pare sa fie tocmai victima jocului ,,unui transcendent capricios”,
dar exact in sens invers. Cele doua numere ale biletelor de loterie cumparate
de Lefter sunt extrase, dar fiecare de la cealalta loterie. Doar ca, dupa
,corectiile” facute de Florin Manolescu (Manolescu 2002) si de Mihai
lovanel (Iovanel 2015) (acesta din urma intr-o analiza detaliatd), lozurile
sunt chiar castigitoare. O noud capcana intinsa cititorului, chiar si celui
considerat complice, devenit la randu-i, pentru mai bine de o suta de ani, 0
victima. Ipoteza lansatd ,,cuminte” de Caragiale, ca lozurile au fost
inversate de o abisalitate transcendentd, a generat pentru o sutd de ani
interpretari dintre cele mai sofisticate. In tot cazul, ce ne impiedica si
invocam ,,transcendentul capricios” si pentru situatia in care se afla
Ipistatul?! Dar nu cumva e si aici o conventie jucata?!

Cealalta situatie la care dorim sa ne referim mutd insd intreaga
explicatie pe un alt plan — si ea se petrece in chiar ultimele replici ale
comediei. Cum e posibil ca durerea de misele a Catindatului® si dispard
imediat dupa ce lordache mimeaza scoaterea ei, amenintand maselele cu 0
pereche de foarfeci mari?®. Si se intampla acest fapt dupa ce, intr-o secventa
anterioard, lordache pledase pentru cunoasterea empiricd, pentru
cauzalitatile logice:

5 _Pfu! Pfu! Pfu! lar m-a apucat; dar rau, rau de tot! (catrd lordache, hotarat.) Stii s-0
scoti? Scoate-0”.

® —lordache: Lasi ca-i stiu eu leacul ei; eu i sunt popa... de la Matei citire... (se repede
la masa din fund, ia o pereche de foarfeci mari si vine cu ele incruntat, clantanindu-le ca la
tuns; Catindatului.) Sezi! (Catindatul sade; lordache cu foarfecele clantanind il ameninta sa i
le bage pe gét.).

— Catindatul (ridicAndu-se inseninat): Mersi, neicd, mi-a trecut! (toti pornesc veseli si
razénd spre dreapta.)” (Caragiale 2000 II: 338-339).
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Bine, d-ta nu vezi cum e naturelul la toate, cd trebuie si aibd o
baza, micar cat de mica, dar sa fie baza. Ce nu are baza cum poate sa fie
naturel? ori sa-mi spui d-ta ca Matei ala al d-tale — ¢ eu nu-l cunosc — te-a
invatat adicd sa mergi prin ploaie fara umbrela si sa zici, numai asa la un
caprit, ca e soare... §i sa nu te ude... Auzi d-ta mofturi italienesti!
(Caragiale 2000 11: 248).

Or, in scena finala, convertit la ,,mofturile italienesti”, Iordache face
0 demonstratie de virtuozitate proiectind lumea n iluzoriu. Surprizei pe
care o trdieste spectatorul, el ii raspunde cu o proiectare in ipotetic, in
neverosimil, in asumarea conventiei. Daca spectatorul nu este, de fapt,
surprins, acest lucru se petrece pentru ca, intr-o piesa in care confuziile sunt
multiple si carnavalul e generalizat, constiinta artificiului e foarte puternica.
A artificiului sau a conventiei care nu mai permit confuzia cu realitatea. Or,
daca cineva se joaca cu personajele, acela nu mai este transcendentul, ci
autorul. Iar el o face tocmai cu scopul proiectarii spectatorului in conventie.
Motivul, simplu spus, este acela de a uimi. In tot cazul, fard si mai aiba
explicatii logice, spectatorul devine el insusi aici o victima, caci enigma nu
poate primi un raspuns rational. Si nici unul din zona ontologiei abisale.

Tocmai de aceea, dorintei de a contracara interpretarea mimetic-
realistd cu una pe care am putea-0 numi simplu ontologic-metafizica nu e
decat o intentio lectoris, un abuz hermeneutic. Interpretarea mimetic-
realistd a creat, fard indoiald, destule anomalii — mai ales Tn perioada
realismului socialist si a dogmatismului din primele decenii comuniste’. Cu
atdt mai putin se justifica, insd, revansa ontologic-metafizica, pe care o
incearcd, de exemplu, Al. Paleologu, intr-o conferintd numitid Abisalul
Caragiale (Paleologu 1997: 116-131), ori, intr-o demonstratie ampla,

" De precizat ci situarea acestei interpretiri in descendenta lui Constantin Dobrogeanu-
Gherea, parintele doctrinei de stinga din Romania, nu se justificd, sau nu se justifica intru
totul. La antipodul rafinatului estet Zarifopol, care vorbea despre meridionalul Caragiale,
Gherea, creatorul criticii literare roménesti (sau, alaturi de Maiorescu, unul dintre ei), prieten
la randul lui cu Caragiale, face o analiza corecta, cu bune intuitii, a comediilor lui Caragiale.
Singura problemi este evaluarea. Ceea ce este valoros ii provoacd lui Gherea reprosuri. in
fond, Gherea 1i reprosa lui Caragiale ca e un ironist: ,,Caragiale ne da un fragment din viata
reald. Aceasta viatd il face sa rada, si la randul lui, prin talentul siau, ne face sa rddem
impreund cu el. O datd ce aceastd viatd contine anomalii grave, cautand, le vom descoperi
atat pe dansele, cat si dureroasa lor Insemnatate.

Dar autorul nostru nu da anomaliilor acea insemnatate ce le-o dam noi. El rade si rade
cu poftd, nu se simte nici amaraciunea, nici revolta in rasul lui, si de aceea rasul lui nu poate
sd aibd acea adanca seriozitate, acea mare insemndtate sociald pe care ar putea si o aiba,
daca autorul nostru ar rade cu acelasi talent, dar patruns de un ideal social inalt. [...] Idealul
social cdlduzeste satira artistului, indreptandu-i rasul, facand ca acest ras sa fie mai serios,
mai amar, facind sa arda mai tare, sa arda acolo unde sa fie ars. D-I Caragiale e indiferent in
materie de politica sociala; el n-are acest inalt ideal trebuincios, ceea ce scade in parte
insemnatatea satirei sale”. Cu atat mai interesant cd, drept model de ideal social in satird e
invocat Voltaire, un iluminist. Veacul al optsprezecelea ar fi fost numit veacul lui Voltaire
tocmai datoritd idealului 1nalt din opera sa. Or, Caragiale e, din acest punct de vedere, un
anti-iluminist. in locul oricirui fel de militantism, placerea, relativizarea, ironia (Gherea
1967: 278).
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reluata in diferite prefete si in volume distincte, Ton Vartic (aici Vartic,
2002). Desi vorbeste despre hazardul care este un pseudo-hazard, despre
faptul ca I.L. Caragiale ,,camufleaza” in anumite texte o artd poeticd ori
poetica devenita poietica, concluzia lui lon Vartic e urmatoarea:

Iata ca, in trinomul Eminescu-Creanga-Caragiale, ultimul este cel
ce reveld, de fapt, fiorul religios cel mai profund si infiorat. Caci, prin
intermediul lui Lefter ori Anghelache, Caragiale ne dezvaluie un
transcendent capricios, ce se joaca, amuzat, cu omul, strivindu-l, humai
pentru a inscena o ingenioasa comedie metafizica (Vartic 2002: 274).

Tn viziunea lui, cauza bizarelor intdmplari este destinul; el ar pune
la cale coincidente, confuzii etc. Or, transcendentul, capricios ori cinic,
farseur si amuzat, nu-i altceva decédt o fintrupare a autorului, semnul
existentei lui. Ce este, Tn acest caz, un autor? Un creator de capcane pentru
un cititor inocent. Ce-i drept, exista la Caragiale grade diferite de inocenta.
Dar o buna parte din opera sa se construieste tocmai pe aceastd tema a
explordrii inocentei cititorului. Nu existd nici un fundament transcendent in
faptul cd telegramele din schita Urgent au numere de Tnregistrare care ar
putea suscita hermeneutica numerologilor®. Daca s-ar putea vorbi de o
transcendentd, aceasta ar fi cel mult una goald. Dar transcendenta aceasta
goald Tnseamna pur si simplu mestesug.

Asemenea personajelor din comedii, obligate la excursuri
inferentiale, victime ale propriilor inchipuiri declansate de pre-judecati, de
experiente sociale, cititorul e obligat inca din primele schite sa umple spatii
goale. Sa scrie, de fapt, propriile povesti. Temda si variagiuni este din 1885.
Or, In Tema §i variatiuni nu se Intdmpla absolut nimic. Povestea este 0 non-
poveste, caci textul e construit dintr-o succesiune de articole de ziar
(inventate, fireste, dar Caragiale pune in scena ideea transcrierii lor) care au
ca subiect un incendiu. Daca ar fi fost un autor care se respecta si vrea sa fie
respectat (cuvintele ii apartin lui Caragiale §i se refera la scriitorul care
foloseste conventiile literaturii de consum), atunci ar fi putut apela la
diferite solutii narative. Or, chiar si Th absenta lor, cititorul considerd ca
tema schitei vizeaza moravurile presei si eventual ale politicienilor.
Caragiale nu face, insa, altceva decat sa ofere simple constructii parodice,
simulari de decupaje din realitatea propriu-zisa si dintr-o realitate deja
textuald. Dacd ar trebui cu adevarat sa umplem spatiile goale si sd ne
imagindm o naratiune, atunci personajul ei central ar fi un autor care se
amuza inventand articole de ziar si parodiind limbajele lor mondene ori
angajate politic si banuind ca cititorul va fi el insusi o victimd a acestor

8 Numerele de inregistrare ale telegramelor sunt 654, 683, 4599, adica, adunand cifrele
care formeaza aceste numere, 15, 17, 27 (de asemenea, adunand primele doud cifre din
ultimul numar, 999), dar si 13 sau 103. Un ordin la care se face trimitere are numarul 10 001,
o telegrama are numarul 20 002, ultima, 3 712 (adica, insumand, 13). Este cert cd LL.
Caragiale se joaca aici cu cifrele, fard a implica vreun sens. Sensul riméne in seama criticilor
literari.
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ipoteze de interpretare. O lume construitd tocmai pe lipsa de transcendenta
si care nu trimite, fie si prin sugestie negativa, la tema transcendentei, ci la
aceea a creatiei. Si a non-transcendentei lumii.

Elocventd pentru felul in care trateazd Caragiale tema cititorului
devenit hermeneut este C.F.R., o scenetd pe tema pacalitorului pacilit.
Banuind un adulter, doi amici de berarie se simt tradati si inselati cand afla
ca noul venit la masa lor, in restaurantul garii, isi trimisese sotia cu vagonul
de dormit nu cu un ins oarecare, ipoteticul amant, ci cu propriul ei frate. Nu
intereseazd acum atat inferenta ingelatd a celor doi, ci faptul cid posibilul
amant, jucand rolul incornoratului ingenuu, intinde o capcana celor ce se
amuza facand supozitii pe baza enciclopediei. Tren de pldcere sau
Diplomatie sunt texte n care adulterul, sugerat, nu e contrazis de nimic, dar
nici nu depaseste nivelul sugestiei. E placerea cititorului sa umple spatiile
goale si sa se amuze pe seama propriei lumi inventate. De altfel, schitele lui
Caragiale sunt pline de farseuri, de farse, de capcane pe care personajele le
intind unele altora. O lume care se amuza. Existd, in intreaga sa operd, 0
singura situatie in care farsa pe care o pun la cale personajele sfarseste
tragic si lumea construitd ipotetic se razbuna pe farseur, ludnd locul
realitatii. Nu intdmplator ea se numeste 1 aprilie, si sfarseste chiar cu
uciderea farseurului, Mitica, figura centrald a lumii caragialeene. Dar, in
termeni caragialeeni, exceptia nu face decat sa confirme regula. Or, regula
spune ca in spatele lumii se afla un farseur, un dirijor, un regizor, un mic
demiurg, eventual un mestesugar. Adica autorul. Si ca lumea are un grad
mare de virtualitate, fiind doar o ipoteza de existenta. Numeam altadata
acest fapt ,fatalitate ironica”, adicd ,,acea constiintd lucida a inconsistentei
care capata forma si sens prin text” (Diaconu 2012: 7). Elocvent in totul
basmul oriental Abu Hassan. Caci ce altceva este acest text decat o
deconspirare a mecanismelor prin care lumea capata in opera existenta?
Ceea ce se intampld cu eroul central al basmului este consecinta
inscendrilor puse la cale de calif, care se amuza, dincolo de bine si de rau,
de viata sarmanei marionete Abu Hassan pusa la mari cumpene existentiale.
Tn spatele ei, un regizor care insceneaza fapte, un farseur hedonist care
priveste totul printr-o gaura in tavan, expresie a convingerii cd lumea,
lumea propriu-zisa, e situabila in planul conventiilor. La drept vorbind, daca
ar fi fost scris la persoana I si daca naratorul ar fi fost chiar personajul
central, caruia i se intimpla faptele puse la cale de autorul din text, atunci
am fi avut de-a face cu unul dintre textele cele mai enigmatice ale lui
Caragiale. Pentru care, fireste, am fi fost invitati (implicit) sa propunem
sensuri, interpretari, explicatii.

Or, aici intra 0 ultima categorie de texte care ne intereseaza, si
anume acelea construite in jurul unei enigme. Interpretarea care pune in
centrul operei lui Caragiale abisul ontologic ori comedia metafizica se
bazeazd tocmai pe aceste texte. In Canutd, om sucit, In Doud loturi, n
Inspectiune, sentimentul cd un demiurg rau se joaca — ori joaca farse — pe
seama oamenilor este de la sine inteles. Li se adauga acestor texte,
intersectandu-se uneori cu ele, nuvelele pe tema nebuniei — si ea, o
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constanta, care se explicad prin preocuparea lui Caragiale pentru o problema
care depaseste prezenta autorului In text — si, deci, si prezenta cititorului. E
functionala aici explicatia ,,motorilor animati”, de care vorbeste Caragiale
cu alte prilejuri. Nici 0 enigma, deci, ci o sondare a fragilitatii umane. Alte
scrieri, Caldura mare ori La Pasti, ies cu totul din zona verosimilului si al
reprezentarii. Primul dintre texte ar anunta literatura absurdului (chiar si
asa, participarea cititorului e declansatd de cauza neputintei celor doua
personaje de a se intelege); Tn cel de-al doilea (nepublicat in volum poate
tocmai din cauza inovatiilor prea puternice, dincolo de orice enciclopedie),
un cuplu de amici, Inregistrat parca cu o camera ascunsd, functioneaza
asemenea unui mecanism dincolo de orice explicatii. Intrebarile asupra
cauzelor acestor fapte lipsesc din text, dar ele sunt implicite. Or, cel putin in
ultimul dintre texte, cauzele nu pot fi nici macar banuite. Sa fie de vina
faptul ca intamplarile se petrec Tn noaptea de Pasti si ca I.L. Caragiale
relevd ,un fior religios” ,,profund si infiorat”? O explicatie departe de
hedonismul lui Caragiale, de meridionalitatea lui.

In Doud loturi, unde parodic (chiar auto-parodic) autorul
construieste ipoteza innebunirii personajului central, naratorul spune ca pur
si simplu nu stic ce s-a intdmplat cu personajele sale. Pentru cititorul
comod, insd, oferda o variantd de deznodamant, una care corespunde
asteptarilor propuse de Caragiale insusi in nuvelele pe tema Tnnebunirii.
Deznodamantul Tn sine, insd, nici nu intereseaza — Caragiale persifland
tocmai curiozitatile cititorilor de fapte-diverse. Mai mult decét atat, spunand
cd nu stie ce s-a ntdmplat cu eroii sai, Caragiale creeaza sentimentul ca
pana acum ar fi stiut; or, el nu facuse decat si consemneze fapte. O
consemnare care diddea un puternic sentiment de interventie ironica a unei
forte destinale. Este explicatia cea mai simpld si cea mai la indeména. O
explicatie pentru care Caragiale ne pregateste toate detaliile: personajul se
numeste Lefter Popescu (numele acesta, predestinat, semnificand cel fara
bani, e numirea familiara a grecescului Eleutheriu, care inseamna libertate);
apoi, ciudata coincidenta: numerele lozurilor lui sunt céstigatoare, dar, asa
cum se dovedeste dupa gasirea lor, fiecare de la cealaltd casd de loterie
(capcand, mai ales aceasta, pentru cititorul indus in eroare). Intreaga goana
a cautarii biletelor pierdute e declansata, deci, de o iluzie, de nimic. Daca ar
fi fost un autor ,.care se respecta si vrea sa fie respectat”, Caragiale ar fi
spus pur si simplu ce s-a intdmplat cu personajele sale. Dar lucrul acesta nu
mai are de fapt nici o relevantd, nici o semnificatie. Suficient ca existenta
eroului, cu toate detaliile puse la Tndeména, indicii pentru o biografie
incarcata metafizic, asupra careia actioneaza o forta ironica, e proiectata in
zona verosimilului, urmand sa fie evaluatd cu tot felul de instrumente,
sociologice, psihologice, filosofice etc. Este chiar efectul dorit.

Din aceeasi categorie de texte, Canutd, om sucit, text pe care
Caragiale I-a inclus, alaturi de Doud loturi, Tn volumul Momente din 1901.
Schita biografica unui ins ciudat, greu de inteles, cu reactii inexplicabile,
contradictoriu Tn multe din faptele sale. O enigma. Doar ca, dincolo de orice
posibila explicatie, inclusiv din zona abisalitatii ori a transcendentei crude,
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Tntdmplarea ultima care depaseste logica oricarei ratiuni: dezgropat la sapte
ani, pentru parastas, se constata cd in sicriu mortul se intorsese cu fata in jos.
Ca n-ar fi fost poate mort iIn momentul ingropérii, cum crede preotul, ori ca
pur si simplu Canuta dovedeste inca o data ca fusese sucit, cum spune sofia
lui, sunt explicatii care probeaza verosimilul. De remarcat ca textul nu contine
acele intrebari grele de sugestii la care cititorul sa fie provocat sa raspunda.
Dar ,,cazul” ¢ o punere in pagina tocmai a ideii ca explicatiile sunt irelevante.

Oricum, nu transcendenta e cruda, ci, cum spunea Eco, textul. Ori
autorul textului. lar lucrul acesta e foarte vizibil in Inspectiune, text in
legatura cu care se poate vorbi despre o adevarata ,,industrie a interpretarii”
(Iser 2006: 52). Cum in miezul schitei se afld o sinucidere, cum textul
sfarseste chiar cu intrebarea ,,— De ce?... de ce, nene Anghelache? [...]” si cu
comentariul provocator al naratorului (,,Dar, nenea Anghelache, cuminte, n-a
vrut sa raspunza”), criticii literare nu i-a ramas decat sa formuleze ipoteze
de raspuns si sa propuna calatorii inferentiale. Pe scurt, ce se intampla?
Anghelache, un simplu casier, afld seara, la berarie, unde ¢ cu amicii, ca un
coleg, considerat functionar model, parasise tara dovedindu-se delapidator.
Aprins, inflacdrat, Anghelache isi pardseste prietenii pentru a fi gasit
dimineata spanzurat. Cauza? Caragiale introduce el Tnsusi Th text, mai ales
prin cuvintele lui Anghelache, prin alte cateva informatii, anumite sugestii.
lar critica literard n-a incetat si le exploateze®. Fireste, s-a ajuns si la
,,comicul metafizic”. Ion Vartic il invoca pe Hartmann, care in Estetica sa 1l
aminteste pe St. Schultz pentru care comicul constituie ,,un joc pe care
natura il face cu omul, in timp ce el crede ca actioneaza liber” (Apud Vartic
2002: 24). Este, intr-adevir, ceea ce se intampld cu multe din personajele
lui Caragiale. Singura problema este ca IL. Caragiale simuleaza
metafizicul, iar jocul nu-l face natura, ci autorul. Tocmai de aceea fatalitatea
e ironica, presupunand prezenta constiintei artistului. Asa incat, orice
explicatie, nu numai cea metafizicd, e un abuz. Si orice explicatie porneste
de la ideea, contrazisd, in fond, de Caragiale de multe ori, dar nu cu forta lui
Alphonse Allais, ca textul prezintd fapte coerente. De unde certitudinea ca
motivul trebuie cdutat in discutia cu prietenii la berarie?! Cauza ar trebui
cautata de procurori, nu de critici literari. Dar procurorii nu sunt prezenti in
opera lui Caragiale, in vreme ce cititorul, inclusiv acela care e critic literar,
da. De altfel, Paul Zarifopol marturiseste:

Lui Caragiale 1i plicea sd imagineze cazuri unde hazardul
Seamand a vointa rauticioasd, cand fatalitatea capatd fizionomie perfida,
cum se vede in povestirea rezumati mai sus (e vorba de In vreme de
razboi, n.n.), in acestea de care vorbim acum (Doua loturi, n.n.), In Pdcat,
in acumularea motivelor de groazi, in acelasi ceas, pe capul lui Leiba
Zibal. E clar ca anume dispunere a fatalitatii, in tragic si in comic (vedeti
coincidentele de soarta ale baietilor de pravalie Mache si Lache 1n schita

°In Lumea, repovestiti (2000), Roxana Sorescu face o prezentare detaliatd a bataliilor
interpretative care pornesc de la intrebarea De ce, nene Anghelache? Acelasi lucru, detaliat,
la lon Vartic (2002), care propune la randu-i o interpretare din orizontul metafizicii.
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De Pasti, sau cazul excesiv schematic al lui Ghita si Nitd la concursul de
caligrafie, ori mai ales ,,fatalitatea” din Tren de pldcere, aici in armonie
deosebit de intima cu psihologia personajelor), poate favoriza acumularea
de culminari dramatice (Zarifopol 1998: 365).

Acelasi Zarifopol povesteste ca pe Caragiale

1l amuza fard incetare enigma pe care a lisat-0 in sinuciderea
casierului Anghelache: ,,De ce s-0 fi omorat Anghelache? Nici eu nu stiu”
(Zarifopol 1931: XVIII).

Faptul ca intrebarea continui si primeascd raspunsuri’ e chiar
dovada ca mecanismul pe care l-a gandit Caragiale ca literatura
functioneaza. Sa ne amintim, totusi, ce spune Eco:

nu vd amestecati in lumea privata a unei povestiri, este un
univers absurd Tn care s-ar putea si nu va simtiti in largul vostru (Eco
1991: 276).

Greu de sustinut, prin urmare, cd IL. Caragiale ar fi un
metafizician. Tn termenii lui Richard Rorty (1989), el ¢ mai degrabi un
ironist. Iar disocierea aceasta e cuprinzatoare tocmai pentru raportul dintre
Eminescu si Caragiale. In vreme ce Eminescu crede intr-o realitate ascunsa,
esentiala (si prin urmare in misiunea transcendentd a neamului sau),
Caragiale, un ironist, vede totul sub semnul relativitatii. Faptele obligd la
interpretare, adevarul e contextual, sensul apartine perspectivei. De aici
pledoaria lui pentru autenticitate. Un autor ar trebui pur si simplu sa
inregistreze ceea ce vede. Sau sad fictionalizeze dupa aceasta retetd,
provocand cititorul sd interpreteze, sa intre Tn text, sa reconfirme in felul
acesta ca literatura e asociata placerii. Nu intdmplator, afirmandu-si Th fond
meridionalismul, marturisea intr-0 scrisoare catre Al. Vlahuta, din 1911:

19 Florin Taru (Iaru 2018) propune o ipoteza plauzibila si ea. Pentru el, Anghelache este
homosexual. Citam: ,,S& proceddm prin excludere. Am vazut cd nu are nici o nevroza
contabila. Societatea ,,«capitalista» 1l lasd rece. Sentimentul «romanesc al fiintei» ii e strain.
Nu e un neputincios. Nu ii plac femeile. Nu face nici o aluzie la absurdul existentei. Singura
rezolvare simpla si coerentd care ne raméne e sa presupunem ca nenea Anghelache e
homosexual”. Si in continuare precizeaza: ,,Dintr-odatd, mediul in care se invarte
Anghelache devine transparent. Preferd compania barbatilor. Se face placut celor tineri. E
flaciu batran. Isi pierde noptile cu discretie. Toatd lumea il respectd si am putea banui ci,
dupa felul in care 1i vorbesc, camarazii lui stiu unde sa-l caute. Nu e nici o clipa la vreo
femeie. Nu e imposibil ca si Mitica cel extatic si stie. Toata lumea stie. Doar Anghelache nu
stie ca ceilalti stiu. Pentru grup, homosexualitatea lui Anghelache e cunoscuta si acceptata. E
extravaganta unui tip de o perfecta urbanitate. Ceea ce nu stiu amicii (si textul o dovedeste) e
legatura cu celalalt casier. Acolo e partea ascunsa despre care el nu poate sd vorbeasca, dar
pe care incearcd s-0 explice folosind termenii comuni ai meseriei. Tn spatele fiecirui cuvant
std o dubld semnificatie. Doar asa abandonul urbanismului si al politetii capatd sens.
Anghelache a ramas singur. E amantul parasit, desi viata lui de noapte implica, fara indoiala,
alte si felurite tentative si aventuri (un mod de viatd cunoscut in mediile homosexuale)”
(laru, 2018).
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,Eu nu sunt un erou, eu sunt un burghez” (Caragiale IV: 2002, 569)". lar
un burghez, unul meridional, se amuza inclusiv pe seama cititorului. Una
dintre schite sfarseste cu constarea ,,Fie! frumos ne-ncaltasi, unchiule!”.
Daca ar avea destul umor si n-ar pretinde sd i se recunoasca pozitia
metafizicianului, criticul literar, el insusi om, ar repeta cuvintele amicei lui
nenea lancu, citate mai devreme. Dovada a faptului cd autorul ne insealad
inca o data, caci, conform enciclopediei chiar de el create, Caragiale ar fi un
misogin. lar artei, sau artei lui Caragiale macar, criticul i-ar recunoaste si
accepta atributele propuse de el insusi:

..Arta este, cum am putea zice mai bine? este Tncercarea
spiritului omenesc de a satisface 0 mare nevoie a spiritului omenesc... care
are nevoie, pentru a fi satisfacut, de o satisfacere din partea unui spirit,
care si acela... In fine... da, in fine... (Caragiale | 2000: 625).
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Caragiale and the Awareness of the Double Affiliation

Is I.L. Caragiale a mimetic satirical realist, as asserted by many traditional
Romanian critics, or on the contrary, a writer whose work touches on metaphysical,
ontological and void-related issues, as sustained by the latest critics ? The great
writer, acknowledged by E. lonesco as a forerunner of the literature of the absurd
and considered a prominent figure of the Romanian literature, becomes the victim
of such interpretations which relate the significance of his work to its content. The
present study argues that the very association of the meaning of a work to its
content invalidates both of the above-mentioned interpretations. Caragiale’s short
prose and theatre supply sufficient data to be interpreted by means of the theories of
reading. As mneta-texts, Caragiale’s work deliberately interrogates and explores
the condition of the reader and of the literary conventions. The arguments provided
by the literary work are deeply grounded in Iser’s, Eco’s and even Richard Rorty’s
studies.

(,,Convorbiri Literare”, nr. 12, decembrie 2016; nr. 1, ianuarie 2017)
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