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Abstract: This paper is a reading of Camil Petrescu’s novel Ultima noapte de dragoste, intiia
noapte de razgboi through his theatre theory as the author is a well-known drama writer,
theoretician and theatre journalist of the Romanian interwar period. That is why I try to
prove that there is a strong connection between his theatrical philosophy and the
»ecriture” of his novels, influences that can be seen on multiple levels: the vision upon
existence that the novelist promotes (life is often perceived in his prose as a theatre scene
that stages all kinds of dramatic encounters between characters belonging to different
worlds), character building (the author focuses not on the psychological depths of his
characters, but on their social behaviour, on their day-by-day play) or his writing
philosophy (the possibility of reading his novels through a series of concepts that he places
at the centre of his theatre theory: theatricality, dramatic situations, dramatic participation,
value). I start from the definition that Cristophe Wulf gives to the concept of mimesis,
defined as a ,,mise-en-scene”, in order to create a link between mimesis, theatre and ritual,
and relate it to the definition that Camil Petrescu gives to the phenomenon of social
mimetism that he explores in both of his interwar prose writings. In the novel that 1
analyse, the phenomenon is studied from the outside: the becoming mondaine of Stefan
Gheorghidiu’s wife, Ela.

Keywords: theatricality, theatre, mimesis, ritual, social niimetism.

Explicarea romanelor lui Camil Petrescu pornind de la teoria sa despre
teatru nu ar trebui sd surprindd pe nimeni. Asa cum se stie, el isi dedica primii ani ai
carierel fenomenului teatral, spatiu in care il vom intalni ca scriitor, teoretician,
cronicar teatral. A cauta deci legitura care se stabileste intre filozofia sa teatrala si
practica romanesca ar fi sinonim cu a-l citi pe Camil Petrescu prin el insusi. Exista —
si asta e ceea ce vom Incerca sa demonstram — o conexiune puternica intre felul in
care autorul intelege teatrul, respectiv teatralitatea, i situatiile pe care romanele sale
le dramatizeaza. Iar aceasta influentd este vizibild la mai multe etaje ale operei: la
nivelul viziunii asupra existentei pe care prozatorul o propune (viata este perceputa
adesea ca o scend pe care sunt jucate dramele unor personaje care apartin unor lumi
diferite), la nivelul constructiei personajelor (autorul se concentreazd nu pe
explorarea abisului psihologic care defineste individul, ci pe tot ceea ce tine de
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comportamente sociale, adica de teatrul cotidian) sau la nivelul filozofiei sale
scripturale (posibilitatea de a citi proza sa printr-o grild de lecturd consacrati mai
degraba dramaticului, grila care pune in centru concepte precum: teatralitate,
intamplare dramatica, spectacol, spectator, participare dramaticd, valoare atribuita
intampldrii dramatice, prezentd, scena, actor, spontaneitate s.a.). Acestea ne pot
arata cat de puternic este infiltrata filozofia sa teatrald — care poate fi perceputi ca o
adeviratd teorie a receptarii, cristalizatd la scoala fenomenologiei — in practica sa
scripturala romanesca.

In articolul acesta, pornind de la interesul aratat fenomenului mimetismului
social de catre Camil Petrescu, fenomen pe care il putem pune in legiturd cu
concepte preluate din zona teoriei sale teatrale — in special, acela de teatralitate —,
vom incerca si ilustram faptul ca romanele sale sunt construite in jurul a ceea ce
autorul numeste ,intampliri dramatice”: situatii care posedd un continut teatral
ridicat. Un caz de mimetism social, explorat din exterior insa, pune in centru primul
sau roman, Ultima noapte de dragoste, intdia noapte de razgboi, roman in care atentia
autorului se concentreaza asupra metamorfozei personajului Ela, sotia lui Stefan
Gheorghidiu. Episodul pe care il vom analiza, excursia la Odobesti, surprinde cu
acuitate datele acestui adevarat ritual al trecerii eroinei dintr-o lume (cea a
intelectualilor, cu care, pana la un punct, a cochetat) intr-o altd lume (cea mondena,
care 1 se deschide odatd cu mostenirea primitd de la unchiul Tache). Pentru a
intelege fenomenul, vom porni de la definitia datad conceptului de mimesis de catre
Cristophe Wulf, a cirui perspectiva realizeaza o legitura valida intre mimesis (ca
»punere in scena”), ritual (si gesturile simbolice care il definesc) si teatralitate (ca
expresie a vietii sociale cotidiene), dupi care il vom corela cu felul in care Camil
Petrescu se pozitioneaza fata de teotia mimetismului social $i o parte dintre conceptele
esentiale care definesc viziunea sa despre teatru — in special felul in care este
definita teatralitatea.

Mimesis-ul in interpretarea lui Cristophe Wulf

Conceptul de mzimesis este unul dintre primii termeni cu care a fost asociat
studiul literaturii. 11 intilnim inci din Antichitate, in teotia cunoasterii formulatd de
Platon si in incercarea lui Aristotel de a delimita domeniul poeticii. De altfel, primele
utilizari ale termenului il plaseaza in stransi legiturd cu interpretarea dramatica, mai
exact cu comportamentul (fizic, corporal) al actorului care performeaza in fata unei
audiente. In aceasti traditie, Mimos il desemna pe cel care interpreta diverse scene
comice pentru a-i distra pe participantii la marile festivaluri. Agsa cum sustine
Cristophe Wulf, in _Awtropologia educatiei, termenul mimesis posedd un cumul de
semnificatii care aduna laolaltd, in mare, patru straturi semantice: (1) punere in scena,
(2) relationare cu o persoana cu intentia de a fi asemanatoare cu ea, (3) relatie de
reprezentare care se stabileste Intre realitatea data si o realitate figurata, (4) poveste
(auto)constitutiva prin care o lume se inventeaza pe ea (obiectivarea). Abordarea care
il intereseazd pe antropolog insi este aceea care apropie acest concept de fenomenul
teatral, caci mimesis-ul este definit, in primul rand, ca ,,punere in scend”, de unde si
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esentialitatea gestului (componenta fundamentald a procesului de mimesis). Astfel,
gesturile nu sunt simple miscdri corporale, ci, sustine autorul, ,facultati de
reprezentare si de expresie”. Dacd mimica reprezinta forme de expresie corporala
capitale in transmiterea de stiri (bucuria, tristetea) pe care individul nu le controleaza
(decat in anumite situatii), gesturile integreaza mimica intr-un limbaj puternic codat
(asta pentru ca pot fi exersate), faicand posibild exprimarea unei intentii: ,,Gesturile
perfecte ating Intr-o mare masura o simplitate artificiald, sugerand astfel o intersectare
a schimbadrii starii sufletesti si a expresiei corporale. [...] Prin gesturi, omul se
incorporeaza si devine constient de aceasta incorporare.” [Wulf, 2007: 102] De ce
acest interes acordat mimicii §i gesticii? Pentru ca, pornind de aici, autorul stabileste o
corelatie care subliniaza rolul important al acestor forme de exprimare corporala
pentru: punerea in scend, participarea la ritualuri si asumarea rolurilor sociale — care
necesitd, toate, gesturi specifice.

In spatiul teatral, este cunoscut faptul ci gestica si mimica reprezinti o
componenta fundamentald a actului performarii. Aici, expresia mimetica, de altfel
inconstientd, este exersata, fiind, astfel, stilizatd. Dar sens capata abia sub privirea
spectatorului care intelege semnele generate de corpul actorului ca expresie a
sufletului siu. In uzajul social, insd, anumite gesturi (cele care capiti o functie
rituald) fac parte dintr-un limbaj care-i asigura individului accesul la o comunitate:
tin de o cunoagtere sociald, de gestionarea unor comportamente, de un cod
impartasit de membrii ei, de ilustrarea unor valori sau de confirmarea unei ierarhii,
servind producerii sau mentinerii unor diferente sociale: ,,Prin realizarea gesturilor,
sunt inscrise in corpul tuturor membrilor si a clientelei lor toate normele si valorile
impuse de aceste institutii. Valoarea este confirmata pe aceastd cale. [...] Daca
aceste gesturi ritualizate ar fi neglijate, membrii institutiei respective le-ar resimti ca
pe o critica la adresa legitimitatii lor sociale.” [Wulf, 2007: 105] Gestica si mimica ar
poseda deci un potential semiotic care se cere explorat. Pornind de aici, teoreticieni
precum C. Geertz, J. Starobinski, J.C. Schmitt, M. Barasch, G. Flusser pun pentru
prima datd problema /izibilitatii socialului: adica posibilitatea ca spectacolul generat de
comportamentele sociale sa poatd fi citit ca text. In context social, sustin ei,
gesturile posedd o componentid semantica pronuntatd: ele exprimi sentimente,
descriu o atmosferd sau marcheazd apartenenta sociald a unor indivizi la o
comunitate. Cu alte cuvinte, sunt expresia unei cnoasteri practice: nu se invata, ci
presupun facultatea de mimesis; odatd deprinsa aceasta competenta, individul o
foloseste in punerea in scena pe care o implica diverse contexte sociale:

Pentru a reusi citirea si descifrarea corectd a gesturilor, trebuie mai intai ca ele sa
fie intelese intr-o maniera mimeticd. Cel care percepe un gest il poate intelege imitandu-1 si
poate, de asemenea, intelege caracterul specific al expresiei sale si al reprezentarii sale
corporale. Cu toate cd gesturile au un inteles care se lasd analizat, doar imitatia mimeticd
este capabild sd-i reveleze continutul care tine de sensuri si de simbolic. [Wulf, 2007: 107]

O punere in scena simbolica este ritualul, definit de acelasi Wulf ca ,,0
miscare corporald avand un inceput si un sfarsit, care este indreptata intr-o directie
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precisa. El le acorda participantilor o pozitie precisa si stricti. Ritualurile sunt
procese corporale codificate cu ajutorul simbolurilor, care creeaza realitati sociale,
le interpreteaza, le mentin si le modifica. Ele au loc in spatiu, sunt realizate de un
grup si respecta norme. Ele au elemente standardizate si permit digresiuni.”
[Wulf, 2007: 111] Ritualurile dau nastere unor situatii sociale complexe: presupun
depunerea unor eforturi care sunt indeplinite de catre si pentru cei care participd
direct, includ asimilarea unor valori §i respectarea unor norme, motiv pentru care si
ele au fost citite ca niste texte. Intre ele, un rol esential revine ritualurilor de trecere
(conceptul apartine antropologului Arnold van Gennep) care insotesc o schimbare
de statut social/ existential. In principiu, un astfel de ritual presupune parcurgerea a
trei faze: a separdrilor (detasarea individului de locul ocupat in mai veche structura
sociald), a pragurilor (tranzitia care plaseaza subiectul intr-o pozitie suspendata,
situatd intre doua structuri sociale, cea veche si cea noud), a contactului (integrarea in
noua ordine sociald). Faza intermediard este $i cea mai interesantd pentru ca
genereazd un tip de stari (insecuritatea, ambiguitatea) si de comportamente
(umilinta, tacerea, pedeapsa, supunerea) care au ca obiect trecerea de la Eu la
Celalalt, adica ,,dezorganizarea identititii sociale anterioare, crearea unui vid
interimar §i pregitirea pentru o noud identitate sociala”.

Asa cum este definit de Wulf, conceptul de mimesis devine un instrument
cu un potential semiotic major in interpretarea teatralitatii pe care o implicd orice
punere in scend cotidiand, inclusiv ritualurile sociale.

Teoria mimetismului social in viziunea lui Camil Petrescu

Rispanditd in mai multe studii si articole dedicate teatrului, 7eoria
mimetisnmulni social reprezintd pentru Camil Petrescu, asa cum el Insusi marturiseste la
un moment dat, una dintre obsesiile unei etape a vietii sale, deloc intamplitor, etapa
care consemneaza esecul piesei Mivara [vezi Farmus, 2021: 320-325]. Acest esec va
face ca presa literard si ignore anumite mutatii care se produc in scrisul sdu, atat la
nivelul ideaticii, cat si la nivelul formelor de exprimare artistici. Iatd de ce
constatarea (cu valoare de repros) a criticii literare cu privire la lipsa de adancime
psihologica a prozei sale trebuie reconsiderata, caci interesul scriitorului, in preajma
lui 1930, anul aparitiei romanului Ultima noapte de dragoste, intdia noapte de razboi, se
indreaptd cdtre altceva, i anume cdtre problematica comportamentelor sociale
arondabile teatrului cotidian — si de aici explorarea a tot ceea ce tine de: mimesis,
conventie, joc, rol, teatralitate.

In principiu, teoria mimetismului social este una a influentei si a tuturor
fenomenelor pe care ea le declanseaza: iwitatia, adaptarea, transformarea, modelarea,
evolutia, integrarea. Ele sunt explorate si de literaturd — nimic nou, in fond, caci
parvenitismul (principala forma sub care a fost reprezentat artistic procesul) a fost,
de la debutul prozei moderne, o tema constanti a scriiturii realiste; dar nu
indeajuns, crede autorul, si aceasta din doud motive: (1) exersarea unei optici
superficiale si (2) o evidentd tendintd spre sarjare. Astfel, mimii sociali care au
constituit obiectul preocupdrilor literare au fost supusi unui tratament
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schematizant, din care s-au nascut nu tipuri, ci stereotipuri sociale. Or, parvenitul
este si purtdtorul valorilor civilizatiei moderne. Oriunde isi face aparitia, el este
factorul dinamic, provocator de schimbare, fiind, din multe puncte de vedere, cel
mai fidel agent al lumii noi, al unei lumi in plin proces de transformare. Imitatia
insd este un fenomen adanc inradacinat in comportamentul uman, prezent in
existenta individului in fiecare etapa a evolutiei sale. Explorat din exterior si supus
unei optici cliseizante, fenomenul aproape ca nu ne spune nimic.

Camil Petrescu este si el interesat de acest aspect, iar problematica
mimetismului social e dezbatutd In controversatul eseu: Fals tratat pentrn uznl antorilor
dramatici. Pornind de la premisa cd viata sociald este o ,,drama continua”, autorul
marturiseste ca interesul sau a mers mereu catre cagurile paradoxale pe care a incercat
sa le prezinte integral, cu tot resortul sufletesc care se afld in spatele lor. Gaseste
aceastd problema fundamentald nu doar pentru literatura, ci §i pentru societatea
umand, cdci, sustine autorul, ,,oamenii mimeaza tot ceea ce le poate asigura o
existentd materiala si sociald”. Iatd de ce pentru el mimetismul social — una dintre
temele fundamentale ale modernitatii literare, obsedatd in interbelic de explorarea
formelor pe care le poate lua autenticitatea, aceastd noud valoare, definitorie pentru
omul democratic, pentru individul dornic si se desprinda de povara traditiei —
constituie un fenomen ubicuu, nu de putine ori imposibil de sesizat: ,,Intimitatea
acestui proces de mimetism a fost si este obsesia preocuparilor mele literare din
ultimii ani. El m-a exasperat prin caracterul lui insesizabil si m-a uimit fiindca el e
fenomenul sub care instinctele conduc societatea.” [Petrescu, 1983: 40]

Bunaoara, pentru autorul Falsului tratat, mimetismul social constituie un
adevirat vector de interes artistic, caruia 1 se cuvine un surplus de atentie si, implicit,
un spatiu larg in ceea ce priveste reprezentarea sa artistica; dar nu oricum, ci prin
minfatisarea procesului sufletesc care duce la mimare, mai ales, pe care il provoaca
mimarea”. [Petrescu, 1983: 39] Sarjat cu nongalanti, de pe o pozitie de superioritate
etica, supus unui tratament stereotip, intr-o Incercare de a contura trasaturile morale
ale unei categorii sociale privite adesea cu resentiment (aceea a parvenitului),
fenomenul adaptirii sociale se cere, in viziunea lui Camil Petrescu, revizuit si inteles
in sine ca un proces complex care implica o intreaga psihologie:

Mimetismul social nu este un fenomen cu caracter formal, el are legile lui interioare.
,Preficdtoria”, in sensul in care s-a ocupat pand acum literatura de ea, este o absurditate
psihologica, care, nesustinutd de alt proces interior, ar duce pe individ inevitabil la sinucidere,
pentru ci prin definitie inseamna abdicarea personalititii fie si momentan, studiul acestui
suport psihologic incontestabil e de mare interes artistic. [Petrescu, 1983: 40]

Pornind de la premisa ca traim intr-o societate de mimi sociali (teatralitatea
este o conditie de existentd in societatea modernd), interesul autorului se indreapta
catre explorarea profunzimii psihologice a fenomenului: ce mimam? de ce o facem?
ce ne impinge? cu ce pret? cu ce efort? cu ce consecinte psihologice? Iati maniera in
care autorul isi propune si patrunda (in) intimitatea acestui proces, esential in fond
pentru intelegerea modernititii. $i o va realiza, mai intai in drama Mzoara, acolo unde
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esecul piesei va face practic insesizabil experimentul, apoi in cele doud romane ale
sale, Ultima noapte s1 Patul lui Procust.

Convins de faptul c4, privit din unghiul potrivit, ,,acest mimetism provoaca
si drame”, Camil Petrescu gaseste oportuna explicarea (prin mijloacele artei) a
acestui fenomen (care nu se poate revela decat in act, in concret), mai exact
surprinderea misterului pe care-l implica transformarea individului prins in plin
proces al adaptdrii la un rol social pe care societatea i-l prescrie si pe care omul
modern, dintr-un motiv sau altul (si aici trebuie cautate valentele artistice ale
scrisului sdu), si-l asuma.

Conceptia lui Camil Petrescu despre teatru

Abordarea dramaturgiei din unghi fenomenologic transforma radical felul
in care Camil Petrescu se raporteaza la problematica teatralitatii, abordare care-i
ofera posibilitatea de a construi o veritabila teorie a receptarii. Miza ei: apropierea a
doi termeni aparent incompatibili, fie si raportandu-ne la doctrina autenticitatii care
l-a facut pe autorul Patului lui Procust celebru: teatrul si viata. De altfel, pozitionarea
fata de acesti doi termeni i-a adus din partea criticii literare mai multe reprosuri
referitoare la romanul abia invocat (roman in care teatrul este spatiul de care se
leaga destinele tuturor personajelor, iar teatralitatea, conditia lor de existenta):
incilcarea flagranta a doctrinei autenticititii, esecul intimitatii, ratarea oricaror
incerciri de a deliteraturiza discursul narativ, accentuarea tendintei spre artificiu.

Tema este dezbatutd pe larg intr-un capitol din studiul Modalitatea artistica a
teatrulni intitulat ,,Analiza structurala a spectacolului”. Bunioari, existenta teatrului
ca fenomen e definitd, in viziunea lui Camil Petrescu, de existenta corelatd a doua
aspecte: un obiect al spectacolului si un spectator ,in constiinta caruia sa se
configureze, intr-o structurd mai mult sau mai putin completd, spectacolul”.
[Petrescu, 1983: 281] Dramaturgul nu reduce studiul fenomenului teatral la o
abordare strict literard, ci, chiar cu riscul unei deturnari a preciziei terminologice,
extinde — In mod voit, am spune noi — explicarea sa prin urmarirea produsului final
oferit de fenomenul teatral (spectacolul) in orice zond de manifestare a sa, abordare
strategicd ce ii permite si exploreze situatiile in care viata i teatrul se apropie. De
aceea, spectacolul, ca fenomen, nu este rezervat doar sceneli, ci $i vietii, iar interesul
autorului se muti Inspre incercarea de a defini ceea ce el numeste o ,intamplare
dramatica”, pornind de la convingerea ci viata moderna este o scend pe care sunt
jucate zi de zi nesfarsite drame. Astfel, spectacolul, ca produs teatral final, oferit
deopotriva de scend si de viatd, se implineste nu in constiinta celor care-l executa (a
actorilor), ci in congtiinta martorilor (a spectatorilor). Iatd care sunt componentele
unei ,,intamplari dramatice” (unei situatii dramatice, in terminologia actuala): obzectul
spectacolului (un incident, un accident, un act concret, incorporat existentei),
spectatorn/ (martor al evenimentelor, in constiinta cdruia intamplarea se reflecta,
element fara de care situatia dramatica nu se actualizeaza), valoarea pe care acesta o
atribuie intamplarii (doza de implicare afectiva si efectiva in actul care se desfasoara
sub ochii sai). Rolul martorului devine atunci esential, caci, sustine autorul, nu orice
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intamplare capita un caracter dramatic, ci doar acelea care implicd destinul uman,
situatii care provoaca o reactie, un fapt sufletesc, si duc la ,,orientarea interesata a
subiectului citre obiect”. In momentul in care o intAmplare trezeste in sufletul
spectatorului un ecou, o doza de implicare afectivd, atunci conditiile spectacolului
se implinesc. Dar, pentru ca interesul sia se nasca, martorul intampldrii trebuie sa-i
atribuie o anumitd valvare, care si-i solicite ceea ce Camil Petrescu numeste
,»participarea dramatica”. Concluzia la care autorul ajunge este importantd nu doar
pentru teoria sa teatrala, ci si pentru intelegerea romanelor sale: ,,Nu orice
intamplare reald e un obiect, adicd este si autenticd, fiindca autenticitatea inseamna
pregentd obiectivd, nu existentd reald. Existenta obiectiva Inseamna existenta structurata,
inseamnd obiecte in sensul fenomenologic al cuvantului, numai atunci ea devine o
prezentd.” [Petrescu, 1983: 296] Conceptul de pregentd sintetizeaza sensul
fenomenologic dat tuturor conditiilor pe care trebuie si le indeplineasca
spectacolul: o intamplare capata statut de obiect dramatic doar cand se reflectd in
constiinta unui martor, gratie ecoului provocat in sufletul sau, gratie valorii care i se
atribuie; prin el, Camil Petrescu defineste inclusiv ceea ce el intelege prin
autenticitate: nu veridicitatea unei Intamplari (asupra cdreia nu exista nicio garantie),
ci valoarea care 1 se acordd printr-un surplus de interes, de implicare afectiva, de
traire dramatica.

O altd problema spinoasa pe care teoreticianul o atinge in acelasi studiu este
aceea a participarii dramatice, iar interesul sau se Indreapta catre unul dintre cazurile
paradoxale pe care spectacolul le implica si pe care scriitura sa le cauti: trecerea de
la martor la participant, mai exact coexistenta celor doud pozitii. Aceasta se
intampla cand soarta spectatorului este legata de intamplarea dramatica:

Inchis si sigilat de citre destinul sdu, omul nizuieste, detrivat instinctiv, si stie
dacd mai existdi oameni care trdiesc aceleasi emotii ca el, adicd au suflet la fel, in forma
rudimentard; iar in forma purificatd de biologie, dacd mai existdi oameni carte si aibd
aceleasi procese de constiinti. [Petrescu, 1983: 280]

Este vorba despre experienta estetica a suzpatiei, moment in care sinele se intalneste
cu celalalt. Dacd in lumea contemporana existd un interes pentru dramele povestite
de gazete, pentru asistarea la mari procese sau pentru lectura memoriilor, aceasta se
intampla, sustine autorul, pentru ci existd din partea spectatorului un interes pentru
un destin comun, pentru trairi similare, pentru intamplari care provoacid un ecou, o
rezonantd in sufletul celui care este martorul lor. Participarea dramatica, care are loc
ori de cate ori suntem atrasi, de exemplu, fie de neprevizutul subiectului unei cart,
fie de neprevizutul unei situatii dramatice reale, este in fond o conditie a trairii
afective, trdire care implica neprevazutul, riscul, doud componente pe care Camil
Petrescu le atribuie Destinului. Iati de ce soarta, aceasta , fatalitate ironicd”, devine
la el regizorul unor situatii care pot cipita conditia spectacolului, a teatralitatii,
devenind ,,intamplari dramatice”, adicd ,,acte integrate in concret”, acte generatoare
de trairi unice. Chiar daca ele se repeta, ceea ce le-ar putea rapi unicitatea, faptul ca
implica #n risc, deci participarea afectiva si efectivd a celui implicat, le salveaza.
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Avem aici de-a face cu ceea ce Hans Robert Jauss va numi la un moment dat o
desfatare-de-sine-in-desfatarea-cu-celalalt ~ [Jauss, 1983:168], transpunerea in altul,
regasirea sinelui in celalalt; moment in care eul se transforma, isi largeste orizontul.

In fine, un ultim aspect asupra ciruia ne vom opri in acest scurt excurs
teoretic tine de arta actorilor, problema dezbituta intr-o serie de articole: ,,Seminarul
de regie experimentald”, ,, Talentul”, ,, Temperament artistic: personalitate”, ,,Caiet
de regie autentica” sau ,,Greta Garbo si «moda sufletului»”. Pentru a o defini, Camil
Petrescu va recurge din nou la conceptul de imitatie, pledand nu pentru o imitatie
exterioara (toate acele gesturi conventionale prin care unii dintre actorii vremii
traduceau diverse stiri, in fond, artificii insuficiente ,,intr-o societate saturati de
spectacole cum e cea moderna”), ci pentru o imitatie interioard (care poate fi
inteleasd si ca o cdutare a organicititii in exprimarea teatrald). Artistul actor pe care
autorul Tegelor 5i antitezelor 1l cautd este posesorul unui suflet dezvoltat complet, al
unui temperament artistic. Trasaturile pe care s-ar cladi el ar fi: impresionabilitatea,
emotivitatea, impulsiunea brusca, neprevazutul in reactie, indoiala, infrigurarea.
Fundamentald este insa spontaneitatea, iar felul in care acesta o vede in bagajul de
trairi al actorilor este sugestiv: ,,Opusd Indemanadrii, opusa talentului cu alte cuvinte
este activitatea spontana, care nu e altceva decat viata in desfasurare. Cand o
personalitate in adevaratul sens e in plina desfasurare a vietii avem de-a face cu un
temperament artistic”. [Petrescu, 1983: 407] E o definitie care, apropiind viata si
teatrul, sterge granita dintre autentic i artificial, dintre organic §i conventional.
Pledand pentru spontaneitate, in defavoarea talentului (in fond, in defavoarea artei
interpretarii - studiate, predate in conservatoarele bucurestene interbelice),
dramaturgul cere actorului naturalete, intensitate a trdirii, profunzime. Iatdi cum
arata portretul femeii-actrita ideale: sa fie frumoasa, sa aiba o inteligenta vie, sa fie
capabild de reactii spontane, sa triiasca intens, iar ca o concluzie (si ca argument
pentru desfiintarea institutelor dedicate descoperirii/ formdrii talentelor artistice):
,» Toate acestea insd nu se pot observa intr-o sedintd de examen. Ele se desfasoara
in timp si se integreaza vietii. Cel care vrea sa le descopere le urmareste integrate in
viatd”. [Petrescu, 1983: 409]

> 3>

Un caz de mimetism social privit din exterior

Explorat din exterior, in Ultima noapte de dragoste, intiia noapte de razboi, prin
optica unui personaj precum Stefan Gheorghidiu — intelectual, adept al unei morale
individualiste cladite pe wvalori precum: un orgoliu impletit cu narcisismul, o
virilitate obsedatd de autoafirmare, refuzul oricarui compromis, o luciditate febrila,
un cult al sinceritatii adeveritoare (sau, dupa caz, biciuitoare) — si urmarit pe sotia
sa, Ela, fenomenul mimetismului social va fi explicat din interior in Patu/ lui Procust,
acolo unde protagonistul, Fred Vasilescu, un monden de data aceasta, deci
reprezentantul celeilalte lumi, deschide, prin asumarea actului scrisului, un abis
psihologic in care priveste si de care se infioara. Dacd prima scriere, prin
perspectiva aleasa, limiteaza virtualitatile acestui proces, caci, privit din exterior,
cazul de mimetism social pus in centru: fransformarea i adaptarea Elei la lumea in care
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pdtrunde (mondenitatea) apare cenzurat, cea de-a doua, in care lucrurile sunt privite din
unghiul celalalt, analizeaza cu fascinatie metamorfoza personajului Fred 1 asilescu la
Intalnirea cu provocdrile scrisului intimist, cici, asumandu-si actul redactdrii propriului
jurnal, acestadeschide o adevirati cutie a Pandorei. Doua lumi deci care,
reprezentand pentru fiecare un Celalalt, se privesc fata in fata si se contempla.

Secventa aleasd pentru a evidentia acest proces este excursia la Odobesti,
secventd care surprinde ceea ce pare a fi un ritual social: patrunderea Elei in lumea
mondena. Episodul posedai toate datele unei ,,intamplari dramatice”, asa cum a fost
ea teoretizatd de catre autor: existd un obiect al spectacolului (ritualul de trecere care
marcheaza accesul Elei In lumea mondend), un spectator (martor al evenimentelor
este aici barbatul, Stefan Gheorghidiu, care participa la aceastd excursie din pozitia
de spectator, de intrus incognito, pozitie ambigud, deopotriva, de inclus si exclus) si
o valoare pe care martorul o atribuie intamplarii (doza de implicare afectiva este maxima,
cici abia el, gratie participarii la ritual si abilititilor de interpret pe care le exerseaza
in direct, puncteaza momentele cheie ale procesului de transformare a sotiei sale).

Interesanta este deschiderea capitolului — al treilea din serie, intitulat ,,E tot
filozofie...” — care ne plaseaza in fata unei discutii pe teme filozofice, in pat, intre
sotl, secventd despre care o parte a criticii literare (Pompiliu Constantinescu si altii)
a sustinut la un moment dat ca are un statut parazitar in roman. Iat-o pe Ela cerand
sotului ei si fie initiatd in filozofie, oportunitate pe care barbatul, cu o falsa
modestie, $i-o asumd, cdci Ii permite, pe un teren pe care se simte relaxat, sa devina
tutore al femeiustii cu priviri de copil de langa el, care se comporta in aceasta prima
scend ca un factor stimulator: al orgoliului masculin, al unei vanitati de pedagog, al
unei exuberante a intelectualului care vorbeste femeii din fata sa ca unui student
incepator. Discursul sau il aratd reprezentantul unei comunititi exclus(z)iviste, cea a
intelectualilor. Mai in gluma, mai In serios, insd, Stefan se construieste aici, pornind
de la discursul filozofic (el insusi o moda, o emblemd a comunititii pe care o
reprezintd), ca un obiect al dorintei, cici fetele, spre nemultumirea Elei, se string in
jurul studentului care tinuse singur un seminar prin care starnise admiratia
profesorului. Ciudatd e maniera de a continua capitolul! Imediat dupa aceastd prima
scend, schimbim lumea, iar atentia autorului se opreste asupra intalnirii Elei cu
Anisoara (mondena Anisoara, papusa de portelan Anisoara, femeie cu stil a carei
simpld prezenta capteaza atentia si incita privirile barbatilor si ale femeilor) urmata
de excursia ,,in banda” la Odobesti. Practic, cele doua episoade sunt puse fati in
fata, iar invitatia este, clar, de a le compara.

Se insistd mult apoi pe uimirea pe care o triieste protagonistul in fata
capacitatii de adaptare a sotiei sale — ale cdrei energii (trezite de intalnirea cu
Anisoara) nu le banuise —, in fata aptitudinilor aproape perfecte de a juca un rol
social nou, aparent nemaiincercat. Ela intrevede rapid oportunitatea autoafirmarii,
motiv pentru care se poate vorbi aici despre descdtusarea unei feminitati tinute sub
control. Complimentele cu care Anisoara o curteaza, atentia pe i-o acorda,
recunoagterea atributului frumusetii (deci a potentialului pe scena mondena) trezesc
acest orgoliu ascuns al femeii, orgoliu pe care Stefan il vulgarizeaza: ,,Sunt cazuri
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cand expertii, intr-un tablou vechi, dupa felurite spalaturi, descopera sub un peisaj
banal, o madona de vreun mare pictor al Renasterii. Printr-o ironie dureroasd, eu
descopeream acum, treptat, sub o madona crezutd autentica, originalul: un peisaj si
un cap strain $i vulgar.” Curand stilul de viatd al celor doi se schimbd, asa cum
protagonistul va constata la un moment dat: ,,A fost o schimbare rapida ca topirea
zapezii albe pe camp. Am devenit si mondeni. Sarbitori in familii de cunoscuti,
invitatii la conacuri de prieteni, la restaurante de seara si gradini de vari, dansuri,
devenisera preocupari cotidiene.” Treptat, sotii se rup de vechii prieteni, de vechile
obiceiuri, intr-un cuvant, de vechea lume. Ne aflim deci in prima etapd a ritualului:
aceea a separarii. Pentru Ela, insa, aceste preocupari, care tin mai degraba de rutina,
de nevoia de a fi vazutd, de a-si face simtitd prezenta, nu sunt suficiente. Hste
nevoie de un moment decisiv care si-1 consfinteascd statutul mult ravnit:
recunoasterea ca mondend; si excursia la Odobesti devine un astfel de prilej.

Ne mutam apoi atentia asupra excursiei la Odobesti, segment care ocupa
pozitia centrald in acest ritual al trecerii, care intrd acum in cea de-a doua faza a sa:
aceea a pragurilor. Secventa este construitd spuneam mai sus ca o adeviratd
mintamplare dramatica”, deci ca o situatie teatrald in act, integrata in viatd, in
concret. Obiectul sdau: spectacolul generat de transformarea FElei; tema sa:
promiscuitatea. Stefan, martorul intregii situatii dramatice, in a cdrui congtiinta de
narator se actualizeaza intreaga ,,drama”, este primul care recunoaste asta: ,,Cea mai
mare surprizd a fost pentru mine ca nevastd-mea insasi, foarte ascultatd din canza
[frumusetii ei, §i a cdrei participare constituia un fel de motiv de succes pentru excursie, era aceea
care a deranjat de doud ori pe toatd lumea, ca si izbuteasca si-l1 aiba in masina
noastrd pe G., dansatorul abia cunoscut cu doud saptimani inainte.” (s.n.) Iata-1
pozitionat ca spectator in spectacolul in desfasurare, asumandu-si o identitate care-i
garanteaza participarea dramatica: este martor si participant direct implicat,
interpret al intregii scene, travestit care mimeaza patrunderea incognito intr-o lume
fata de care se pozitioneaza o data ca un zusider (asumandu-si un rol predestinat
barbatilor casatoriti prezenti la eveniment: acela al incornoratului) si a doua oara ca
un outsider (cdci, mimand nepasarea, patrunde intr-o lume fatd de care se
pozitioneaza ca strdin, deconspirand-o cu ostilitate). Exista insa o problema. Poate
cd limbajul sau cenzureaza virtualitatile care descriu lumea in care Ela patrunde
(prin comentarii deformatoare), dar coerenta de ritual a secventei nu se pierde, cici
comportamentul sotiei sale descrie un adevirat scenariu initiatic, caruia Stefan, ca
un teatrolog, ii inregistreaza fiecare gest (cu o voluptate disimulata, masochista
aproape, pe care o trideaza doar precizia cu care retine $i marcheaza fiecare
moment). B greu de crezut apoi ca un individ inteligent precum Gheorghidiu nu
stia ce cauta, nici ce se petrece In aceste excursii.

Cia avem de-a face cu un ritual devine vizibil de la inceput: gesturi
simbolice pe tema promiscuitatii plaseaza in centrul atentiei pe Ela si relatia ei cu
dansatorul G. Le vom aminti aici doar pe cele de pe drumul citre Odobesti:
rearanjarea repetata in masini, comunicarea impresiilor pe drum prin gesturi de un
patos sporit, ruperea ramurilor de pom, asezarea la masa in timpul popasului de la
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Ramnicu-Sirat (schimbarea mesei, locul lisat neocupat, gustarea din farfuria ei).
Barbatul va recunoaste rapid jocul — caci un joc este — pe care il pun in scend cei
doi: amantlacul, ceea ce plaseaza totul sub semnul conventiei; dar o conventie care
se cere jucata in fata tuturor:

La sfarsitul mesei au cerut singuri clitite si acest gest, ficut in comun, era la ei atat
tendinta de a se distinge ca adevirata pereche, cit mai ales un soi de educatie a simturilor,
in vederea unei mari pasiuni. in genere, in toate gesturile unor amanti care se apropie e un
fel de intentie de corespondenti, nemirturisitd dar evidentd, ca o conventie intre cei care i
scriu, fird s se cunoascd, isi dau un rendez-vous (el o floate albastra la butonierd, ea alta la

fel la piept).

La Odobesti, flirtul se oficializeaza, iar gesturile rituale iau si alte forme: cei
doi devin de nedespirtit, isi impun ,cu autoritate acceptatd parci de toti,
initiativele”, dispar singuri si se lasa asteptati, pretindu-se ,,la cele mai dezagreabile
sugestii”, impart mancarea si bautura. Cu toate ca sunt de o conventionalitate
evidentd, comedia trebuie jucatd pana la capit, teatralitatea fiind esentiald pentru
limbajul mondenitatii. Ne apropiem treptat de apogeul scenariului, care ar trebui sa
marcheze aceastd tranzitie a Elei citre mondend; iar domnul G. este acela care
trebuie sa o ducd acolo. Spectacol fiind, toti ochii o urmaresc deci pe ea, sunt acolo
pentru ea. Si femeia nu esueazd. Dar acest ceremonial nu se poate desfasura in afara
prezentei sotului, care trebuie sa joace rolul incornoratului indiferent, altfel intregul
ritual este lipsit de mizd. Sa fie acesta motivul pentru care refuza si paraseasca
evenimentul care, sustine el, ii provoaca repulsie? Nu stim.

Insa apogeul ritualului nu este, asa cum am putea crede, dansul cerut de cei
doi in mod repetat: un vals-boston, ci un alt episod. Momentul, desi necesar ducerii
la capat a ritualului, nu are propriu-zis nicio Insemnatate autentica: nu este decat o
rutini. In schimb, Gheorghidiu, care, ficand o paraleld cu o situatie identica din
trecut (romanta lor preferatd), crede ci expune conventionalitatea situatiei,
interpreteaza gresit lucrurile. Are impresia ca aici e vorba despre un ,,memento” al
amantlacului celor doi, cand, de fapt, nu e decat un gest destinat din start uitarii, cu
o semnificatie pe care i-o di doar momentul. Adeviratul siu esec, acela care i
raneste cel mai tare orgoliul, tine insa de alt aspect: barbatul se vede depasit de
situatie, fortat sd se recunoasca (desi orgoliul sau de intelectual nu o acceptd) invins.
Limitele si abilitatile lui de interpretare ii sunt intinse la maxim de intreaga situatie
dramaticad. Asta pentru ca la mijloc nu e textul, ci viata. Daca in literatura totul face
parte dintr-o conventie, iar interpretul se situeazd la o distantd (sigurd) de
evenimente, aspect care i permite sa fie calm, detagat, sigur pe el, in viatd lucrurile
stau altfel. Pentru prima data in viata sa, orgoliul sau de interpret e testat, iar
incertitudinile il incearcd la tot pasul. Continuarea secventei ne mai rezerva insa
ceva. Intrigat de atentia pe care Ela o acorda unei conversatii cu G., Stefan cauta sa-i
prindd cu urechea firul; ar fi vorba, aparent, despre o discutie banald, caci
»amantul” face efortul de a-i explica diferenta dintre motoarele automobilelor
frantuzesti si cele americane. Involuntar, Gheorghidiu isi aminteste cd sotia sa



206 Ioan FARMUS

Un caz de mimetism social privit din exterior. Ela in Ultima noapte de dragoste, intiia noapte de razgboi de Camil Petrescu

audiase candva, de dragul lui, cursuri de matematici complicate — iar comparatia de
acum gaseste un corespondent In scenele cu care se deschide capitolul: filozofia
(emblema a discursului intelectualist) Intalneste automobilistica (emblema a
discursului monden). Ce ar fi motivat-o deci pe femeie si le audieze?r E usor:
intentia de a cocheta cu lumea academica, lume care trebuie sa i se fi parut la moda.
Or, asta inseamna cd barbatul a stiut intotdeauna ci sotia sa este un mim social.
Frustrarea sa, atunci, s-ar naste nu din surpriza pe care i-o provoacd noua ei
imagine, cat din sentimentul de neputinta pe care il incearca orgoliul sdu, care este
nevoit sa se recunoasca infrant: Gheorghidiu a incercat cu Ela o convertire, care nu
i-a reusit.

Pentru a se rascumpaira, Stefan plaseaza in finalul secventei, ca sa il citam,
,,O0 micd §i semnificativa intamplare”: o femeie uratica i mai in varsta il provoaca pe
G. si, cand aceasta ii cere un pahar cu vin, barbatul, ,ingamfat si cu vointd prost
crescut”, refuza si i-l toarne. Gest impardonabil, in viziunea lui Gheorghidiu, dar si
a Elei, care corecteaza eroarea, turnandu-i vin ea Insasi. Stefan interpreteaza, de
data aceasta, corect scena:

Era un gest al ei din vremea cea mai bund, dar in acelasi timp si un indiciu ci ea,
simtindu-se preferatd si stipand, putea, ca o aristocratd a iubirii, sd facd orice gest, fard sd se
umileascd, asa cum regele Spaniei spéla in Joia Mare doisprezece cersetori pe picioare. (s.n.)

Ceea ce 1l frapeaza insa este nu neglijenta lui G., gest care il descalifica si 1i
demistifica intr-un fel calitatea de jucitor, ci stipanirea de sine cu care actioneaza
Ela, perfectiunea cu care isi joaca partitura, aspect care face din Ela o actritd
desdvarsitd (femeia a fost de la bun inceput o jucitoare; si una buna, pe deasupra) —
cici, repetam, valoarea pe care aceasta lume mondena o imbritiseaza este
teatralitatea. Femeia completeaza astfel cea de-a doua fazd a ritualului pe care il
absolvi cu brio, cu clasa, spre admiratia sotului — practic el singur, pornind de la
acest gest, o incoroneaza regina a balului, adevirata ,,aristocrata a iubirii”. Metafora
nu este intamplatoare. Ea simbolizeaza accesul Elei in lumea mondena (echivalata
cu patrunderea in lumea buni, in lumea noilor aristocrati), un salt social deci.
Dovada acestui fapt e cd, actritd desavarsita, femeia isi permite orice: umilinta nu
mal este posibild, semn cd proba a fost depasita.

Gestul marcheaza sfarsitul momentului de tranzitie, schimbarea esentei,
trecerea femeii de la Eu (fosta identitate, sub care o cunoscuse Stefan) la Celalalt
(noua ei identitate, aceea de mondena). Iar Stefan are grija si marcheze aceastd
despirtire simbolicd de sotia sa, care acum se petrece, cici femeia se reinventeaza:
,»ol era adevirat ca mai toate femeile tinere si acceptabile ca femei «se distrau» la fel,
cu aceeasi intentie de publicitate, dar la unele dintre ele aceasta intentie era
justificatd: nesigure de puterea lor de seductie, incercau nevoia si-si verifice, din
cand In cand, armele si tineau s se stie cd au, sau intr-unele cazuri mai au inca,
«succes». Dar ea? Ce nevoie avea ea de aceasta verificare printr-un succes? De altfel,
pasionata si destul de inchipuitd de frumusetea ei, nu o verificare cduta acum, ci
mergea cu toate simturile, indiferenta la tot ce se intampla, nu numai in jurul ei, dar
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in tot restul lumii, spre destinul ei, acum neinfluentat de mine, ca pe un drum nou
la nesfarsit.” Ela isi incepe propriul drum. A doua fazi — §i cea mai importantd — a
ritualului de trecere s-a incheiat. Nu mai rimane decat o ultima etapa: contactul.
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